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RESUMO

A presente dissertacdo de mestrado tem como objetivo analisar de que forma a
morte € abordada, através do corpo morto, nas obras da fotégrafa, polonesa, Laura
Makabresku e da poeta, portuguesa, Florbela Espanca. A proposta é analisar como
duas artes distintas comungam de imagens poéticas semelhantes, numa tentativa
de desvelar e unirimagens criadas pelas artistas a respeito do corpo morto e as
questdes eroticas e religiosas que as obras apresentam. Para isso, o trabalho
tratarasobre questdes acerca da imagem e suarelacdo com a fotografia e a poesia,
bem como seus contextos histéricos e subjetividades.

Palavras-chave: Fotografia; Poesia; Corpo morto; Laura Makabresku; Florbela
Espanca.



RESUME

Ce mémoire de maitrise vise a analyser la maniére dont la mort est abordée, a
travers le cadavre, danslesceuvres de la photographe polonaise Laura Makabresku
et de la poete portugaise Florbela Espanca. La proposition est d'analyser
comment deux arts distincts partagent des images poétiques similaires, dans une
tentative de dévoiler et d'unir les images créées par les artistes concernant le
cadavre et les questions érotiques et religieuses que les ceuvres présentent. A
cette fin, le travail abordera les questions entourant I'image et sa relation avec la
photographie et la poésie, ainsi que leurs contextes et subjectivités historiques.

Mots-clés : Photographie ; Poésie; Cadavre ; Laura Makabresku; Florbela Espanca.
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1 O INICIO DE UM OLHAR

Uma pequena histéria sobre a morte

Para este trabalho, antes de tudo, decidi tomar como guia a consciéncia de duas
inquietacdes: 0 corpo morto e a espiritualidade.

Abordar a morte ndo € simples. Essa complexidade ndo se deve apenas a
memoria dolorosa de entes queridos que se foram, mas também a maneira como o
tema é frequentemente "blindado" por discursos enraizados na sociedade. Estes,
muitas vezes morais e religiosos, tornam o assunto algo angustiante e raramente
discutido no cotidiano. Quando a morte € mencionada, geralmente € para comunicar
o falecimento de alguém, e 0 que se segue € um siléncio pesado, carregado dovazio
da incompreensao.

Os mistérios da espiritualidade também sao complexos. Com frequéncia,
tendemos a confundi-la com compromissos religiosos e afastar a tematica dos
espacos académicos. Mas para mim, que nao sou cristd, e venho de uma familia
com muitos elementos misticos indigenas de encantaria, mas também elementos do
catolicismo, vejo-me, de certa forma, encantada ao perceber a fé alheiae como ela
se movimenta no mundo.

Digo tudo isso porque as artistas escolhidas para tornar possivel esta reflexao
tratam de suas questdes dentro de uma perspectiva profundamente crista, na qual
nossa sociedade é fundamentada. Mas dentro desta légica, elas exalam certa
sensualidade ao retratar suas emocdes, até mesmo quando dizem ou mostrama
morte.

Todas estas inquietacdes surgiram quando ainda crianca, pela falta de
compreenséao nos dias em que morria algum conhecido. Lembro que, nesses dias, a
mae falava mais baixo e o olhar ficava mais lento - talvez pelo peso das lagrimas,
que caiam toda vez que ela comentava sobre alguma lembrancga corriqueira do
defunto. Os adultos ndo conseguiam terminar qualquer conversa que logo vinha
aguele siléncio acompanhado de negativas com a cabeca e um olhar vazio para o
nada. Era o siléncio que me angustiava; fazia perguntas e nuncaerao caso de obter
respostas, nunca era o0 momento de falar sobre a morte - se os adultos ndo

falavam, as criancas eram quase que proibidas... Quase! Porque nem se falava que
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era proibido, s6 se sabia e fazia siléncio.

N&o posso dizer que se tratava de umdia ruim, primeiro porque eu nao entendia
bem o que estava acontecendo, e segundo que era um dia completamente diferente
dos outros - ninguém trabalhava, ndo existia 0 assunto escola, ou seja, nenhum outro
assunto atravessava aquele dia. Era como se alguém tivesse murmurado no ouvido
de cada um uma noticia ruim, um pressagio de mé sorte. Confesso que as vezes
sentia algum medo, porque no abraco de minha mde eu sentia a angustia da
despedida, o desespero. SO mais tarde entendi. Toda morte € um aviso mesmo, uma
tomada de consciéncia da nossa condicéao finita e, por que néo dizer, mediocre. Bem,
mas isso era s6 no diade morte mesmo, que depois tudo voltava ao normal, os hébitos
de humano infinito tomavam conta de toda gente.

Acabei pulandoaparte que ninguémfala, porque como disse, costumamos nos
limitar na reflexdo sobre a temética como se ela acontecesse somente ambito dos
desejos e pensamentos. Esquecemos porque € tabu, ou porque € dolorido, que a
morte €, antes de tudo, no corpo, na carne. Tratamos como sopro aventaniaque é
viver, e depois, quando morremos, apagamos a luz e saiamos...

A parte pouco falada, o pior momento do dia da morte, era, sem duvidas,
guando o corpo chegava ao espaco do veldrio; era nitido o desconforto de alguns, a
angustiade outros e o completo desespero da maioria. Era entdo a confirmacgéo de
que a partirdaguele momento cada um deveria lidar com os proprios medos e anseios;
cada um deveria, através dos siléncios meditativos, relembrar dos momentos de vida
felizes ao lado da pessoa que se foi; cada um deveria, a partirdali, repensar a sua
propria vida, até que seu dia de morte também chegasse.

Era o0 momento de sair do campo da fantasia, de apenas imaginar a pessoa
morta, para vé-la, toca-la, ter contato ndo somente com a morte, mas com 0 morto.
Assim, relembrava em seguida o discurso do religioso - era preciso ter em mente o
final dos tempos, a vinda do Cristo, a condenacéo dos impios como quem sente o frio
daquele corpo que morreu, com verdade, com carne. Assim, além da tristeza, o medo
tomava conta, pois cada umtomava para si a propria vida, sentiao peso da existéncia.

Com todo o peso da situacao e talvez pela dificuldade da elaboracédo das
proprias emocdes, 0s adultos ndo deixavam as criancas perto do corpo. Mesmo
assim, eu, guardando a maioria de minhas duvidas, ficava ali, atenta a ausénciade
movimento daquele corpo irreconhecivel... Era 0 momento de entender os sentidos

do absoluto na vida que eu gostaria de ter pela frente.
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Relembrando algumas imagens da infancia frente aos mortos, considero que
nao coloco a morte no lugar da coisa grotesca e também nao a romantizo. Tenho
alguma clareza de que todas as sociedades transformam os modos de gestdo do
corpo morto em rituais, que variam de acordo com a posi¢cdo da morte no sistemade
valores vigente, sendo entdo, a forma com que percebia e percebo a morte, apenas
um ponto de vista, uma maneira de sentir.

Por isso, a perspectiva é sobre impressdes e ndo verdades; o modo
como percebo a morte é reflexo do meu espacgo/tempo no mundo, 0 que, justamente
por isso, torna importante buscarsaber como a morte € sentidae ritualizadaem outras
culturas e em outros tempos, para que possamos tirar a morte do lugar do néo dito.

No ano de 2019, uma pessoa préxima e queridatirou a prépria vida... Consigo
lembrar vagamente do momento da noticia, mas lembro com grande impacto do
momento do encontro com o corpo - imediatamente compreendi o siléncio de minha
mae e de toda gente que um dia questionei. Conseguitambém encontrar o espaco da
poesia naquele momento, porque com outras palavras, qualquer coisa se esvairia.
Encontrei em meus pensamentos, enquanto olhava o corpo da pessoa amada, 0s

versos de Florbela Espanca, do poema A morte, da obrap6stuma Reliquiae, de 1931:

Morte, minha Senhora Dona Morte,
Tao bom que deve ser teu abraco!
Languido e doce como um doce lago
E como umaraiz, sereno e forte.

Nao ha mal que ndo sare ou ndo conforte
Tua mé&o que nos guia passo a passo,
Em ti, dentro de ti, no teu regago

Nao ha triste destino nem ma sorte.

Dona Morte dos dedos de veludo,
Fecha- me os olhos que ja viram tudo!
Prende-me as asas que voaram tanto!

Vim da Moraima, sou filha de rei,
Ma fada me encantou e aqui fiquei
A tua espera... quebra-me o encanto!

Sabia muito bem que aquela pessoa, agora morta, via ha morte a mesma
Senhorado abrago bom, a mesma méo que conduz para uma condi¢cdo sem tristeza
nem ma sorte, a qual diz o poema... Sabia que para aquele corpo morto, a nossa
condicao, enquanto vivos, é 0 espaco da angustia, do medo e do néo pertencimento -

e a morte uma entidade que liberta para uma outra condi¢ao de felicidade, ou apenas
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para o vazio, como Florbela diz em varios outros poemas de sua obra.

Foi por este motivo que escolhi trabalhar com os poemas de Florbela, pela
poténcia de sua obra e pelas fortes e belissimas imagens que seus poemas
sdocapazes de construir na alma humana e ali fazer morada. Ela foi uma poeta
portuguesa de tematicas intensas e vida conturbada; ela também tirou a prépria vida
quando ainda bastante jovem, e estranhamente parecia saber muito mais da morte
que da vida, o que contraditoriamente torna-se um suspiro de alivio para muitos
leitores que estdo em busca de sentido, como foi e é para mim.

A poesia de Florbela, em sua grande parte, aborda a morte de uma perspectiva
pouco percebida, ela constréi, dentre outras tematicas, imagens do corpo morto,
desvelandoa crueza da morte, sob umainebriante onda de romantismo. Sdo imagens
construidas em nosso imaginario, sao respostas, sentimentos compartilhados através
da arte poética.

Outra lembranca que me atravessa e que vai de encontro com a proposta do
trabalho é a fotografia. Também na infancia tinha medo de ser fotografada e das
fotografias de modo geral - um dos motivos de ter ndo mais que trés fotos do longo
periodo da infancia. Os dias de fotografia eram de puro pavor e correria, mas como
néo tinha escolha, saia com cara de choro e depois, assim que pudesse, as fazia
desaparecer. Nao consigo lembrar ao certo o motivo do medo, mas lembro do grande
estranhamento em observar retratos e o panico de que se movimentassem; entao eu
guase ndo olhava. Cresci em desapego com a autoimagem visual, mas com o passar
dos anos fui me encantando com o objeto que € a fotografia e todos osmistérios que
a envolvem (0 que me lembra das tardes na biblioteca contemplando livios com
imagensde todo tipo - e 0 pensamento que sempre me vinhanacabeca: essa pessoa
serd que ainda vive? Como deve estar agora? Como foi sua vida? E se ja morreu,
entdo estou olhando para a fotografia de uma pessoa morta?).

Muito mais tarde, conheci a fotégrafa que uniu minhainquietacdo com a morte
ao fascinio pela poesia de Florbela: Laura Makabresku. Ela nasceu e aindamora na
Polbnia, e eu a conheci através das redes sociais. Aqui no Brasil ndo encontrei
nenhum trabalho sobre sua obra, embora na Europa seja conhecida. Entao se trata
de um desafio: proporcionar, através deste trabalho, um encontro atemporal entre
Laura e Florbela. Uma mulher contemporanea ainda pouco conhecida e uma mulher
do inicio do sec. XX, bastante cortejada. O tema? Como as duas abordam o corpo

morto em suas obras.
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O fato € que ainda existem muitas questées sobre a morte que gostariamos de
saber, um buraco da infancia que ainda existe somado as perdas naturais e forcadas
gue o tempo provoca, e as demandas ou suspeitas que as religides evocam sobre a
morte e 0 morto.

Para isso, numa busca de respostas pessoais e tendo clareza da importancia
da reflexdo no ambito social, o trabalho pretende apresentar, primeiramente, uma
breve reflexdo acerca do “estado de poesia”; sobre qual espago tais imagens
construidas se conectam e de que forma.

Depois, trataremos sobre a Imagem, onde o objetivo sera desvelar alguns
mistérios que envolvem a imagem através das reflexdes, dentre outros, de Martine
Joly (Introducédo a analiseda imagem, 2007), Susan Sontag (Sobre Fotografia, 1977)e
Regis Debray (Uma histéria do olhar no Ocidente- Vida e Morte da Imagem, 1994). O
encaminhamento se dara no sentido de refletir a relagdo da Imagem com a Morte e
com o Morto - de como, desde os primoérdios, o acontecimento da morte provoca a
criacao de rituais e objetos que evocam a presenca material e visual da pessoa morta;
‘como as efigies, as mascaras e as pinturas produzidas ao longo dos séculos de
diferentes formas, e, mais recentemente, a prépria fotografia.” (Soares, 2007, p.19)

No quarto capitulo, de nome Outras imagens sobre 0 morto, o objetivo sera de
tracar um caminho sobre como a morte é vivenciada e como a gestao do corpo morto
produz imagens em diferentes culturas. Para isso, a pesquisa parte, dentre outros,
das reflex6es de Regis Debray (Uma histéria do olhar no Ocidente- Vida e Morte da
Imagem, 1994).

No quinto capitulo,o objetivo sera apresentar algumas questdes tedricas sobre
a Imagem e arelacdo com a poesia, bem como suarelacdo com a fotografia. Para o
estudo da Imagem na poesia, Octavio Paz (Signos em rotacdo, 2009) sera de extrema
de relevancia para o trabalho, principalmente quando diz que a linguagem em forma
de poema néo quer representar e sim apresentar uma imagem. Para o estudo da
imagem na fotografia, Philippe Dubois (O ato fotografico, 2004), sera o condutor das
reflexdes, juntamente de Roland Barthes (A camara Clara, 1980); uma vez que sua
obra tem como linha o olhar sensivel que ultrapassa (mas também engloba) o olhar
critico. No sexto e ultimo capitulo, havera o encontrode Florbela e Laura. A poeta com
a poesia e fotégrafa com a fotografia; cada uma com sualinguagem, comungando da

mesma imagem: o corpo morto sob uma visdo profundamente religiosa.
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2 ESTADO DE POESIA

Para viver em estado de poesia

Me entranharia nestes sertbes de vocé

Para deixar avida que eu vivia

De cigania antes de te conhecer

De enganos livres que eu tinha porgue queria

Por ndo saber que mais, dia menos dia

Eu todo me encantaria pelo todo do teu ser

Pra misturar meia-noite, meio-dia

E enfim saber que cantaria a cantoria

Que hé tanto tempo queria, a cangdo do bem querer
E belo, vés o amor sem anestesia

Ddi de bom, arde de doce Queima, acalma, mata, cria

Chega tem vez que a pessoa que enamora

Se pega e chora do que ontem mesmo ria
Chega tem hora que ri de dentro pra fora

Nao ficanem vai embora, é o estado de poesia

Chega tem hora que ri de dentro pra fora
Nao ficanem vai embora, é o estado de poesia

Para viver em estado de poesia

Me entranharia nestes sertées de vocé

Para deixar avida que eu vivia

De cigania antes de te conhecer

De enganos livres que eu tinha porque queria
Por ndo saber que mais dia menos dia

Eu todo me encantaria pelo todo do teu ser
(Chico César, 2015)

A letra é cantada, por Chico, com uma melodia bastante carregada de
emocOes, trazendo sensacdo de pertencimento as origens, mesmo que
desconhecidas. A letra junto da melodia transporta a alma, num estado alterado (o
dapoesia), de umlugarintimo de origem para outro lugarintimo de chegada: a paixao.
Neste texto, o qual podemos chamar (aqui) de poema, mlsica ou composi¢cao, nos
interessa entender o que é esse “estado de poesia” que o autor evidencia.

No texto de Chico, ele desvela, de maneira poética, uma tematica comum as
producdes artisticas de modo geral: o amor e /ou paixdo. Mas nao por iSso o
textotorna-se macante ou desnecessario; talvez o oposto seja mais sincero: o texto
torna-se importante e necessario porque € comum a todos o sentimento da
paixdao/amor, em algum momento da vida. O que torna o texto (poema) em poesia €
justamente o encantamento do proprio sentiramor ou paixao no codigo escrito. Temos
entdo um poema profundamente carregado e encantado pelo poeta, que alcancou e

se apropriou de tal emog¢ado no momento da producao artistica.
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Outro poeta e pesquisador da palavra, Octavio Paz, dedicou algum tempo
de sua jornada, naobra O arco e a lira, 1956, pensando justamente nessas questdes
que volta e meia surgem: poema ou poesia? Para ele, a poesia é algo
muitosemelhante ao que Chicoevocou em suacancéo; a poesiatem a capacidadede
revelar as coisas, revelar mundos - e quando falamos mundos, podemos
entender como um convite a viagens em tempos vividos e imaginados: “¢ um
método de libertagao interior”. (Paz, 1956. p. 15) Para ele, a poesiafaz com que o ser
humano adquira a consciéncia de ser algo mais que passagem, 0 que nos permite
vivenciar a prépria graca da intuicdo e acessar, de forma superior, nossa linguagem
primitiva. Ja o poema, “é o caracol onde ressoa a musicado mundo, e métricas e rimas
sdo apenas correspondéncias, ecos, da harmonia universal.” (Paz,1956, p.15) E
por meio dele que intuimos o mundo e damos imagens, rostos, mascaras e ocultamos
o vazio. Ou seja, 0 poeta é a figura que da vida, através das palavras, ao que é
invisivel para nés. O poema néo é apenas uma forma literaria, mas podemos pensar
nesse estado ou dimensédo como um lugar de encontro entre a poesia e o0 subjetivo
do ser humano. Mas € importante saber que “nem toda obra construidas sob as
leis da métrica- contém poesia.” (Paz,1956, p.16) Ou seja, para ele, “um soneto ndo
€ um poema, mas uma forma literaria, exceto quando esse mecanismo retorico-
estrofes, metros e rimas- foi tocado pela poesia.” (Paz, 1956, p.16)

Dessa forma, o poema de Chico foi tocado pela poesia, ao ponto do artista
colocar o leitor no transe de tal estado, e fazer assim um convite ao mundo dos
multiplos sentidos e possibilidades, dentro da emoc¢éo evocada. Embora o poema em
questdofale especificamente do sentimento paixao, ele também fala sobre o tal estado
de poesia, que podemos estender a outras tematicas e obras. Justamente por isso,
tal poema e tal reflexdo sao relevantes; porquetanto nos poemas de FlorbelaEspanca
guantonasfotografiasde LauraMakabresku parece haver uma poesiaque se conecta
nesse estado.

Por isso, para este trabalho, vamos levar em consideracdo a poesia presente
em duas diferentes linguagens artisticas: o poema e a fotografia. Entendendo que o
nosso mundo é repleto de sentidos, vamos em busca desse povoado de informacdes
poéticas existentes em cada arte, trilhar um caminho em busca da poesia evocada
nas imagens criadas, pois as duas sado, essencialmente, linguagens: “sistemas

expressivos dotados de por significativo e comunicativo.” (Paz, 1956, p.23)
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3 A IMAGEM

Figura 1- [ flores]

Fonte: https://lauramakabresku.com/

[...]vivo nailusdo de que basta limpar a superficie daimagem para ter acesso
ao que ha portras: escrutar quer dizer virar a foto, entrar na profundidade do
papel, atingir sua face inversa (o que esta oculto é, para nés, ocidentais, mais
“verdadeiro” do que o que esta visivel. (Barthes, 1980, p. 82)

A discusséo acerca da Imagem néo é recente. Tedricos e artistas se debrucam
sobre o tema h& muito tempo - cada um com seu motivo e preocupacédo, cada um
carregando consigo alguma inquietacao pessoal, ocasionada pelo lugar no tempo/
espaco em que se localiza... Talvez buscando a primeira imagem criada pelo ser
humano,aorigem; ou vislumbrando a Gltimaimagem vista e/ou imaginadapelo ultimo
ser humano na Terra, o fim. Mas antes mesmo de tudo isso, um diasurgiu e ainda
paira a pergunta: o que é a imagem?

Segundo Joly, 2007, em sua obra Introducdo a andlise daimagem, esta nao é
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uma questdo simples de ser respondida, embora a compreendamos quase que de
imediato, pois temos a principio, uma ideia de imagem que esta relacionada ao olhar,
reflexo... Principalmente porque, segundo a autora, as sociedades fundamentadas no
cristianismo, como é o caso da nossa, tém a imagem como termo fundador, uma vez
gue, nesse sentido, nés nada mais somos do que a imagem e semelhancade deus;
entao, neste sentido, a imagem nao evoca uma somente uma representacao visual,
mas uma semelhanca.

A nocgao de “homem-imagem”, segundo ela, “de uma perfeicdo absoluta, para
a cultura judaico-cristd, junta-se ao mundo visivel de Platdo, sombra, imagem do
mundo ideal e inteligivel, nos fundamentos da filosofia ocidental.” (Joly, 2007, p. 16)
Ou seja, do mito da caverna a Biblia, aprendemos que somos nG@s proprios imagens,
seres semelhantes ao Sagrado e ao Belo; por isso, talvez, da dificuldade na
elaboracéo de respostas, mas compreensdo quase que imediata - € como olhar no
espelho, se reconhecer, mas nao saber explicar muito bem o que se Vvé.

Para Joly, isto de certa forma explica a espécie de necessidade daimagem que
se inicia na infancia, com os livros repletos de ilustracbes, “onde aprendemos
paralelamente a falar e a reconhecer as formas e as cores”. (2007, p.18)
Ultrapassamos o0s ensinamentos dos cuidadores para reconhecermo-nos
nasimagens, que, segundo a autora, séo cristalizados no profundo do nosso ser, pois
“estes livros de imagens embalaram, no entanto, a nossa infancianos seus momentos
de respouso e de sonho”. Ou seja, a imagem funda alicerces dentro da nossa
subjetividade.

Uma anedota chinesa conta, segundo Debray,1994, na obra Vida e morte da
imagem, que certa vez um imperador pediu para que o principal pintor da regiéo
apagasse a cascata pintada na parede do palacio; o motivo era porque o barulho da
agua o impedia de dormir. Noutro momento, Leon Battista Alberti, grande arquiteto
Renascentista, aconselhou: “ver pinturas representando fontes, rios e cascatas faz
muitissimo bem aos febris. Se alguém durante a noite, ndo consegue dormir ponha-
se a contemplar nascentes e o sono ha de chegar”. (Debray, 1994, p.14)

Das anedotas pertencentes ao imaginario chinés de algum tempo antigo as
reflexdes de semelhancaao Sagrado e imagens que povoaram nossa infancia, algo
de maravilhoso e inquietante atravessa as questdes: o impacto das imagensna nossa

fundagéo e também em nossas vivéncias. Para Debray, embora

as imagens tenham um efeito de alivio ou venham a provocar selvageria,
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maravilhem ou enfeiticem, sejam manuais ou mecénicas, fixas, animadas, em
preto e branco, em cores, mudas, falantes- € um fato comprovado, desde ha
algumas dezenas de milhares de anos, que elas fazem agir e reagir. (Debray,
1994, p. 15)

Atualmente, quando falamos em imagem, possivelmente lembramos-nos de
fotografias ou pinturas, ou seja, as imagens visuais. Mas para Santaella e Noth,
1999,na obra Imagem: cognicdo, semidtica, midia, 0 mundo das imagens se divide
em dois dominios: o primeiro € o dominio das imagens como representacoes visuais;
e o segundo é o dominio imaterial das imagens na nossa mente. De maneira
resumida, o primeiro dominio “sdo objetos materiais, signos que representam o nosso
meio ambiente visual’; e, no segundo, “as imagens aparecem como visoes, fantasias,
imaginagao, esquemas, modelos, ou, em geral, como representagdes mentais”.
(Santaella e Noth, 1999, p.15) Ainda segundo Joly, confundir e somente aceitar
imagem com imagem da midia “é ndo apenas negar a diversidade das imagens
contemporaneas como também ativar uma amnésia e uma cegueira, tdo prejudiciais
quanto inuteis para a compreensao da imagem”. (Joly, 2007, p.16)

A palavra imagem, segundo Otavio Paz, possui diversos significados, “por
exemplo: vulto representagéo, como quando falamos de umaimagem ou escultura de
Apolo ou da Virgem. Ou figura real ou irreal que evocamos ou produzimos com a
imaginagao”. (1976, p. 27) Nesse ultimo sentido e afirmando o que jafoi dito, a palavra
imagem possuium valor psicologico, ou seja, pode ser também produto do imaginario.

As imagens possuemuma ligagao intrinsica com os simbolos e os mitos, e por
iSso a imagem esta conectada a imaginacao; & por conta da capacidade da literatura
de provocar a imaginacdo que a relacionamos a fotografia. Pois a imagem é
fundamento para as criacdes artisticas, sejam elas metaféricas ou puramente visuais.

SegundoJoly, noiniciodas sociedades ja haviaa imagem, justamente por esta
capacidade de criacdo do ser humano, pois desde sempre ele registrou suas
faculdades imaginativas sob diversas formas em diversos lugares.

Estes desenhos destinavam-se a comunicar mensagens e muitos deles
constituiram aquilo que chamamos “os pré-anunciadores da escrita”,
utilizando processos de descricdo-representacdo que apenas retinham um
desenvolvimento esquematico de representagdes de coisas reais.
Petrogramas se forem desenhadas ou pintadas, petroglifos, se forem
gravadas ou entalhadas, estas figuras representam os primeiros meios da
comunicacdo humana. (Joly, 2007, p.18)

Para Joly, as religides judaico-critds também tém relacdo com as imagens

quando nos referimos as artes porque de modo mais profundo, “a nogao de imagem,
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assim como seu estatuto, constituem um problema chave na questdo religiosa. A
interdicdo apresentada na Biblia de fabricar imagens e de se prostar diante dela (3.°
mandamento) designava a imagem como estatua e como deus.” (Joly, 2007, p. 18),
Nesta perspectiva, uma religido monoteista deveria combater as imagens, isto &, os
outros deuses deveriam, entdo, através da imagem, impedir que outros deuses
viessem (uma relacdo direta com a morte), o que desvela a questdo acerca na
natureza divina ou nao da imagem, da questdo mistica que encobre a imagem até
osnossos dias.

Etimologicamente, a palavra imagem provém do latim imago e designa a
mascara mortuaria, usada nos funerais na antiguidade romana. A palavra imago tem
o sentido de representar 0 que ndo esta presente e, ao mesmo tempo, uma certa visao
da morte, j& que se vincula aos rituais funerarios e tem em vista uma espécie de
substituicdo do corpo morto. Logo, ela ndo é o ser, mas ela oferece uma aparéncia
para ser vista. Levando em consideracao a ideia de Joly e de Debray, parece que o
ser humano, mesmo “sabendo” ser imagem e semelhanca de deus, sente a
necessidade de criar artefatos de representacéo, que no caso das religiosas também
sao semelhancas - isso fala muito sobre tal necessidade.

Presente no culto dos mortos, na origem da escrita, das religides e da arte, a
imagem é também, segundo Joly, fundamental na reflexdo filoséfica desde a

Antiguidade:

Platédo e Aristételes, em especial, combateram-na ou defenderam-na pelas
mesmas razoes. Imitadora, para um ela engana, para o outro ela educa.
Desvia da verdade ou, pelo contrario, conduz ao conhecimento. Para o
primeiro, seduz as partes mais fracas da nossaalma, para o segundo, é eficaz
pelo préprio prazer que nos proporciona. A Unicaimagem graciosa aos olhos
de Platdo é a natural (reflexo ou sombra), a Unica que se pode tornar num
instrumento filoso6fico. (2007, p.19)

Tais questdes foram elaboradas muito antes das tecnologias tomarem nosso
olhar, mas ainda sdo bases para as reflexdes atuais. Segundo Susan Sontag, em seu
livro Sobre fotografia, 1977, a realidade sempre foi interpretada por meio das
informacbes fornecidas pelas imagens; e, para ela, os filosofos, desde Platao,
tentaram redimir nossadependénciadas imagensao evocar o padrdo de um modo de
apreender o real sem usarimagens. Mas, segundo afilésofa, quando, em meados do
século XIX, o padrao parecia estar ao alcande de todos, “o recuo das antigas religioes
e politicas em face da investida do pensamento cientifico e humanistico néo criou -

como se previra- deser¢cdes em massa em favor do real. Ao contrario, a novaera da



20

descrenca reforgou a lealdade as imagens” (Sontag, 1977, p. 169) Para Sontag, a
crenca que néo podia mais ser concedida a realidades compreendidas na forma de
imagens passou a ser concedida a realidades compreendidas como se fossem
imagens, ilusées. Ou seja, parece que a humanidade passou a preferir a imagem a
coisa, preferir a copia, a representacao, preferir a aparéncia a realidade.

Mas mesmo que a observacéo faca sentido, ndo podemos colocar um juizo
moral na questao, umavez que o apego as imagensadvém da subjetividade humana.
De acordo com Sontag, o ser humano cultivaumarelacdo quase que magica com a
imagem, um culto a poesia que ndo se compreende, mas se sente/observa... No caso
aqui, falamos da fotografia. Existe, por exemplo, uma relutdnciaem se desfazer de
registros fotograficos, sobretudo se a pessoa ja estiver morta ou estiver distante.
Aparentemente este ato € considerado cruel, como se a pessoa do registro fosse
automaticamente riscada de qualquer existéncia. Observar um registro causa ndo s6
o despertar de uma memoria visual, como aproxima tempos e espacos, na
Imaginacgao; pois a realidade passou cada vez mais a se parecer com aquiloque as

cameras nos mostram.

E comum, agora, que as pessoas, ao se referirem a sua experiéncia de um
fato violento em que se viram envolvidas- um desastre de avido, um tiroteio,
um antentado terrorista-, insistam em dizer que “parecia um filme”. Isto &
dito a fim de explicar como foireal, pois outras qualificacfes se mostram
insuficientes. (Sontag, 1977, p. 177)

Alberto Caeiro, um dos heterdbnimos de Fernando Pessoa, nédo tratou da
fotografia, mas em alguns poemas do livro O guardador de rebanhos, tratou das
imagens e conceitos que criamos em nossaimaginacao. Caeiro é o poeta que aceita
o mundo exatamente como ele é, sem ter a necessidade de pensar e/ou criar nomes,
motivos, extensdes para as imagens que lhe vem puramente a sua visdao. Caeiro
valoriza a observacdo através dos sentidos, o que faz com que desconsidere o
passado — “porque recordar é atraigcoar a natureza, que € apenas o agora, e futuro -
ja que este é recinto de miragens.” (Caeiro,1925, p. 25) O poeta rejeita a orientacao
constante da humanidade na busca de um sentido transcendental emtudo aquilo que
existe:

O meu olhar é nitido como um girassol.
Tenho o costume de andar pelas estradas
Olhando para a direita e para a esquerda,
E de vez em quando olhando para trés...

E o que vejo a cada momento
E aquilo que nunca antes eu tinha visto,
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E eu sei dar por isso muito bem...

Sei ter o pasmo essencial

Que tem uma crianga se, ao nascer,
Reparasse que nascera deveras...

Sinto-me nascido a cada momento

Para a eterna novidade do Mundo...

Creio no Mundo como num malmequer,
Porque o vejo.

Mas ndo penso nele

Porque pensar é ndo compreender...

O Mundo néo se fez para pensarmos nele
(Pensar é estar doente dos olhos)

Mas para olharmos para ele e estarmos de acordo...
Eu ndo tenho filosofia: tenho sentidos...

Se falo na Natureza ndo é porque saiba o que ela é,
Mas porque a amo, e amo-a por isso,
Porgue quem ama nunca sabe o que ama
Nem sabe porque ama, nem o que € amar...
Amar é a eterna inocéncia,

E a Unicainocéncia é ndo pensar...

(Caeiro, 1925)

Talvez esse modo de pensar o mundo, de Caeiro, esteja relacionado ndo as imagens
em si, mas ao mau uso (de cunho manipulatorio) na construcéo de realidades traigoeiras. E
inegavel que, na modernidade, aimagem visual ou imaginada assuma a fungao de anestésico,
0 que pode impedir que sintamos ou enxerguemos muitas das verdades que nos rodeiam.

Segundo Sontag, ninguém jamais descobriu a feiura por meio de fotos, mas muitos,
por meio delas, descobriram a beleza. Para ela, 0 que move a pessoa atirar fotos é descobrir
algo de belo, algo que os olhos ndo conseguiram captar; o que talvez justifique o nome dado
a fotografia: “o nome com que Fox Talbot patenteou a fotografia em 1841 foi calétipo: do
grego Kalos, belo”. (Sontag, 1977, p. 101)

E comum que exista uma frustrag&o no n&o registro de muitas situagées, como se
houvesse uma falta de confianga na memoria, ou um medo de aceitarmos que a realidade
pode ndo ser bela, de ndo conseguirmos acessar 0 olhar de Caeiro. Segundo Sontag,
aprendemos a nos ver fotograficamente: “ver a si mesmo como uma pessoa atraente €, a
rigor, julgar que se ficaria bem numa fotografia. As fotos criam o belo e- ao longo de geragdes
de fotografos- o esgotam.” (Sontag, 1977, p. 102)

Pra Sontag, embora nas primeiras décadas da fotografia e ainda hoje, o objetivo seja

capturar o belo, muitos artistas estdo na contramao desse movimento. Para ela:

em décadas recentes, a fotografia conseguiu, em certa medida, promover
uma revisdo, para todos, das definices do que é belo e do que é feio- na
linha proposta por Whitman. Se “todo objeto ou condigdo ou combinagap ou
processo exibe uma beleza®’, torna-se superficial privilegiar certas coisas
como belas e outras ndo. Se “tudo que uma pessoafazou pensa é relevante”,
torna-se arbitrario tratar alguns momentos da vida como importantes e a
maioria como triviais. (p. 40)
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Figura 2 - Pais ao lado da filha morta

Fonte: https://discover.hubpages.com/art/PostMo nefn Photography

Podemos pensar, como exemplo, nos retratos mortuarios e demais imagens
criadas para os rituais de morte, que hoje estdo bastante distantes da concepcéo de
belo, mas que nem sempre foram consideradas assim. Desde os primérdios, o
acontecimento da morte provoca a criacdo desses rituais e objetos que tém como
funcéo integrar o trabalho de luto. Dentre estes, segundo Soares, a construgéo de
inumeras representagcbes do morto, “como as efigies, as mascaras e as pinturas
produzidasao longodos seculosde diferentes formas, e, mais recentemente, a propria
fotografia.” (Soares, 2007, p. 19) Todas essas imagens, segundo o autor, quetém a
funcao de representar o morto, evocam uma presenca material e visual que ocupao
espaco deixado pelo defunto.

A fotografia que revela o ser ausente, o defunto, jA ndo € da ordem de uma
mera imagem ou de um mero objeto, mas transita entre eles. Procura-se algo que
resta ali do outro — isso nos mostra que a questao do belo ndo € tdo simples quando

se trata da morte. Mas é o proprio Barthes quem nos diré&:

Infelizmente, escruto em véo, nada descubro: se amplio, ndo ha nada além
do grdo do papel: desfago a imagem em proveito de sua matéria; e se ndo
amplio, se me contento em escrutar, obtenho apenas esse Unico saber,
possuido ha muito tempo, desde meu primeiro olhar: que isso efetivamente
foi: as voltas ndo deram em nada. (Barthes, 1980, p. 149)
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A fotografia acima € do estilo post-mortem, uma pratica razoavelmente
recorrente nos séculos XIX e parte do XX, no Periodo Vitoriano, na Inglaterra. A
mulher sentada é a pessoa morta, a imagem dela € mais nitida, justamente pela
auséncia de movimentos. As pessoas em pé, ao lado do corpo, consequentemente,
estdo com a imagem um pouco borrada, porque a maquina captou 0 movimento. A
fotografia, neste momento da historia, segundo Sontag, demandava um aparato caro
e complicado, sendo, segundo ela, um “passatempo dos habeis, dos ricos e dos
obsessivos” (Sontag, 1977, p. 18) Talvez fosse este um dos motivos para que as
pessoas tirassem fotos com os mortos: pela grande dificuldade de acesso em vida.
Mas também podemos colocar o motivo da relagdo diferenciada com a morte; neste
momento histérico, as taxas de mortalidade infantil eram muito grandes, o que, de
certa forma, tornou o evento da morte algo muito mais natural do que nos dias de hoje
- isso explica o desconforto causado por imagens como esta: o desconforto com a
morte e com imagens que contrastam com a nossa nocao de belo.

Para Sontag, as fotos ddo as pessoas a posse imaginariade um passado irreal,
e também as ajudam a tomar posse de um espaco em que se acham seguras, ou
seja, as imagens podem trazer conforto ou causar mal-estar. Para ela, “o conteudo
ético das fotos é fragil”. (Sontag, 1977, p. 17) O fato é que, seja com imagens visuais
ou imaginérias, existe uma caracateristica, uma necessidade da imagem: a de
apreender o instante.

Até aqui, compreendemos que a imagem pode ser facilmente apreendida, mas
que existe certa dificuldade com sua explicacdo, uma vez que ela é intrinsica ao ser
humano; para falar sobre, € preciso refletir sobre quem nés somos e 0 que nos

compde. E preciso que compreendamos outras imagens além das nossas.
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4 OUTRAS IMAGENS SOBRE A MORTE E O MORTO

Ndo compreendemos bem como os Antigos sentiam as coisas as mais
banais, as mais correntes, por exemplo, o dia e o despertar: como eles
acreditavam no sonho, a vigilia tinha para eles outra luz. Ela era mesmo o
essencial da vida, esclarecida por esse crepUsculo e de sua significagéo:
nossa morte é para nds, sem duvida, uma outra morte. (Nietzsche, 1950,
p.47).

A morte é, antes de tudo, uma imagem e permanece uma imagem.
(Bachelard, 1948, p. 312)

Partindo do pensamento de Nietzsche, “sem duvida” nossa visdao de morte é
diferente da visdo de morte das pessoas dos outros tempos, e também, ampliando,
de outros espacos, mesmo que no mesmo tempo. O modo como nos (des)conectamos
da nossa finitude é reflexo da forma como encaramos o dia que nasce, a noite que
cresce e as datas que passam; é reflexo do deus que rege as vidas e o calendéario, é
reflexo das decisdes diarias corriqueiras ou das grandes discussdes sobre 0 que é a
vida, e consequentemente a morte — aborto, eutanasia... Sao pesos e medidas atuais,
parte de um enredo ja pronto ou de um rascunho mal escrito - mas é assim que
vivemos a morte: adiando-a, até que seja um é e ai ja foi. Mas Nietzsche disse que
existiu outra forma de luz, existiram outros dias e outros sonhos; a isso, outras
imagens construidas dos aspectos banais da vida e dos grandes acontecimentos.

A ideia de morte, segundo Debray,1994, como renascimento, viagem ou
passagem, foi tardia na histéria; assim como a imortalidade ndo é um dado imutével,
e nem sempre andaram juntas ao longo dos tempos, pois “a sobrevivéncia, antes da
revolucdo cristd, era uma questdo que dizia respeito, principalmente, ao corpo.”
(Debray, 1994, p.27) A criacédo dessas imagens sempre teve fundamentos religiosos,
mitologicos ou filosoficos, ja que a explicacdo cientifica para a questao é recente na
historia. A cosmoviséo, ou seja, a explicacdo do mundo de muitos povos antigos, que
nao tinham conhecimento acerca da ciéncia moderna, girava em torno ndo so6 do
visivel, mas também incluia o mundo dos mortos, os reinos dos deuses, deménios e
0s sonhos.

A forma de vivenciar a morte de outros povos, levando em consideracao a
visdo cosmoldgica (que de modo geral, ndo fazia recortes entre a experiéncia
religiosa, a expressao artistica, os formatos das rela¢gdes, a contemplagéo dos dias eo
modo de vivenciar o que hoje, chamamos trabalho), &€ de extrema importancia para

noés compreendermos n0sso tempo presente, nossa maneira de enxergar as caixas
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existéncias que o movimento moderno nos condicionou.

Neste sentido, segundo Giacoia, € muito importante observar que a maneira
como uma determinada sociedade se posiciona perante a morte e 0s seus mortos
“‘desempenha um papel decisivo na constituicdo e na manutencao de sua prépria
identidade coletiva, na medida em que essa integracdo da morte e da relacdo com
ela constitui um dos elementos mais relevantes para aformacdo de umatradigéo
cultural comum.” (Giacoia, 2005, p.3)

A partir desta reflexdo, algumas perspectivas serdo abordadas, sempre no

sentido de compreender as imagens do passado e do que é do outro, partindode nés:

O animal s6 conhece a morte na morte: o0 homem, com sua consciéncia, a
cada hora se aproxima mais de sua morte, eissotorna avida porvezes ardua
até para aquele que ainda ndo reconheceu no todo da vida mesma esse
carater de permanente destruicdo. Principalmente por causa disso o homem
tem filosofias e religides. (Schopenhauer, 1986, p.75)

Esta é a visdo do filésofo Schopenhauer, que pensa a morte como musa da
filosofia, a inspiracdo; pensa a morte com sofrimento e pautado na visdo pessimista.
Para ele, ao contrario de todos os outros animais, 0 ser humano sofre para além do
presente, nas dimensdes do passado e do futuro, e se perguntasentidode sua
existéncia - para ele, nds, humanos, somos 0s Unicos seres vivos conscientes da
morte, o que justificaa angustia da vida e os rituais de passagem. Este pensamento
é pertinente no momento porque nos damos conta de que o modo como percebemos
a morte até hoje € mais ou menos proximo da reflexdo do filésofo aleméo do inicio do
século XIX.

Podemos também nos aproximar do maior e provavel motivo que nos
condiciona ao que pensamos que somos: a Biblia. No Antigo Testamento, a morte €
considerada um castigo de Deus pelo pecado, pois 0 homem foi destinado a vida:
“podes comer de todas as arvores do jardim, mas da arvore do conhecimento do bem
e do mal ndo comeras porque o diaem que dela comeres teras que morrer ”. (Génesis,
2:17) Foi, entdo, o Diabo quem induziu o pecado, “foi pela mulher que comegou o
pecado por sua culpa todos morremos”. (Eclesiastico, 25:33)

A morte ndo tem, segundo a Biblia, como Unico motivo o pecado
especificamente de Eva, mas, sim, todos os pecados de todas as pessoas,
enquantoexistirem: “Eis porque, como por meio de um s6 homem entrou o pecado no
mundo e pelo pecado a morte e assim a morte passou atodos os homens, por quanto

todos pecaram...” (Romanos, 5: 12-19) Em outros momentos a ideia é reforcada, como
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na seguinte passagem : “Assim sucede com toda a criatura, do homem ao animal,
mas para o pecador é sete vezes pior, a morte, o sangue , aluta e a espada, a miséria
, afome , a tribulacéo, a calamidade ! tudo isto foi criado pelo pecador e foi por causa
deles que houve o diluvio” (Eclesiates, 40: 8-10)

Aqui é relevante dizer que a questdo da imortalidade ja existia na épocado
Antigo Testamento (entre 1800 e 500 a.C). Entretanto, a Biblia descreve a morte
segundo a sua aparéncia externa, sendo fundamentada na experiéncia corporal da
morte - naseparacao do corpo, o pé e do ar, o espirito. A essénciada vida esta, entao,
no sangue: “Porque a vida da carne esta no sangue, e este sangue eu vo-lo tenho
dado fazer o rito de expiagdo sobre o altar, pelas vossas vidas, pois € 0 sangue que
faz a expiacao pela vida”. (Levitico, 17:11) Podemos perceber que a forma como
vivenciamos a morte estd enraizadamente relacionada a forma cristd de nos
organizarmos e pensarmos 0 mundo, atrelada a nocdo de pecado, o que vai ser
relevante para o trabalho, quanto as anélises dos poemas e fotografias.

Segundo Debray,1994, em lingua litargica, a palavra “representacao”, que
esta relacionada a imagem, designa “um caixao vazio sobre o qual se estende uma
mortalha para uma ceriménia funebre”. (Debray, 1994, p.24) Trata-se de uma das
primeiras acepc¢des do termo. E, segundo o filésofo, a arte de utilizar os mortos, em
conformidade com nossos interesses, leva-nos a entrar nas questées politicas de
outros momentos.

Na Franca, os ritos funebresdos reis, segundo Debray, entre a morte de Carlos
VI e a de Henrique IV, ilustram a relacdo das imagens como substituto do morto:
depois da morte, o corpo do rei deveria permanecer exposto durante quarenta dias,
mas acontecia que o processo de putrefacdo do corpo era mais rapido que o tempo
de exposicao e demais obrigacdes que o defunto deveria cumprir. “Dai, a utilidade de
uma efigie exata, verista, do soberano desaparecido”. Segundo Debray, é ele
(manequim) quem recebe as homenagens, e enquanto a imagem estiver exposta, 0
novo rei deveria permanecer invisivel. “Assim, dos dois corpos do rei, 0 perecivel e o
eterno, € o segundoque vem ocupar seu manequimdecera pintado.Ha mais na copia
que no original.” (Debray, 1994, p.25)

O costume francés retoma uma tradicdo grega. Segundo Debray, a imagem
ndo é uma aparénciaque engana,nem o funeral se trata de um momento de fic¢ao:
‘o manequim do defunto é o cadaver, a tal ponto que se colocava um escravo ao lado

do manequimde Pertinax para afugentaras moscas com um leque.” (Debray, 1994,
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p. 25) Logo, essa imagem

€ um hipercorpo, ativo, publico e irradiante, cujas cinzas subirdo em forma de
fumaca para juntarem-se aos deuses no empireo (quando 0s restos mortais
foram deixados debaixo daterra), abrindo-lhe as portas da divinizacdo. E em
imagem que o imperador subia da fogueira para o céu, em imagem porque
em pessoa. (Debray, 1994, p.25)

Segundo Debray, a transposicdo daimagem é o melhorque acontece a pessoa
do Ocidente, porque suaimagem € a sua melhor parte: “seu ego imunizado, colocado
em lugar seguro” Pois o vivo apreende o morto. “Os deménios e a corrupg¢ao das
carnes no fundo dos jazigos (no exemplo cristdo) encontram ai algo mais forte do que
eles.” (Debray, 1994, p.26)

Neste sentido, a “verdadeira vida” esta na imagem ficticia e ndo no corpo real,
como exemplo, o autor relembra que as mascaras mortuarias da Roma Antiga tinham
os olhos abertos e rosto com aspecto saudavel, e ndo uma expressao cadaveérica.
Uma informacé&ointessante é ressaltada por Debray, quando diz queretratos e bustos
de mulheres apareceram em Roma, tardiamente, apds os dos homens; “assim como
o direito a imagem, apanagio dos nobres falecidos, s tardiamente- no fim da era
republicana- é que foi reconhecido ao cidadao comum.” (Debray, 1994, p.26)

Para Debray, a arte nasce funeraria, “as honras funebres relangam, consoante
o lugar, a imaginacéo plastica, as sepulturas dos grandes foram nossos primeiros
museus e os proprios defuntos nossos primeiros colecionadores.” (Debray, 1994,
p.22) Segundo o filésofo, do mesmo modo que as sepulturas foram os museus das
civilizagbes sem museus, assim também nossos museus sao, talvez, os timulos
caracteristicos das civilizacbes que ja ndo sabem edificar tamulos.

No Egito, em Micenas ou em Corinto, sengundo Debray, as imagens a salvo
deveriam ajudar os defuntos a prosseguirem suas atividades normais, “ao passo que
nés devemos interromper as nossas para visitar nossos mausoleus.” (Debray, 1994,
p. 22) Na histéria, a imagem néo tinha um valor simbdlico apenas, mas se tratava de
outro valor, como por exemplo, segundo o filésofo, 0 molde em cera do rosto dos
mortos que o magistrado transportava no funeral e colocava em casa, em lugar de
destaque, na prateleira.

“O jus imaginum era o direito reservado aos nobres de andar em publico com
um duplo do antepassado. Para Salustio,um homo multarum imaginum € um homem
que tem muitos passados de alta linhagem.” ((Debray, 1994, p. 23) Percebe-se que

uma religido fundada sobre o culto dos antepassados exigia que sobrevivessem pela
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imagem.

Para os gregos, segundo Debray, a morte era completamente oposta a nossa
visao; pois, para eles “viver nao é respirar, como para nés, mas ver; e morreré perder
a vista. N6s dizemos “seu ultimo suspiro”; quanto a eles “seu ultimo olhar”. Podemos
concordar com o autor, quando ele afirma que pior que castrar seu inimigoé vazar-4he
os olhos. A isso, retomamos Edipo Rei, um morto com vida, nesta perspectiva:

Edipo toma seu manto, retira dele os colchetes de ouro com que o prendia,e
com a ponta recurva arranca das érbitas os olhos, gritando: ndo quero mais
ser testemunha de minhas desgracas, nem de meus crimes! Na treva, agora,
ndo mais verei aqueles a quem nunca deveria ter visto, nem reconhecerei
aqueles que ndao quero mais reconhecer!” Soltando novosgritos, continuaa
revlolver e macerar suas palpebras sangrentas, de cuja cavidade o sangue
rolava até o queixo e ndo em gotas, apenas, mas num jorro abundante.
(Séfocles, 2005, p.55)

Como ja dito, cada civilizacdo trata a morte a sua maneira; cada uma tem suas
formas tumulares e segundo Debray “ja ndo seria uma civilizagao se deixasse de tratar
da morte (e o desaparecimento da arquitetura funeraria torna nossa modernidade
bastante proxima da barbarie)’. ((Debray, 1994,p.27)

Nesse sentido, Debray diz que as sociedades arcaicas que nao fizeram da
morte seu nucleo organizador ndo tém a mesma monumentalidade porque ndo tem o
mesmo além. Para ele, o timulo egipcio, invisivel para quem olha de fora, esta
em sua totalidade voltado para o interior, para a alma do defunto. “Enterram-se ai
oferendas para alimenta-la melhor, escolta-laem sua sobrevivéncia.” (Debray, 1994,
p. 27) J&, os timulos gregos sao voltados para o exterior, em tom confrontativo aos
vivos. Nos dois casos, 0 espaco do timulo (casa do morto), é distinto do espaco do
templo (casa dos deuses). Segundo ofilésofo, é na cultura cristd que os restos mortais
passaram a entrar no espacgo considerado sagrado, comeg¢ando com 0s santos e
martires e depois com a nobreza. Embora as condi¢des do timulo sejam diferentes,
hasempre um monumento,uma traducao literal de um lembrete para o acontecimento
inevitavel.

Para Debray, tais monumentos ou aderecos relacionados aos rituais, como
0ssos, marfim, chifres e até mesmo as peles de animais, estado relacionados a morte,
através do assassinato. Para ele, mais do que pretexto ou suporte, o cadaver foi
matéria-prima do trabalho do luto. Podemos citar um dos primeiros objetos de arte: “a
mumia do Egito, cadaver feito obra; nossa primeira tela: a mortalha pintada do copta.

Nosso primeiro conservador: o embalsamador. A primeira pega “art déco”: o recipiente
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das cinzas, canopo, urna, cratera ou cofrezinho.” ((Debray, 1994, p.28)

Figura 3 - Ritual de abertura da boca apresentado no livro dos mortos de hunefe
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Fonte: https://www.britishmuseum.org/

Resumindo, no texto, Debray discute a relacdo entre a morte e a organizacao
social das sociedades ao longo da histéria. Ele explica que, nas sociedades arcaicas,
o timulo tem um significado profundo e simbdlico, refletindo a visdo do além e a
relacdo com a almado defunto. A diferenca entre os timulos egipcios e gregos € que,
enguanto os primeiros se voltam para o interior e o cuidado da alma, os gregos os
fazem para se confrontar com os vivos. Na cultura cristd, os restos mortais passaram

a ser colocados em espacos sagrados, iniciando com santos e martires.
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Figura 4 - chacal (estémago. protecéo de neith); babuino (pulmées. protecdo de néfis); homem
(figado. protecéo de isis) e falcéo (intestinos. protecao de selkis)

Fonte: https://www.britishmuseum.org/

[...]ondeera venerado naformade vaso. Esses vasos eram geralmente feitos
de alabastro, mas também de calcério, ceramica ou faianca e continham as
visceras retiradas das cavidades do corpo durante a mumificagdo. Eram
colocados na camara funeraria do tumulo, perto do sarcéfago. As tampas
simples passaram a ter no Médio Império a forma de cabeca humana e a
partir do periodo Raméssidas a cabeca dos quatro filhos de hérus. Os textos
inscritos os vasos colocavam cada um deles sob a prote¢cédo de uma deusa.
Embora as provas sejam raras, estes vasos continham, provavelmente,
orgdos determinados. (BAINES; MALIK, 2008, p.221)

bY

Segundo Debray, a invencdo da efigie esta relacionada a vontade de
preservacdo dos interesses vitais da nossa espécie. “O retrato profano,anénimo,
nao ritual, nasceu no Egito e, particularmente, em Fayoum, da necessidade de
democratizar a sobrevivéncia”. (Debray, 1994, p.31) Pensando nisso, Debray, faz um
questionamento: Ndo sera que a tranquilidade dos vivos depende do repouso dos
mortos? Para que isso aconteca, o autor diz que recorremos a astucia animal, ndo no
sentido de defesa e sim no sentido de armar uma cilada ao tempo com o espaco- €
como se a imagem representasse uma especie de prorrogacao.

Para os povos mesopotamicos, o0 que atualmente corresponde aos territérios
do Iraque, Ird e Jordania, no Oriente Médio, segundo Giacoia, 2005, a morte era
assustadora, sombria, temerosa e desconhecida. Eles tinham por costumeenterrar 0s

corpos cuidadosamente acompanhados de todas as marcas de sua identidade
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pessoal e familiar- como seus pertences, insignias e objetos de uso, suasvestimentas
e até mesmo de suas comidas prediletas. Ainda segundo o autor, para 0S povos
mesopotamicos 0 essencial consistia na existéncia na terra, o registro de sua
identidade, sendo “a morte uma espécie de queda, rebaixamento, diminuicdo da vida
- ou melhor, uma condicdo degradada de existéncia, 0 apagamento e a sombra do
que outrora era vivo.” (Giacoia, 2005, p.3)

A Epopeia de Gilgamesh, escrita por volta de 1.800 aC, cerca de mil anosantes
da composicédo do Antigo Testamento da Biblia, considerada a obra literaria escrita
mais antiga da humanidade, nos conta sobre como este povo percebia a morte.

Segundo Santos, “este épico aborda a amizade, a opressdo, o0 medo, o
arrependimento, o amor, o sentimento de vinganca, a amizade, etc., mas caracteriza-
se por enfatizara morte, o desaparecimento final (virar pd), e o esquecimento apés a
morte (perda da grandiosidade), umas vezes mais diretamente do que outras.”
(Santos, 2015, p.7) Do ponto de vista estrutural, a Epopeia de Gilgamesh é composta
por doze cantos com cerca de 300 versos cada, ou seja, tem cerca de 3500 versos,
dividida em 12 tabuinhas. (Bottero, 1992 apud Santos, 2015)

Figura 5 - tAbua 12 da epopeia de Gilgamesh

Fonte: https://www.britishmuseum.org/
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A décima tabuinha,segundo Santos, € central para a interpretacdo do conceito
de morte. As palavras de Siduri representam a primeira grande referéncia a morte na
Epopeia de Gilgamesh. O professor Francisco Caramelo refere que esta convida o
herdia uma espécie de memento mori - uma expressao latinaque significaalgocomo
‘Lembra-te, Gilgamesh que vais morrer” ou “A imortalidade esta inacessivel aos
humanos” - e aconselha Gilgamesh a desfrutar dos prazeres da vida (comendo,
bebendo, passeando), descansadamente até ao dia em que perecera (Caramelo,
2008, p. 94 apud Santos, 2015) De modo geral, a tAbua X, desvela que o medo da

morte é que determina a procura da vida eterna:

[...] of Death./ Nobody sees Death,/ Nobody sees the face of Death,/ Nobody
hears the voice of Death./ Savage Death just cuts mankind down./ Sometimes
we build a house, sometimes we make a nest,/ But then brothers divideitupon
inheritance./ Sometimes there is hostility in [the land],/ But then the river rises
and brings lood-water./ Dragonlies drift on the river,/ Their faces look upon
the face of the Sun,/ (But then) suddenly there is nothing./ The sleeping (?)
and the dead are just like each other,/ Death’s picture cannot be drawn./ The
primitive man (is as any) young man (?)./ When they blessed me,/ The
Anunnaki, the great gods, assembled;/ Mammitum who creates fate decreed
destinies with them./ They appointed death and life./ They did not mark out
days for death,/ But they did so for life.(Dalley, 1989, p. 108-109 apud Santos,
2015).1

Ao contrario do povo mesopotamico, para os Hindus, segundo Giacoia, 2005,
o cadaver ndo era conservado com as marcas de sua identidade, e sim consumido
pelo fogo; o corpo era destruido até as cinzas e lan¢adas ao vento, ou nas aguas dos
ros, ou seja, o morto era desprovido de todos os seus tracos identitarios. Isto quer

dizer que

adestruicdo do cadaver marcava a dissolugéo integral da existéncia terrena, a
purgacdo de todos os seus pecados, sendo a vida individual, ela prépria,
significada como dilaceracdo da unidade, conflito, delito e transgresséo,
guedeve ser expiada pela morte. (Giacoia, 2005, p. 5)

Na tradicdo Védica, segundo Valera, 2012, identificam-se 0s corpos

materiais da alma com os ko$a s- termo sanscrito que significa “involucro, cobertura,

1]...] daMorte./ Ninguém vé a Morte,/ Ninguém vé o rosto da Morte,/ Ninguém ouve a vozda Morte./ A
Morte selvagem simplesmente ceifa a humanidade./ As vezes construimos uma casa, as vezes
fazemos um ninho, / Mas ent8o os irm&os a dividem na heranca./ As vezes ha hostilidade na [terra],/
Mas entdo o rio sobe e traz enchente./ Libélulas flutuam no rio,/ Seus rostos olham para o rosto do Sol,/
(Mas entdo ) de repente ndo ha mais nada./ Os que dormem (?) e 0os mortos sdo iguais entre si,/ A
imagem da Morte ndo pode ser desenhada./ O homem primitivo (6 como qualquer) jovem (?)./ Quando
me abencoaram,/ Os Anunnaki, 0s grandes deuses, se reuniram;/ Mammitum, que cria o destino,
decretou os destinos com eles./ Eles determinaram a morte e a vida./ Eles ndo marcaram dias para a
morte,/ Mas o fizeram para a vida. (Dalley, 1989, p. 108-109 apud Santos, 2015, traducdo nossa)
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ou recipiente” (Valera, 2012, p.4). O corpo seria, entao, umaespécie de roupagem que
reveste a alma quando ela esta condicionada neste mundo material. No Hinduismo,
de acordo com Valera, descreve-se a morte como maha- prasthana, a grande partida,
considerada um momento de bastante intensidade:

H& quem tenha visdes, que variam da experiéncia de encontrar-se com seres
assustadores — descritos como yamaditas, “mensageiros da morte”, que
arrancam a forca a alma apegada ao corpo —a experiéncia de ser conduzido
harmoniosamente por um tunel de luz, em cujo fim ha seres divinos.
(Valera, 2012, p.5)

Para o hinduismo, vida é morte, e morte é vida, pois quem nasceu ja comegou
a morrer, e quemmorreu jA comecou a viver. Isto é dito na Bhagavad- gita: “certa é a
morte do que nasce, e certo é o nascimento do que morre” (Bg. ll. 27 apud Valera,
2012). A Bhagavad-Gita, segundo Stella, é o livro mais lido de toda literatura sanscrita.
A obra compreende os capitulos 23 a 41 do Bhisma-pavan,uma das se¢des da grande
epopéia de mais de 100.000 estancias que é o Mahabharata. E composta de 18
capitulos ou cantos, e contém 701 estrofes. A Bhagavad-Gita € um poema filoséfico-
religioso, chamado o Evangelho do Krsnaismo e denominado também o Evangelho

da india.

Foi talvez, diante da morte que o homem teve, pela primeira vez, a ideia do
sobrenatural e quis esperar pra além do que via. A morte foi o primeiro
mistério; coloca o homem na pista de outros mistérios. Ela elevou seu
pensamento do visivel ao invisivel, do transitério ao eterno, do humano ao
divino. (Burcher, 1989 apud Debray, 1994)

Figura 6 - Trecho do poema de Bhagavad- Gita
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Voltando para a sociedade Ocidental, levando em conta o pensamento de
Burcher, podemos considerar que foi diante do morto que o ser humano se deu conta
de sua humanidade; Debray diz que a primata, a mae chipanzé, continuabrincando
com o seu filhote depois que morre, como se ele estivesse vivo, e depois que percebe
que nao existe mais nenhum movimento, ela o deixa para tras como “se fosse uma
coisa entre outras coisas. Parece té-lo esquecidologo.” Para nés humanos, o cadaver,
mesmo nao tendo mais vida, ndo é outra coisa que ndo a pessoa que um dia foi, “é
uma presenga/auséncia; eu proprio como coisa; ainda meuser em estado de objeto.”
(Debray, 1994, p. 29)

E importante lembrar que as sociedades anteriores eram compostas por
numero maior de mortos que vivos, e, segundo Debray, o invisivel ou o sobrenatural
era o lugar de poder. Havia entao ‘“interesse em conciliar-se com o invisivel
visualizando-o; a negociar com ele; a representa-lo. A imagem constitui, assim, ndo o
pretexto, mas a alavanca de uma troca no perpétuo regateio entre vidente e inviso.”
(Debray, 1994, p.32)

O que hoje chamamos de obra de arte dos egipcios ou gregos antigos naoera
visto da mesma forma, pois se tratava de uma identificacdo do corpo morto a imagem
produzida, com o objetivo de obter contato no sentido de salvacdo com os Deuses.
Um exemplo, segundo Debray, é o caso do Kouros, que nada mais era do que uma

estatua que servia de substituta humana nos rituais.

Figura 7 - Polimedes de Argos

Fonte:https://topicoespecialvideoarte.wordpress.com/
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As estatuas gregas, segundo Debray, ndo eram feitas para serem olhadas, na
maior parte das vezes, estao escondidase sua exibigdo pressupde um ato ritual- mas
para olharempara e por nés. As estatuas se apresentavam na primeira pessoa, Como
se tivessem vida. O nome escrito na estadtua é da pessoa a quem foi dedicada e ndo
do artista; um exemplo é aimagem de Apolo, que para Debray, se trata de um pacto
entre a pessoa a quem a estatua foi dedicada e o deus. Ou seja, a imagem €, na
origem e nafuncao, a mediadora entre os vivos e os mortos, “os seres humanos € 0s
deuses; entre a comunidade e uma cosmologia; entre uma sociedade de sujeitos
visiveis e a sociedade das forcas invisiveis que os subjugam.” (Debray, 1994, p. 29)
Resumindo, a imagem como meio de sobrevivéncia.

Nos tempos atuais, ndo existem monumentos funerarios, ou nenhum objeto
simbdlico nas camaras mortuarias. Ndo olhamos para o morto, mas sim nos
organizamos socialmente num fundamento de “esconder as agonias no hospital, as
cinzasnocolumbario,escamotear o que causapavor sob luz artificial e as maquiagens
do funeral home, embotar nosso sexto sentido do invisivel e, por efeito indireto, os
outros cinco.” (Debray, 1994, p. 36)

Segundo Debray, ha 30.000 anos brotava o ponto de encontro entre o panico
e o inicio de uma técnica, na era paleolitica. Quando o panico era mais forte que o
meio técnico, havia a no¢do de magia e sua projecao visivel, o idolo. Mas quando o
ser humano comega a modelar os materiais do mundo, a “dominar os procedimentos
da respectiva figuracdo pode, enfim, contrabalancar a aflicdo animal diante do
cosmos, passando do idolo religioso para a imagem da arte, esse meio termo da
finitude humana.” (Debray, 1994, p.36) Parece, entéo, ter havido um momento de
equilibrioentre a impoténciae performance, o que nosleva a concordar com o filésofo,
quando ele diz que a beleza € sempre um terror domesticado.

Para Debray, houve magia enquanto a humanidade sem seus equipamentos,
dependia das forcas misteriosas que lhe causavam o panico, mas emseguida houve
a arte, quando as coisas que dependiam de nos tornaram-se tdo numerosas quanto
as que nao dependiam. O visual comeca logo que adquirimos poder suficiente sobre
0 espaco, o tempo e 0s corpos para deixar de temer sua transcendéncia. Como
exemplo, podemos relembrar que os primeiros “artistas”, foram os engenheiros,
cientistas... pessoas que se beneficiaram da natureza para elaborar sua performance
técnica, como no “Ocidente hoje em dia, a situacédo de seguranca diminui a sombra

projetada da morte sobre a vida e, portanto,a necessidade de intercessor.” (Debray,
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1994, p. 37)

Representar é entédo, segundo Debray, tornar presente o ausente; nao se trata
de evocar, mas de substituir. Como se a imagem pudesse preencher algum vazio,
aliviaralgumdesgosto. Serd que uma sociedade que ndotivesse falta de nadaporque
possuiria 0s meios de guardar vestigios de tudo, ainda teria desejo de imagens? A

isso Debray reflete:

O duplo no espelho provoca pénico e jubilo. Protejo-me da morte do outro
e da minha prépria morte por um desdobramento, mas néo tenho a certeza
de conseguir desligar-me do duplo, morte feitaimagem. O que serve para
retirar a angustia torna-se angustiante. E a presenca/ auséncia do defunto,
ou do deus, em sua efigie, esse piscar incessante do invisivel diretamente
pelo visivel pode me assaltar em qualquer instante. As imagens que vem de
um além sdo as que tem poder. Distinguem-se das outras, as do visual
ordindrio, no seguinte: obrigam os homens a guardar siléncio diante delas,
ou a baixar a voz. (Debray, 1994, p. 38)

Assim, o idolo nos faz ver o infinito e a arte, nossa condicaofinita. Nosso desejo
de imagens esta para além do que nos comp8e externamente, ela esta relacionada a
morte, que € 0 que existe de mais intimo- enquanto houver morte, haveraimagens- o
que mudou, muda e mudara, sao as formas de concepcao e olhares.

Segundo Debray, se a morte estd no comeco, compreende-se que a imagem
nao tenhafim. Para ele, a imagem fabricada datada em sua fabricacéo, também o é
em sua recepgao: ‘o que é intemporal é a faculdade que ela tem de ser percebida
como expressiva até mesmo por aqueles quemnéo tem seu codigo. Uma imagem do
passado jamais estara ultrapassada porque a morte é 0 nosso limite inultrapassavel e
porque o inconsciente religioso nao tem idade.” (Debray, 1994, p.40)

Outra experiéncia com o corpo morto é relatada por Louis-Vincent Thomas,
antropdlogo da morte, em sua obra a Lmort en question ,1991, através da Tese de
Carolina Junqueira dos Santos, 2015. Trata-se de uma cerimbnia dos Torajas, grupo

étnico da Indonésia:

Por vezes, a figuracdo — substituta do traco —, que ambiciona tornar 0 morto
presente, toma a forma da efigie. O Tau-tau dos Torajas (ilhas Celebes),
forjado em madeira de jaqueira, deve assemelhar-se o mais possivel ao
defunto (mesmo sexo, mesma altura, mesmo rosto); o que nao exclui
possiveis embelezamentos. Vestida com os trajes do morto, adornada de
joias, colares e braceletes, a estatua segue sendo o objeto de diversos ritos,
gue consistem, alternadamente, em anima-la e levala a morte, chora-la,
consagra-la. Ao final de uma longuissima cerimdnia, o cadaver, sepultado em
sua mortalha, é algado a uma plataforma acima da qual coloca-se o Tau-tau.
Ambos comandam em seguida o sacrificio de bifalos, e receberdo suas
respectivas participagdes nas oferendas. Finalmente, enquanto o cadéaver
junta-se definitivamente a seu jazigo, sua figuraé exibida, paratodoo sempre,
0 mais perto possivel do timulo. Para os Torajas, a efigie se torna mais do
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gue um objeto associado ao morto; ela é, “se ndo o defunto, ao menos seu
duplo visivel”. (Thomas, 1991, p. 503- 504 apud Santos, 2015)

Figura 8 - Efigies ancestrais dos Toraja

Fonte: https://www.historia-das-religioes.com/post/ritual

E interessante entender qual lugar a efigie de madeira ocupa: ela guardao
morto ao mesmo tempo em que lhe substitui, numa dupla funcéo que protege aquela
sociedade da ideia do fim da vida. A estatua do morto € quem mantém, através da
imagem, elementos que trazem familiaridade e conforto. Thomas diz que ela
“oferece, com o apoio do simbdlico, um paliativo a angustia do néo-ser e a
ruptura da perda.” (Santos, 2015, p. 26. apud Thomas, 1991)

Nossa sociedade ndo estd muito distante desta experiéncia, uma vez que
nossos tumulos estdo repletos de fotografias e elementos relacionados ao morto.
Podemos compreender que tais costumes existem para uma tentativa de devolverum
corpo, um rosto aquilo que ja ndo € mais visto, cuja carne se esvaiu no tempo,
ocupando o lugar da invisibilidade. Reinventar os corpos é o que 0 ser humano tem
feito desde os primérdios.

Thomas, além de trazer experiéncias de outros povos, se coloca em sua obra,

quando fala de sua esposa recém-falecida e o aconhego que asimagens lhe trazem:

Para tornar presente minha esposa, que perdeu a vida ha dois anos, apés
guarenta e sete anos de felicidade conjunta, mais de cem fotografias dela,
em todos os momentos de sua vida, revestem as paredes do apartamento.
Isso me traz conforto, até mesmo serenidade, principalmente quando,
iluminadas a noite, escuto as fitas cassetes que ela tanto apreciava; uma
forma de ritual quase sagrado, de comunhdo, em que o simulacro do trago
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tem um papel de terapia litirgica. A imagem de sua morte, em que ela
aparece calma e digna, ndo fica de fora, é diante dela que me recolho
diariamente. (Thomas, 1991, p. 504-505 apud Santos, 2015)

Esta € uma questdo relevante: muitos textos lidos para esta pesquisa
confirmaram a presenca da intimidade ao tratar das fotografias, das poesias e da
morte, COMO se esses assuntos evocassem serenamente a propria experiéncia. Mas
a morte nem sempre foi e/ou é tratada assim.

A relacdo do ser humano com a morte sofreu profundas mudancas ao longo
dos tempos. Antigamente, segundo Ariés, em sua obra Histéria da morte no Ocidente,
2003, as pessoas morriam em casa, cercados pelos vivos, pelas pessoas que
estiveram presentes desde o nascimento e demais momentos fundamentais. Hoje,
envoltas pelo tabu, as pessoas morrem escondidas nos hospitais, cercadas por
estranhos e distantes dos afetos. Segundo Ariés, os veldrios aconteciam no melhor
cbmodo da casa, ou em espacos que faziam sentido para a pessoa que morreu,
enquanto que hoje, além de se considerar um habito mérbido, os corpos sdovelados
em lugares distantes e impessoais.

A morte foi sendo realocada para os bastidores da vida, para umlugar distante
do cotidiano, o que faz com que olhemos para ela com medo e desespero. Philippe
Ariés chama a atitude atual perante a morte de selvagem, enquantoque a do passado
seria domesticada. No primeiro caso, a morte € pensada como um perigo que precisa
se afastar da sociedade, enquanto no segundo ela é familiar e comum. Ele fala que
houve tal mudanca navirada do século XIX, quando os cemitérios sdo afastados das
cidades e 0os mortos passam a representar um problema de saude publica devido as
doencas da época, que ndo fazem mais sentido nos dias de hoje.

Embora muitasdas narrativas que criaram esse distanciamento damorte ja néo
facam mais sentido, o tabu ainda é presente, uma vez que as narrativas enraizam
imagens na nossa subjetividade. De acordo com as experiéncias observadas
anteriormente, é possivel elaborar a morte e conceber o morto de algumas outras
maneiras, que ndo a negacéo. E possivel criar e internalizar novas narrativas, novas
imagens, para mudar o ponto de partida da nossa visdo de mundo;mas para isso, é
preciso entender como isso acontece. Como veremos a seguir, nenhuma leitura de
imagem é certeira e Unica; mas através da poesia e fotografia o trabalho pretende

apontar uma possibilidade.



39

5 ENTRE DUAS LINGUAGENS, UMA MESMA IMAGEM

5.1 POEMA E IMAGEM

Um poeta vem ajudar o sonhador, renovando as belas imagens do mundo, o
sonhador alcanga a saude césmica. (Gaston Bachelard, 1988)

Gaston Bachelard, em seu texto A Poética do Espaco, 1988, diz que é preciso
estar presente no momento da imagem para compreender a poesia; assim como “se
houver uma filosofia da poesia, essa filosofia deve nascer e renascer no momento em
gue surgirum verso dominante, na adesao total a uma imagem isolada, no éxtase da
novidade da imagem.” (Bachelard, 1988, p. 183). Mas, segundo ele, isso nédo quer
dizer que a imagem poética estd submetida a umimpulso, ndo se tratando de um eco

do passado, e sim o inverso:

[...] pela explosé@o de uma imagem, o passado longinquo ressoa em ecos e
ndo se vé mais em que profundidade esses ecos vao repercutir e cessar.
Por sua novidade, por sua atividade, a imagem poética tem um ser préprio,
um dinamismo préprio. Ela advém de uma ontologia direta. (Bachelard, 1988,
p. 183)

Para Bachelard, o poeta nao confia o passado de sua imagem ao seu receptor
e, ho entanto, a imagem se enraiza de imediato, isto porque a comunicabilidade de
uma imagem € um fato de grande significacdo, ou seja, o fendmeno da imagem
poética emerge na consciénciacomo um produto direto do coragéo, da alma, do ser
tomado na sua atualidade. (Bachelard,1988, p. 184)

A compreensao da imagem esté& condicionada a concepcao de mundo de cada
um, e embora seja subjetiva, ela ndo se limita em uma Unica subjetividade. Pois
devemos “levar em conta a partida da imagem numa consciéncia individual — pode
ajudar-nos a restituir a subjetividade das imagens e a medir a amplitude, a forga, o
sentido da transubjetividade da imagem.” (Bachelard,1988, p. 185) E, se cada
individuo capta diferentemente uma mesma imagem, ndo ha como definir uma
imagem poética de forma conclusiva, 0 que a torna mais potente, dentro de suas
variagoes.

Partindo destas caracteristicas da imagem poética, Bachelard fala que ela, em
sua simplicidade, ndo precisa de um saber, pois se trata de uma dadiva de uma
consciéncia ingénua, sendo em sua expressao, € uma linguagem jovem. O poeta,
nanovidade de suasimagens, € sempre origem de linguagem . Ou seja, resultado da

criacdo do poeta, a imagem dimunuiadistanciaentre sujeito e objeto e, por meio dela,
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a subjetividade pode unir-se a realidade na elaboracéo da linguagem. Octavio Paz,
em seu livro Signos em rotacdo, 2009, diz que a palavra imagem possui, como todos
os vocabulos, diversas significacfes. Para ele, e 0 que nos interessa aqui, € saber
que tal vocabulo assume um valor psicolégico, ou seja, as imagens também podem
ser imaginarias: “Convém advertir, pois, que designamos com a palavra imagem tdda
forma verbal, frase ou conjunto de frases, que o poeta diz e que unidas compéemum
poema” (Paz, 2009, p.37) Estas expressfes verbais séo classificadas pela retérica
como metéaforas, jogos de palavras, simbolos, alegorias, mitos, fabulas, etc.
Segundo Paz, essas expressfes verbais ttm em comum a preservacao da

pluralidade de significados da palavra sem quebrar a unidade sintatica da frase
ou do conjunto de frases. “Cada imagem - ou cada poema composto de imagens -
contém muitos significados contrarios ou dispares, aos quaisabarca ou reconciliasem
suprimi-los.” (Paz, 2009, p.38) Para ele, a imagem é cifra da condi¢do humana! Como
exemplo, podemos observar um trecho do poema Cemitérios, de Florbela Espanca,
da primeira coletanea de poemas da artista, Trocando Olhares,1915- 1917:

Cemitério da minha terra,

Paredes a branquejar;

Que bom sera la dormir
Um bom sonho sem sonharl...

De manha, muito cedinho
Dormirde leve, embalada
Que gentis passam na ‘strada...
Cantem mais devagarinho,

Mais baixinho, camponesas,

Que 0s vossos cantos parecamTristes preces, doces rezas...
A noitinha, ao sol posto

Ouvindo as Ave-Marias!

Meu Deus, que suavidade!

Que paz de todos os dias! [...]
(Espanca, 1915-1917, p. 23)

A dor é a personagem principal da obra de Florbela; e quando é dito
personagem é porque existe quase que uma concretude nas emog¢des. Como por
exemplo, no poema acima, ao abordar a morte, o poema nao divaga sobre o tema,
mas o traz para a ambicdo da concretude, no caso, o cemitério; e através da
experiéncia do “bom sonho sem sonhar” seguimos no desejo tranquilo que parece ser
a morte no cemitério.

Florbela, ndo s6 neste poema, como em Varios outros, que veremos depois,

tem uma preocupacao ou um desejo imaginativo bastante grande sobre o corpo
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depois do evento da morte...

Podemos rever isso quando se fala em dormir pela manha ouvindo as
camponesas que cantam/rezam ao lado do cemitério. Ou seja, mesmo depois da
morte, existe uma nog¢éo que é da carne, que envolve sentidos no corpo e néo da
alma.

A imagem criada pelo poema é poderosa, conturbada e de dificil descricéo;
seria 0 devaneio da poeta, uma ansia ndo da morte enquanto fim, mas como uma
possibilidade de “viver” outras experiéncias. Outra vida com o mesmo corpo apés uma
morte. Realidades opostas unidas por uma imagem.

Esta € uma possibilidade de captacdo da imagem, que vai de encontrocom a
critica e respeito do pensamento cientifico, criticado por Paz, em sua obstinacéo de
produzir um sentido Unico as coisas.

Esta maneira de pensar, segundo Paz, gerou uma espécie de desmerecimento
do pensamento poético e acarretou o distanciamento do ser humano de sua
subjetividade: “0 homem é um desterrado do fluircésmico e de si mesmo”. (Paz, 1997,
p.38) Ele diz isso porque, assim como Bachelard, concorda que as realidades séo
subjetivas e que é preciso entender que 0 universo da imagem poética ndo tem
compromisso com uma unicarealidade e, ao contrario, desafiao mundo das verdades
racionais. Afinal, ao poema nao [importa] diz[er] o que € e sim 0 que poderia ser.

Para Paz, “épica, dramatica ou lirica, condensada em uma frase ou
desenvolvida em mil paginas, toda imagem aproxima ou conjuga realidades opostas.
Indiferentes ou distanciadas entre si.” (Paz, 2009, p.38) Isto €, submete a unidade a
pluralidade do real, bem como sua subjetividade. Paz coloca um exemplo de facil
compreensdo quando ele diz sobre o espanto das criancas quando descobrem que
umquilode plumas equivale aum quilo de pedras; espantoso por conta da dificuldade
emreduzir pedras e plumas a abstracdo quilo. Elas percebem, segundo Paz, que
pedras e plumas abandonam sua maneira propria de ser e perdem todas as suas

qualidades e sua autonomia. Mas 0 mesmo n&o ocorre com a poesia:

O poetanomeia as coisas: estas sdo plumas aquelas sao pedras. E de sUbito
afirma: as pedras sdo plumas isto e aquilo. Os elementos da imagem n&o
perdem seu carater pedras concreto e singular: as pedras continuam sendo
pedras, asperas, duras, impenetraveis, amarelas do sol ou verdes de musgo:
pedras pesadas. E as plumas, plumas: leves. A imagem resulta escandalosa
porgue desafia o principio da contradicéo: o pesado € o ligeiro.(Paz, 1997,
p.38)

Podemos concluirque a imagem poética nao pode tencionar a verdade, uma
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vez que a poesia fundamenta nosso pensamento, no sentido de compreender
aidentidade do contrario; de encontrar sentido em imagens que fogem da realidade
concreta. Parece que a poesia abraca a criancacuriosade cada pessoa, deixandoum
espaco para que o encantamento das coisas exista, sem a explicacéo direta e objetiva,
0 espaco aonde encontramos o irreparavel absurdo da realidade e da linguagem.

Segundo Paz, ndo s6é poema proclama uma coexistencia dinadmica e
necessaria de seus contrarios como a sua final identidade. “E esta reconciliagao,
quendoimplicareducdo nem transmutacédo da sigulandade de cada térmo, € um muro
gue até agora o pensamento Ocidental se recusou a saltar ou a perfurar.” (Paz, 1997,
p. 40) O fundamento do nosso pensar se da através da relacdo entre ser e néo ser,
um fundamento que se tornou um principio, e segundo Paz, existe uma espécie de
ilegalidade nas tentativas de pensar o ser longe dos caminhos deste principio.

Aplicando isso a poesia, “as consequéncias désse exilio da poesia sdo cada
dia mais evidentes e aterradoras: o homem é um desterrado do fluircosmico e de si
mesmo. Pois ninguémignora que a metafisica ocidental termina em um solipsismo.”
(Paz,1997, p. 40) Ou seja, para Paz, a historia do Ocidente, nesse sentido, pode ser
vista como um erro, pois ao pensarmos em nds mesmos nos distanciamos do mundo
ou distanciamos de nés mesmos ao perdermos o mundo. Criamos uma espécie de
horror ao outro.

Para Paz, o Oriente néo sofreu desse horror; embora o pensamento Oriental
tenha como fundamento a questdo do ser e ndo ser, como os grandes fildsofos
budistas e exegetas do hinduismo, “todas estas doutrinas reiteram que a oposi¢ao
entre isto e aquilo &, simultaneamente, relativae necessaria,mas que ha um momento
em que cessa a inimizade entre os térmos que nos pareciam excludentes.” (Paz,1997,

p.41) Chuang-Tsé explica o carater relativo dos opostos:

Nao ha nada que ndo seja isto; ndo ha nada que ndo seja aquilo. Isto vive em
fung&o daquilo. Tal é a doutrina da interdependéncia de isto e aquilo. A vida
é vida diante da morte. E vice-versa. A afirmacédo o é diante da negacdo. E
vice-versa. Portanto, se alguém se apdia nisto, teria que negar aquilo. Mas
isto possui sua afirmacado e sua negacdo e também engendra seu isto e seu
aquilo. Portanto, o verdadeiro sabio despreza o isto e o aquilo e se refugia
em Tao... (Chuang-TSE apud Paz, 1997)

Nessa visdo, entéo, existe um ponto em que pedras e plumas se fundem,em
nenhum momento especifico, mas se fundem em cada momento existente. “E o
proprio tempo engendrando-se, fluindo-se,abrindo-se a um acabar que € um continuo

comecar (...) pedras e plumas, o leve e o pesado, nascer-se e morrer-se, ser-se, Sao
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uma e mesma coisa.” (Paz, 1997, p.42)

Areflexdo de Paz é fundamental parao trabalho, umavez que ele traz aspectos
da cultura oriental que nao sédo transmitiveis em formulas de raciocinio, e vai de
encontro com a visdo de multiplicidade das imagens criadas pelas realidades que nos
rodeiam. E uma reflexdo que ninguém pode fazer por n6s mesmos. Dai a importancia,
segundo Paz, das técnicas de meditacdo, pois ela ndo nos ensina nada, muito pelo
contrario, a meditacdo nos auxilia no esquecimento e renuncia a todos o0s
conhecimentos. Talvez tal lugar possa ser o “estado de poesia” de que faldvamos
anteriormente.

Segundo Paz, muitos séculos antes da descorberta de Hegel sobre a
equivalénciafinal entre o nadaabsoluto e o pleno ser, os Upanishadjahaviamdefinido
os estados de vazio como instantes de comunh&o com o ser: "O mais alto estado se
alcanca quando os cinco instrumentos do conhecer permanecem quietose juntos na
mente e esta ndao se move" (Upanishad apud Paz, 1997)

Neste sentido, o pensamento dicotdbmico ndo faz sentido, as coisas sao
passiveis de aproximacdo, quando néo, estdo no mesmo caminho,como a poesia e
a fotografia, comos as artes de modo geral. Assim como para Paz o “pensar é respirar
porque pensamento e vida ndo sdo universos separados e sim vasos comunicantes:
isto € aquilo.” (Paz, 1997, p.42) Parece que a energia de movimento do ser humano
sempre foi e vai de encontrocom a questao da nossaidentidade em relacdo ao mundo,
nado s6 da ciencia, da filosofia, mas da poesia também. “Nossa busca tende a
redescobrir ou a verificar a universal correspondéncia dos contrarios, reflexo de sua
original identidade.”( Paz, 1997, p.42)

Para a tradicdo oriental, segundo Paz, a verdade é uma experiéncia pessoal,
logo ela é incomunicavel. E ninguém pode saber se chegou ou ndo a plenitude, a
identidade com o ser, sendo a propria pessoa. Chuang-Tsé afirma que a linguagem,

por sua prépria natureza, ndo pode exprimir o absoluto.

Quando se falade apreender a verdade, pensa-se nos livros. Mas os livros
sdo feitos de palavras. As palavras, é claro, tém um valor. O valor das
palavras reside no sentido que ocultam. Ora, éste sentido ndo é sendo um
esférco para alcancar algo que ndo pode ser alcangcado realmente pelas
palavras. (Waley, 1949 apud Paz, 1997)

Ou seja, os objetos estdo além das palavras, estdo nasimagens que formamos
em nosso imaginario, na unido do presente da palavra. “A imagem diz o indizivel: as

plumas leves sao pedras pesadas.” (Paz, 1997, p.44) Nesse sentido, concordamos
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com Paz quando ele dizque ha que se retornar a linguagem para ver como a imagem
pode dizer e como pode dizer.

As imagens que o poeta é capaz de criar através da palavra podem ter muitos
sentidos, primeiro porque se trata de uma visao auténtica baseada nas experiéncias
vividas ou imaginadas daquele que o faz; e segundo porgue essasimagenspodem
constituir uma realidade objetiva.

Paz traz um exemplo para essa reflexdo, quando diz que “uma paisagem de
Gongora ndo é a mesma coisa que umapaisagem natural, mas ambas possuem
realidade e consisténcia, embora vivam em esferas distintas.” (Paz,1997, p.45) Ou
seja, sdo duas ordens de realidade distintas e 0 que o poeta faz é criar realidades
repletas de verdade, cada uma em sua distin¢do e autonomia de existéncia.

As imagens poéticas tém a sua propria maneira de existir e, embora tenhamos
consciéncia da nossa aparente realidade, ndo ficamos chocados com as
contrariedades dos poemas que fazem sentidononossoimaginario. Nao estranhamos
de todo quandonopoema de Florbela é dito: “Que bom sera |a dormir/ Um bom sonho

b}

sem sonhar!...”, quando fala sobre morte e cemitério, porque de certa forma essa
verdade imagética nos contempla, mesmo que ela seja real apenas naquele préprio
universo. Paz diz que os poetas afirmam que tais imagens dizem muito sobre nés
mesmos e que podem também revelar o que somos. (Paz, 1997, p. 45)

Para Paz, existe uma espécie de acordo entre o sujeito quetem acessoao
texto do poeta e o objeto utilizado. E esse “acordo seria impossivel se o poeta nao
usasse da linguagem e se essa linguagem por meio da imagem, n&o recuperasse a
suariqueza original.” (Paz, 1997, p. 47) Pois a palavra pode ser utilizada para explicar
a propria palavra, mas a imagem é dita por si : “a imagem explica-se a si mesma.
Nada, exceto ela, pode dizer o que querdizer. Sentido e imagem sdo a mesma coisa.
Um poema nao tem mais sentido que as suas imagens.” (Paz, 1997, p.47)

O poema transcende a linguagem, sendo mais alguma coisa, sendo também

imagem. O poema é entao:

linguagem em tensdo: em extremo de ser e em ser até o extremo. Extremos
da palavra e palavras extremas, voltadas sdbre as suas préprias entranhas,
mostrando o reverso da fala: o siléncio é a ndo-significacdo. Mais aquém da
imagem, jaz o mundo do idioma, das explicacdes e da histdria. Mais além,
abrem-se as portas do real: significagcéo e ndo significagdotornam-se térmos
equivalentes. Tal é o sentido Ultimo da imagem: ela mesma. (1997, p. 49)
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Ou seja, o sentido da imagem é ela mesma, € a propria imagem. A linguagem
representa, mas o poemanéo tem a pretensao da explicagao ou querrepresentar, mas
sim apresentar. A imagem nao explica, mas incita a recriacdo de uma realidade
possivel de acordo com nossa capacidade de (re) criagdo e nos joga para vivencia-la.
Através da poesia, podemos ousar dizer que existe uma reconciliacéo do ser partido
pelo pensar Ocidental (ser ou nao ser), pois quando nos fazemos imagem, quando
estamos no espaco onde os contrarios se fundem, podemos acessar o “outro”.

E nesse lugarem que tudo se encontra e faz sentido dentro do movimento que
€ ser, que nao limita ao passado e nao adianta o futuro. “A poesia coloca 0 homem
fora de si e, simultdneamente, o faz regressar ao seu ser original: volta-o para si. O
homem é sua imagem: ele mesmo e aquele outro. Através da frase que € ritmo, que
€ imagem, o homem - esse perpétuo chegar a ser - é. A poesia € entrarno ser.” (Paz,
1997, p. 50).

De modo geral, para sintetizarmos algumas reflexdes sobre imagem poética,
podemos relembrar alguns aspectos concordantes entre o pensamento de Gaston
Bachelard, 1988, e Octavio Paz,1997: os dois apontam o papel da subjetividade na
construcdoda imagem e também reconhecema linguagemcomo forma de expressao
concreta da subjetividade daquele que escreve porque, nas maos do poeta, a
linguagem assume uma outra posi¢cao, sendo um meio pelo qualse cria a imagem.
Para Octavio Paz, a linguagem, ao entrar em contato com a poesia e suas imagens
pelas maos do poeta, deixade ser linguagem;e para Bachelard,a imagem criada pela
poesia resulta da linguagem, sendo que na execucdo destas imagens a imagem
poética coloca-se um tom acima da linguagem denotativa, deixando de ser apenas
linguagem.

Pudemos perceber até aqui, que nao existe uma Unica maneira de apreender
as imagens que um poema gera, mas entendemos que ela opera através do
pensamento associativo com as semelhancas, afininidades que reavivam contetdos
anteriormente vivenciados ou imaginados. Assim, 0 poeta consegue trazer coisas que
nao existem mais, ou algo nunca visto. O processo associativo se relaciona ao
processo de criacdo; assim, a imagem pode ser manipulada pela nossa mente.
Podemos citar como exemplo o poeta Mario Quintana. A passagem a seguir trata

dessas possibilidades:

[...] Ora, como a minha linguagem nao é uma abstracdo algébrica,
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perguntardo como consigo escrever poemas, 0S quais, no seu estado mais
puro, em vez de se expressarem por associagfes de idéias, expressam-se
por imagens, figuras, coisas vistas... Mas foram vistas subliminarmente e
depois, na montagem do poema, exsugem num mundo mais real porque
despojadas de acessdrios insignificativos [...]. (Quintana, 1995, p. 110)

A imagem parece, até aqui, como um elemento fundamental na construcéo e
compreensao do que chamamos realidade. Ela rompe com a fronteira entre o real e
o irreal, o palpavel e o intangivel, conforme compreendemos a partir de um trecho do
poema Seja o que for, de Alberto Caeiro, heterbnimo de Fernando Pessoa, da obra
Poemas Inconjuntos, 2001, onde percebemos uma inquietacéo perante a realidade, e

uma abertura para infinitas possibilidades de imagens:

Ser real quer dizer ndo estar dentro de mim.

Da minha pessoa de dentro n&o tenho nogéo de realidade.
Sei que o mundo existe, mas ndo sei se existo.

Estou mais certo da existéncia da minha casa branca

Do que da existéncia interior do dono da casa branca.
Creio mais no meu corpo do que na minha alma,

Porque o meu corpo apresenta-se no meio da realidade.
Podendo ser visto por outros,

Podendo tocar em outros,

Podendo sentar-se e estar de pé,

Mas a minha alma s6 pode ser definida por termos de fora[...]
(Pessoa, 2001, p.12)

Alberto e Florbela parecem compartilhar da &nsia em alcalcar o absoluto entre
corpo e alma, o que é possivel, como discutido até aqui, por se tratar de imagens
construidas através da poesia. Mas outras imagenstambém podem ser tdo profundas
e impactantes quanto as imagens evocadas pelo poema, como a imagem visual

através da fotografia.

5.2 FOTOGRAFIA E IMAGEM

Figura 9 - Days of the Transfiguration

Fonte: https://lauramakabresku.com/
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Dificil fotografar o siléncio
Entretanto tentei.
Eu conto:
Madrugada a minha aldeia estava morta.
Nao se ouviaum barulho, ninguém passava entre as casas.
Eu estava saindo de uma festa.
Eram quase quatro da manha.
la o Siléncio pelarua carregando um bébado.
Preparei minha maquina.
O siléncio era um carregador?
Estava carregando o bébado.
Fotografei esse carregador.
Tive outras visées naquela madrugada.
Preparei minha maquina de novo.
Tinha um perfume de jasmim no beiral de um sobrado.
Fotografei o perfume.
Vi uma lesma pregada na existéncia mais do que na pedra
Fotografei a existéncia dela.
Vi ainda um azul-perd&o no olho de um mendigo.
Fotografei o perdéo.
Olhei uma paisagem velha a desabar sobre uma casa.
Fotografei o sobre.
Foi dificil fotografar o sobre.
Por fim eu enxerguei a ‘Nuvem de calga’.
Representou para mim que ela andava na aldeia debragos com Maiakowski —
seu criador.
Fotografei a ‘Nuvem de calga’ e o poeta.
Ninguém outro poeta no mundo faria uma roupa mais justa para cobrira sua
noiva.
A foto saiu legal.
(Barros, 2000, p.19)

Quando pensamos em imagem, logo nos lembramos da imagem visual, e
normalmente ela esta relacionada ao que aceitamos como realidade, ao que 0s
nossos olhosencaram com suaverdade. Mas quando falamos de fotografia, devemos
ficar atentos para ndo cairmos no senso comum das rapidas associagcfes entre
imagem visual e realidade, como ja falamos um pouco anteriormente e como aponta
lindamente o poema O fotégrafo, de Manoel de Barros, 2000. O poema aponta as
multiplas possibilidades que uma imagem pode transpor e que muitas vezes a emogao
€ alvo da captura, sendo que a imagem acaba sendo mais um suporte para coloca-la
no mundo.

Para esse momento, vamos de encontro com Barthes e sua obra A camara
clara,1980, em sua questdo fundamental a respeito da fotografia, quando ele “queria
a todo custo, saber o que ela era ‘em si’, por que caracteristica essencial se distinguia
do conjunto de imagens.” (Barthes, 1980, p.11).

A primeira descoberta foi de que aquilo que a fotografia “reproduz até ao
infinito s6é aconteceu uma vez: ela repete mecanicamente 0 que nuncamais podera

repetir-se existencialmente.” (Barthes, 1980, p.12) Ou seja, na fotografia o
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acontecimentonuncasetransforma em outra coisa e elanéose distingue daquiloque
representa (referente). Para Barthes, ela traz sempre consigo o seu referente; e tanto
a fotografia quanto aquilo que é representado séo atingidos pela mesma imobilidade
funebre: “eles estdo colados um ao outro, membro a membro, como o condenado
acorrentado a um cadaver em certos suplicios...” (Barthes, 1980, p.14)

Para Barthes, a fotografia € inclassificavel porque ndo harazéo paratal, ja que
uma foto é sempre invisivel, ou seja, para ele néo € ela que nés vemos.

Entdo, seguindo Barthes, ndo vamos nos deter as regras de composicao de
paisagem ou quaisquer outros elementos técnicos da fotografia, porque ndo € o foco
do trabalho; mas vamos buscar saber o que nds vemos, ja que Barthes disse que néo
é a fotografia. Philippe Dubois, na obra O ato fotografico, 2004, desvela através de
suas reflexdes e exemplos algumas imagens que podemajudar no entendimento.

Para ele, Dubois, antes de tudo, para pensar em fotografia & preciso refletir
sobre a luz. Entdo, quando falamos em luz, estamos ultrapassando o sentido técnico
(que também se faz minimamente necessario) para adentrar ao seu intimo, na sua
complexidade. Segundo Dubois, para fazer uma fotografia € necessario basicamente
que exista luz para iluminaro sujeito a ser fotografado, “é necessario que 0 mesmo
irradie, que a luzemane dele para atingir e queimar esse “pelicula tdo sensivel”, tao
reativa as suasemanacgodes que ela conservara sua impressao” (Debois, 2004, p. 221)
Ao mesmo tempo em que é também necessario que a luz deixe de ser para que a
imagem finalmente exista: “ a imagem faz-se na camara escura”. (Debois, 2004, p.
221)

Em suma, o corpo fotografico nasce e morre na luz e pela luz. Aqui existe
uma passagem fundamental. Questdo de transferéncia, de transmutacao.
Uma vez captada vai se transformar aos poucos em imagem. A alquimia
fotogréafica vai metamorfosear a luz em cor. E isso, o trafego, o intercambio,
o desprendimento, o “milagre da transubstanciac&o”. (Dubois, 2004, p. 221)

E nesse sentido, através das alquimias da fotografia e o mistério em torno dela
gue podemos levar em conta o que Duboisfala sobre todos 0s mitos e crencas acerca
do roubo da alma pela fotografia, ou do medo que a copia pode causar na alma
humana. Para o autor, isso € um verdadeiro processo de “fantasmizagao” dos corpos.
Pois existe ai uma espécie de perspectiva geral que poderia ser dita como: “video ergo
nom sum (vejo, portanto nao sou)’.(Debois, 2004, p. 222) Tal preceito é elaborado por

outras duas reflexoes:

O cogito cartesiano e percept (objeto da percepcao) de Berkeley. O
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primeirocoloca a existéncia do sujeito na atividade de pensar: o ser é uma
guestdo de conceito, de concepc¢do e de conceitualizagdo. O segundo ja
coloca o ser do lado do percept, da percepcdo- e isso sob uma forma quase
negativa ou invertida (passiva): ser é ser percebido (e ndo perceber). (Dubois,
2004, p. 222)

Entéo, a fotografia € uma tentativa tedrica e técnica de realizar uma articulagéo
de dois dos principios metafisicos: “a fotografia seria a conciliagdo do pensar e do ser
visto como definidor (pela negativa) da categoria do sujeito”. (Debois, 2004, p. 223)
Outra reflexdo importante para compreender melhor a fotografia € o terceiro termo: “o
do acreditar e do fazer acreditar: a questao da crenca como tal liga-se a questéo do
ver.” (Debois, 2004, p. 223) E umareflexdo que coloca a visibilidade como fundamento
da credibilidade.

Ver, pensar e acreditar: sao trés importantes operadores quando questionamos
sobre os meios e os efeitos da representacao, que produz a imagem. Para melhor
compreensao, Dubois discorre sobre alguns exemplos, como é o caso, inicialmente,
da primeira “fotografia” de crime.

O Santo Sudario € um pedaco de pano, talvez o pedaco de pano mais
comentado e vitima de analises e polémicas. Tudo isso porque teria sido o0 objeto que
envolvera o corpo de Jesus Cristo depois de sua morte, como era de costume na
época. O pedaco de pano, segundo o que se sabe, ao envolver o corpo de Cristo,
conservou sua marca, o seu rosto; e, para Dubois, seria uma primeira “fotografia” de
crime. (Debois, 2004, p.223) O objeto pano nao é levado em conta frente aoque ele
significa; segundo o autor, ele é enrolado e escondido em altar - 0s peregrinos so
podem ter contato com um registro, uma imagem em fotografia que esta disponivel

em exposicoes pelo mundo.

Figura 10 - Santo Sudério

Fonte: Exposicdo “Quem é o homem do Sudario”, Minas Gerais, 2016
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N&o ha nada para se ver, ou quase nada, quando lembramos de falar das
manchas que causam um estranhamento - ndo h& nenhuma imagem visual, nem
imaginaria. Mas por se tratar de algo muito importante, sendo a mais importante do
Ocidente, muitasinvestidas, baseadas no desejo, foram necessarias para se descobrir
algumaimagem, um corpo. Segundo Dubois, a histériado Sudario € uma histéria de
“‘um advento ao olhar pela forga de ver. Trata-se, de tanto ver, de acreditar.” (Debois,
2004, p. 224) Essa historia esta diretamente relacionada com a fotografia, pois em
1898 Secondo Pia é encarregado de fotografar o Sudario para oferecer uma cépia
para os crentes.

Figura 11 - Lado esquerdo, Sudério de Turim: o "rosto" em positivo.
Lado direito, o Sudario de Turim relevado pelo negativo.

Fonte: https://revistagalileu.globo.com/Ciencia/Arqueologia

Vejam 0 que aconteceu: no momento da revelagcdo no quarto escuro, no
fundo da cuba cheia de agua, Pia viu que ninguém até entdo jamais vira.
Olhada inaugural, histérica: um rosto, do fundo da agua, apareceu no préprio
lengol. Um rosto que o encarava. O proprio Pia escreveu: “ um rosto
inesperado” que quase o fez desmaiar. (Dubois, 2004, p. 227)

Através da revelacdo da fotografia foi possivel outra ressureicdo de Cristo.
Talvez possa ser um grande exemplo do porqué a fotografia gerou e ainda gera
conflitos na alma humana; aqui ela € quase que um milagre aos olhos de quem cré:
‘o milagre fotografico conquistou entdo esse pano impregnado de uma presenca
desaparecida tornou-se ele préprio a marca negativa do corpo de Cristo que nele foi
deposto. E o Sudario que se fizera fotografia.” (Dubois, 2004, p. 227)
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Outra reflexdo que Duboistraz, e que € pertinente para o trabalho, € sobre o
ponto de vista de Honoré de Balzac, pois ele acreditava que o corpo humano eracomo
uma cebola, composto de muitas camadas e que, portanto, ele cultivava um terror ao
Daguerreotipo (primeiro equipamento fotografico a ser comercializado), pois sua
cautela lhe dizia que era perigoso fotografar infinitamente 0 mesmo corpo, pois ele
passaria de camada em camada para a fotografia. Estamos diante da questao do “sou
visto, portanto ndo sou mais- cesso de ser tornando-me imagem.” (Debois, 2004, p.
228). Talvez por isto da estranheza em serfotografado.

Dubois também fala um pouco sobre o optograma, que nada mais era do que
a crenca de que a ultima visdo de uma pessoa fica gravada em seu olho depois de
sua morte. Isto data da segunda metade do século XIX, com o estudo de Vernaois,
membro da Sociedade de Medicina Legal de Paris, “Estudo fotografico da retina dos
sujeitos assassinados”, que tinha por objetivo contribuir para a captura dos
assassinos. Para Dubois, tem-se entdo, com essa experiéncia(que foiencarada com
uma espécie de ficcao cientifica na época, apesar do estudo tersido feito com
métodos cientificos), uma encenacao do ver e do ser visto, do acreditar e fazer
acreditar, do ser e do néo ser. (Debois, 2004, p. 232)

Tal experiéncia levou literalmente ao pé da letra o entendimento sobre o olho e
a fotografia: “o olho humano- o da vitima- aqui é considerado efetivamente como um
aparelho de tomada, e a retina como uma pelicula sensivel, como uma superficie de
impressao.” (Dubois, 2004, p. 233) Mas embora o olho “fotografe” o real, é necessaria
a fotografia para revelar a imagem do olho.

Nessa experiéncia € possivel também perceber o sentido do preceito video
ergo non sum. Pois, segundo Dubois, primeiro do ponto de vista da pessoa morta,
porque ver significa sua propria morte, “a fotografia ocular € um ato derradeiro, é a
parada na ultima imagem, o advento ao olhar de sua prépria morte, a inscricéo
extrema de seu proprio desaparecimento.” (Debois, 2004, p. 233) Segundo que para
ver (e fotografar o que o olho da vitima viu e gravou) é preciso literalmente furar esse
olho.“(...) € o olho cortado e aberto, ¢ a terrivel extracdo dupla, extragdo do olho pelo
médico e extracdo da imagem pelo fotografo.” (Debois, 2004, p. 233) Ou seja, a
pessoa viu porque estava morta, porque ja nao era mais; e ja ndo eramais porque ver
significaa morte do olhodo outro. Toda experiéncia do optograma esta pautadanuma
tentativa impossivel: a de entregar ao visivel o instante do ndo mais existente, do

altimo, do apagamento do olhar.Sobre fotografar o invisivel, Dubois conta a
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experiéncia do Dr. Hippolyte Baraduc, do final do século XIX, a respeito dos registros
das auras da alma humana. Ele foi um dos grandes estudiosos de doencgas nervosas
e 0s seus estudos tinham credibilidade, até que entrou em contato com a fotografia.

Dubois conta que certo dia Baraduc fotografou seu filho najanela, enquanto o
pequeno segurava uma ave morta. Foi durante a revelacdo que uma nuvem na
fotografia foi considerada misteriosa, o que chamou de aura da alma, j& que era como
uma luz.Depois do acontecimento, o cientistacomecou uma longajornada de estudos
catalogando a diversidade de auras encontradas nas fotografias. Para isso, ele
elabora novos métodos, como o de dispensarndo somente a luz visivel, mas prépria
camera fotografica. Pois, segundo ele, “bastava apresentar no escuro placas
sensiveis totalmente simples diante da testa (sede de alma) de seus “modelos-
pacientes”[...] e atransferénciado visivel fazia-se diretamente sobre a placa. ( Debois,
2004, p. 238) Outro método foi o de fotografar corpos mortos ainda quentes, tudo isso
para que a forca vital fosse captada através das suas irradiacées e assim capturar
imagens de almas “verdadeiras”, ou fantasmas, como chamamos. O interessante
nessa experiéncia é perceber que a fotografia € um lugar ou meio pelo qual se faz
ficcao, se inventa, se cria e se recria; “onde o corpo fotografado ao mesmo tempo se
entrega a fundoe se perde nos abismos: € a propria definicdoda “fantasmizagado”dos
corpos fotografados. Corpo de luz, corpo de trevas.” ( Dubois, 2004, p. 241)

O proposito em tratar de tais experiéncias vem do interesse em mostrar as
imagens da fotografia antes mesmo da prépria fotografia, 0 que vai também de
encontro com o interesse em questionara concepc¢do da mesma enquanto operador
(obrigatério) de captura do real, do &pice do real. Pois a fotografia € um movimento
rumo ao contato, um movimento no espaco e no tempo [...] exibe em seu centro um
espaco a ser transposto, um afastamento, uma separagao.” (Debois, 2004, p. 248)

Na fotografia, 0 encontro com o real sempre parece que vai acontecer, mas a
distancia impede que isso aconteca, tornando impossivel uma incorporacao.

A associacao entre o visual e 0 material sempre foi uma relacao conflituosa na
historiada fotografia,o que nosfaz lembrar dos primeiros daguerre6tipos, que exigiam
cuidado especial nomanuseiodo artefato. Geoffrey Batchen falaum pouco sobre isso
em sua obra Fotografia Vernacular, 2004, quando retoma as antigas fotografias para

comentar a consciéncia da concretude da imagem desde as suas origens:

Em funcéo da fotossensibilidade de uma folha de prata ou cobre, a imagem
do daguerreétipo podia ser demasiado delicada e instavel para ser tocada
diretamente. Ela era portanto recoberta por uma lamina de vidro, e em
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seguida acondicionada em um estojo de couro forrado de seda ou veludo,
como uma joia preciosa. Esse estojo, por sua vez, era frequentemente
decorado com motivos em relevo, pinturas de paisagens, e encartes
padronizados (Batchen, 2004, p.60)

O daguerre6tipo era um objeto e uma imagem que se fundiam. As imagens
precisavam ser guardadas para evitar que se perdessem com e notempo, que lheera
prejudicial. Talvez a nossa histéria se funda com a do daguerreétipo, quando também
deixamos, com a tecnologia, o objeto fotografia delado, deixamos varios outros
objetos também de lado.

Batchen fala das antigas fotografias, em que as pessoas posavam mostrando
entes falecidos ou distantes e/ou objetos que os faziam presentes para aquele
registro; mas, também, segundo o autor, segurando o estojo que seria usado para
guardar a imagem que estava sendo feita, revelando ainda mais fortemente o carater
fisico do daguerredtipo, trazendo uma realidade intima ndo s6 para imagem, como
também para o objeto. Outro costume era o de guardar carinhosamente, algumaparte
do ente morto junto com a fotografia, como cabelos. Talvez o que aquelas pessoas
nos quiseram mostrar, segundo Batchen , fosse justamente a forca de uma reificacéo
da memoria via fotografia e a solidez reconfortante dessa sua funcéo. (Batchen,
2004, p . 60)

Figura 12 - Casal desconhecido segurando um daguerre6tipo

Fonte: investigacdesfotograficas.com
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Figura 13 - Retrato post mortem, ca. 1853 daguerreétipo, 1/6 de placa

Fonte: Colegdo Angel Fuentes de Cia

Depois de tantos exemplos e reflexdes, ficou “visto” que a imagem é condicdo
tanto do poema quanto da fotografia. Sem imagem nédo ha poema, sem imagem néo
hafotografia. Muitas vezes pela violéncia da razao, tomamos por realidade o que ndo
tem ambicdo de ser mais que imagem e deixamos de nos encontrar com 0s mistérios
que residem nelas. Barthes ensina a contemplacédo da imagem fotografica, que vai
além do suporte material, e através deste mesmo olhar percebemos a poesia que
valseia na narrativa criada em torno de cada imagem. Octavio Paz ensina a
contemplagdo pacifica meditativa da poesia, a apreciacdo da néo anulagdo, da
tentativa da compreensdo do Absoluto; ele ensinaa desaprender para acessar as
imagens que um poema pode produzir.

No proximo capitulo, o caminho sera em direcéo a descoberta de imagens nas
obras de duas mulheres potentes: Florbela Espanca e Laura Makabresku. Separadas
pelo tempo, nascidasemterras distintas, cada uma proferindo em linguagensdistintas
suas vivéncias. Mas aqui o movimento serd de uni-las emtorno daquilo que unitodos

0S seres humanos, a morte.
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6 LAURA MAKABRESKU E FLORBELA ESPANCA: ENTRE LENTES E
PALAVRAS, O CORPO MORTO

6.1 O “PROBLEMA” DA AUTORIA

O debate acerca da autoria, ou seja, da relacdo entre o autor e sua obra, ndo é
uma discussao recente nos estudos do campo das artes; ora percebemos, ao longo
dos tempos, tendéncias no caminho da negacao desta relacao, ora de propriedade.

Para o trabalho, é relevante pensarmos naquestéo de autoria, e mais relevante
ainda é que saibamos estar tratando de autoriafeminina; porque o0 que esta em jogo
€ a possibilidade de dizer sobre si e sobre 0 mundo, de se fazer visivel dentro de
determinada realidade. E necesséario compreender o lugar destinado as mulheres na
histéria e 0 movimento resistente para ndo permanecer no mesmo - o lugar familiar
privado, do siléncio, das emocdes clandetinas e reflexdes abafadas uma vida limitada
aos deveres que nao engrandeciam o ser mulher. Embora as vozes resistentes
sempre tenham existido, demorou muito para que as mulheres pudessem ultrapassar
as barreiras dos silénciosimpostos e passasem a assumir sualinguagem propria, sua
escrita, sua marca, seu traco e seus discursos que levassem em consideragéo sua
propria experiéncia no mundo.

No sentido da literatura, temos uma virada importante no século XX, no sentido
de producdes por mados de mulheres; pois foi neste periodo onde puderam, de modo
geral, ter acesso a educacdo formal, j& que antes, mesmo havendo resisténcia de
muitas, elas ndo podiam exercer legalmente nenhumaatividade intelectual ou cultural.
Virginia Woolf contribuiu muito nesse periodo com suas producdes literarias, mas
também com seus textos tedricos que falavam sobre tal producéo.

Um exemplo é o texto “Um teto todo seu”, 1929, onde a escritora passeia por
reflexdes acerca do papel da mulherna producéo literaria - e a partir disso, chegaa
algumas ideias, mas a principal é a verdade sobre que as mulheres precisavam e
precisam ter um rendimento estavel e um quarto com chaves na porta, ou seja, uma
estabilidade financeira e um teto todo seu: independéncia.

Aqui no Brasil, temos a primeira publicacdo de um romance pelas maos de
uma mulhersé em 1859. Maria Firmina dos Reis é o nome dela, uma mulhernegra,
gue conseguiu abordar temas aboliocionistas muito antes de muitos escritores
homens, que nunca foram esquecidos.

Na fotografia, ndo foi muito diferente, segundo Kozak e Stoduto, 2014, pois
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desde a invencao dafotografia,em 1839, era comum encontrarmulheres nos espacos
em que a fotografia estava em cena, porém eram as esposas, filhas ou parentes
trabalhando junto ao fotdégrafo, ndo sendo, assim, reconhecidas como profissionais,
mas como um prolongamento de seus afazeres domésticos.

Segundoo site Escola de botanica, Anna Atkins, uma mulher britanica, (1799-
1871), foi a primeira fotografa reconhecida no mundo com seu trabalho fotografico.
Ela foi a criadora do primeiro livro ilustrado, um guia botanico com imagens de algas.

Segundo Paz, é importante desvelar o sentido histérico de uma obra artistica,
pois “todas sao “um para” €” um em diregcao a “ (1982, p.24), que encontra uma
pessoa concreta, que alcanca significacdes dentro de um determinado tempo. E
levando este pequeno recorte de tempo e espaco em consideracdo, que se faz

revelante pensarnaimportancia dos textos de Florbela Espancae Laura Makabresku.

6.2 FLORBELA

Figura 14 : Florbela Espanca em 1918 (de chapéu com flor) com amigos, o irmdo Apeles (ho meio,
olhando para o lado), e o primeiro marido, Alberto Moutinho (entre as pernas de Apeles)

Fonte: Dominio publico. Revista FAPESP.
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Florbela do chapéu com flor encara e aprecia a camera como aprecia a
companhia da mocga sorridente e abraco acolhedor. Aprecia a companhia do irmao,
que foi tho importante e devastador em suavida, bem como a presenca dosamigos e
do marido. Embora, como diz Barthes, esta cenanuncamais possa existir novamente,
sendo pela possibilidade fotografica (Barthes, 1980, p.12), € dela que vamos partir
para uma nova possibilidade: tratar dos poemas encontrando o corpomorto.

Florbela D’Alma Conceig¢ao Espanca nasceu, segundo uma de suas maiores
estudiosas brasileiras (Maria Lucia Dal Farra), em Vila Vigcosa, na regido do
Alentejo, em Portugal, em 1894, e em 1930 tirou a propria vida, no dia de seu
aniversario. Nesse curto intervalo de vida, Florbela foi impactada e impactou muitas
pessoas, sendolembrada por seruma mulherintensae de pensamentos conturbados,
0 que vai ser refletido em toda sua obra. A informacdo se encontra no artigo de
abertura “O affaire Florbela Espanca”, da edi¢do da coletdnea de poemas completos
de Florbela (1999), organizado por Dal Farra.

Justamente pela sua vida, ndo é novidade que a tematica da morte seja
bastante recorrente em toda a obra de Florbela Espanca, o que explica a diversidade
relativamente grande de estudos sobre isso. Mas 0 que se pretende com este trabalho
€ desvelar a aura sagrada em relacéo ao corpo que flerta com a morte, numa espécie
de sonho desejado. Nos poemas selecionados, vamos perceber a relagdo entre a
humanidade e divindade, por meio de conflitosintensos,que podem parecer sombrios
e perturbadores, mas que nada mais sédo que o desvelamento da condicdo humana.

Outra questaoimportante para o trabalho é compreender que Florbela se utiliza
de imagensda natureza enquanto metafora do corpo e sensualidade, mas de maneira
inesperada e, por vezes, subversiva. O corpo que Florbela expbe em seus poemas é
o préprio territério sacro, que vai se relacionarcom todos 0s aspectos de um corpo,
como desejo, paixao e morte.

No poema De joelhos, do Livro de magoas, podemos ver um exemplo de como

acontece tal relagao:

"Bendita seja a mae que te gerou.”
Bendito o leite que te fez crescer.
Bendito o ber¢co aonde te embalou
A tua ama, pra te adormecer!

Bendita essa can¢do que acalentou
Da tua vida o doce alvorecer...
Bendita seja a lua que inundou
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De luz, aterra, s para te ver...

Benditos sejam todos que te amarem,
As que em volta de ti ajoelharem,
Numa grande paixao fervente e louca!

E se mais que eu, um dia, te quiser
Alguém, bendita seja essa Mulher,
Bendito seja o0 beijo dessa boca!
(Espanca, 1919, p.152)

Florbela constroi um poema com uma estrutura discursiva de bencao, que na
tradicao religiosa é algo em forma de palavra, desejo, intencéo, concedido de alguém
(que tem algum poder para invocar tal graga) a outro alguém que a esta recebendo.
Neste sentido, quem abencoa parece ter uma relativa superioridade em relagcéo ao
abencoado. O que no poema se inverte, pois o titulo, De joelhos, sugere uma
subordinacdodiantedealgo - a subordinacdode uma mulher em favor de um ser (alvo
de sua paixéao).

Florbela se utiliza de um discurso religioso para demonstrar desejo, escreve a
imagem de umamulherde joelhos, tanto para abencoar a pessoa desejada, tanto para
demosntrar seu estado de submissdo perante a mesma. Paraisso a poeta evoca
elementos como luz, terra, leite... Elementos da natureza externa, mas também da
humana, mostrando justamente nossa relagcdo complexa e por vezes arbitraria com
tudo que nos compde.

Neste poema, podemos também perceber uma devogédo nédo somente ao alvo
do seu amor, mas ao amor em si e as pessoas que sao capazes de se encontrarneste
mesmo estado de “paixdo fervente e louca” Nao percebemos nenhum tipo de
competicdo neste sentimento, mas um compatilhamento atemporal das emocdes,
como se a pessoa que fosse capaz de acessar tal lugar também fosse digna de
bencdo. E muito similar a devogéo cristd - n&o existe sentimento competitivo e sim
amor pelo amor, devogcdo por devocdo. No ultimo verso, ela traz novamente a
materialidade, quando evoca “o beijo dessa boca”. E um poema carregado de erotismo
e misticismo, ou seja, subversivo.

Nos poemas a serem analisados, vamos perceber que a questao da morte e o
corpo morto entram no sentido da ordem natural das coisas, como uma realidadade
possivel, como um sonho, um conflito, devaneio, que dialoga profundamente com
questdes de ordem reliososa e erdtica.

Os poemas a serem analisados fazem parte do livro Poemas Florbela Espanca,

edicao preparada por Maria Lucia Dal Farra, da editora Martins Fontes, 1999. O livro
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inclui além da selecéo de poemas esparsos: Trocando Olhares (1915-1917), Livro de
Magoas (1919), Livro Séror de Saudade (1923), Charneca em Flor (1930) e Reliquia
e (1931).

6.3 KAMILA

Figura 15 - Kamila Kansy

Fonte: Brzesko.ws

E antes uma agitac&o interior, uma festa, também um trabalho, a pressdo
doindizivel que quer ser dito. Entao? Interesse? Isso € pouco; ndo preciso de
interrogar minha emocado para enumerar as diferentes razdes que podem
levar-nos a interessarmo-nos por uma foto. Podemos desejar o objeto, a
paisagem, o corpo que ela representa; amar ou ter amado o ser que ela nos
da a reconhecer; espantarmo-nos com o que vemos; admirar ou discutir o
trabalho do fotografo, etc. Mas estes interesses sao inconsistentes,
heterogéneos; uma foto pode satisfazer um deles e interessar-me pouco. E
se uma outra me interessa bastante, eu gostaria de saber o que é que &,
nessa foto fez tilt dentro de mim. Assim, parecia- me que a palavra mais
adequada para designar (provisoriamente) a atragdo que certas fotografias
exercem sobre minha aventura. Uma determinada foto aconteceu-me, uma
outra ndo. (Barthes, 1980, p. 27)

N&o € que a morte em si seja atraente, mas concordando com Barthes, as
imagens capturadas pela fotografia de Laura, aconteceram-me. Elas vieram de
encontro com muitas questdes, oferecendo uma espécie de resposta generosa e
belissima. E ndo somente as fotos a respeito da morte, mas todas as outras - existem
ali muitos mistérios envoltos em luzes e sombras, que soam como convite a

contemplagdo. Um convite ndo para questionar nossas emocdes a respeito do
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impacto com a imagem, mas como Barthes, em sua questdo fundamental, para
guestionar o que naquela fotografia causou tamanho impacto e, consequentemente,
as emocdes. Para isso, é preciso observar.

Laura Makabresku € o nome artistico de Kamila Kansy, uma mulher jovem,
profundamente catélica, nascida em 1987, na Pol6nia. Antes de se aventurar no
mundo da fotografia, ela escreveu poemas, mas por ndo conseguir esgotar-se pelas
palavras sentiu necessidade de outra forma de expressao, entdo encontrou a arte pela
qual é bastante reconhida na Europa, a fotografia. Todo trabalho da artista é
atravessado pela fé. Fé no sentido, nas outras pessoas, no impossivel e
fundamentalmente em Cristo. Dentro das pesquisas, em algumas entrevistas, o
trabalhodela é classificado como “realismo mistico”, ou seja, € um olharartistico sobre
a natureza da divindade.

Ela busca, com este olhar, encontrar e transpassar certo equilibrio entre o
material e o espiritual; para isso ela se utiliza de varios simbolismos, como por
exemplo, as pombas brancas, que podem evocar pureza, amor, inocéncia e paz.
Esses passaros costumam atuar como mensageiros, dentro da perspectiva religiosa
da artista, ou ainda podem simbolizar o terceiro elemento da trindade crista:o espirito

santo.

Figura 16 - Console

Fonte: https://lauramakabresku.com/
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Figura 17- The anatomy of melancholy

Fonte: https://lauramakabresku.com/

Outro elemento fundamental para apreciar a obra de Laura é a contemplacéo
da alma humanaatravés do jogo de luzes que a artista capta nos corpos retratados.
E através da luz que ela tenta acessar e romper com a escuriddo e os mistérios que
povoam o desconhecido, transformando, assim, qualquer corpo, qualquer cenério
numa atmosfera leve, intima, tranquila e, principalmente, magica. E é sob esta fonte
de luz que podemos observar os simbolos religiosos e a fragilidade da vida humana.

O trabalho de Laura ndo apresenta somente os sentidos mais brandos da
complexidade humana, mas também os lados sombrios, que muitas vezes estao
envoltos pela escuridéo e tabus, como € o caso da morte. Laura também néo tem uma
linha linear em suas criacdos, mas sao bastante comuns, na primeira fase de seu

trabalho, as narrativas através de imagens:


https://lauramakabresku.com/

Figura 18 - Titulo da sequéncia: The tree of love

Fonte: https://lauramakabresku.com/

Figura 19 - Titulo da sequéncia: The tree of love

Fonte: https://lauramakabresku.com/

Figura 20 - Titulo da sequéncia: The tree of love

Fonte: https://lauramakabresku.com/
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Figura 21: Titulo da sequéncia: The tree of love

Fonte: https://lauramakabresku.com/

Figura 22: Titulo da sequéncia: The tree of love

Fonte: https://lauramakabresku.com/

Nesta sequéncia de fotos, podemos compreender como a artista percebe o
corpo humano, sendo aimagem e semelhancade Deus, perfeito em suas condicoes.
Assim, o corpo humano, com a sua beleza, fragilidades, limitacdes e doencas,
desempenha um papel central em toda sua obra. O corpo possui importante forca
evocativa combinada aos animais de carga alegorica e religiosa, como passaros,
raposas, cervos e cobras.

Logo, para ela, como é perceptivel nas fotos, o corpo, independente do estado,
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vai encontrar graca e poesia, nesta logica. Pelas imagens, podemos inferir que os
passaros estdo habitando um corpo sem vida humana, mas ainda com vida de outro
tipo, outro sopro. Ou que o corpo humano, com ou sem vida, pode continuar existindo
através de outras experiéncias, que ndo somente esta, huma simbiose coma
existéncia que ultrapassa a consciéncia.

Quanto ao ninho dos péssaros, na cabeca do corpo, pode ser percebido como
refgio quase inacessivel, que normalmente € escondido na parte mais elevada das
arvores; podemos considerar como uma representacao do Paraiso, onde a alma s6
chegara se, livrando-se dos pesos humanos, conseguir voar até 1a. Dai surge aindaa
ideiade que a prépria alma é um péassaro, e os Upanixades especificam: um passaro
migrador (em sanscrito, Hamsa; em alemao, Gans), devido a crenca na migracao da
alma de corpo em corpo, até o voo final para esse ninho, onde ela encontrara por fim
refugio contra os perigos da transmigracao.

E relevante para este momento, através destas imagens, perceber que a
fotbgrafa acessa temas espinhosos encobertos por uma poética sublime, que
proporcionam através da contemplagédo contato com as nossas questdes acerca do
corpo. Elatrata da morte como uma fase natural do ser humano, parecendo pela qual
ndo haver necessidade somente do sofrimento, mas proporcionando uma
possibilidade de encontro com o além, que muitas vezes € o proprio intimo.

Contemplando as imagens de Makabresku, por mais sombrias que parecam,
néo percebemos medo ou dor, mas sim um estranho conforto poético, um acesso
direto e bonitoa um estado, o qual estamos chamando neste trabalho de “estado de
poesia’. Assim, sdo imagens que ora nos fazem lembrar de sonhos, ora de
lembrancas, mesmo que n0s mesmos nuncaos tenhamos tido. Segundo a propria
artista: “minhas fotografias sdo expressées do meu lado mais sombrio. Meu trabalho
da voz a essas emocdes e medos que, de outra forma, me consumiriam por dentro.”

Para este trabalho, através de pesquisa no site oficial e redes sociais de Laura,
foram selecionadas fotografias que dialogam diretamente com a expressao do corpo
morto.

O caminho serd buscar fazer uma aproximacdo das artes através das

tematicas que evocam uma mesma ou semelhante imagem.

6.4 LENTES E PALAVRAS- O CORPO MORTO
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6.4.1 Fascinio, sofrimento- suplica e veneracao

Figura 23 - Compassion

Fonte: https://lauramakabresku.com/

Figura 24 - Fountain

Fonte: https://lauramakabresku.com/
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Como ja dito, a morte ndo é a Unicatematicacomum que atravessa a obra das
artistas. A religiosidade é um tema que aparece tanto na poesia de Florbela quanto
na fotografia de Laura, em especifico o catolicismo e o fascinio com a aura das
personagens biblicas e a profunda e conturbada relagdo com Deus.

Em entrevista ao site My modern met, Laura diz que seu estilo de fotografia se
desenvolveu com o tempo da evolucdo de seu espirito, e que para além das
inspiracbes dos contos de fadas de Andersen e dos Irmdos Grimm, ela, mais

recentemente, em seu espirito, € influenciada pelas histérias da Biblia. Em outra

entrevista, para o site The phoblografher ela diz:

Hoje, sou influenciada principalmente pela leitura da Biblia Sagrada, diarios
misticos, especialmente Santos Faustina Kowalska e Maximilian Kolbe,
hagiografia e oracdo pessoal em siléncio. Recentemente, também sou
influenciada e fortalecida por descobrir um forte vinculo com minha terra
natal.

As fotografias apresentadas fazem parte de sua Ultima exposicao, 2022, de
nome "Ciemno Plonie". E uma exposicéo de fotografias inspiradas na espiritualidade
de Edyta Stein - Santa Teresa Benedita da Cruz.

Os poemas de Florbela também colocam figuras divinas como centro de sua
existéncia, como é o caso do poema Escrava, do livio Reliquiae, 1931. Ali
percebemos, como em outros poemas, a exaltagéo ao Criador, que aparece como Ser
superior, do qual recebe castigos e béncaos divinas, ao qual se coloca numa posicao
de devocédo submissa, numa imagem aqui, de escrava.

O quese percebera nasobras das artistas sdo as no¢fes de sagrado e profano,
gue implicam em dois caminhos: o da obediéncia e da ordem; e o da transgressao e
da desordem. Nesse sentido, o ser humano,inevitavelemente, sente-se assolado pela
melancolia, atormentado pelo do castigo que se abateria sobre aquele que nao
cumprisse a leis divinas. O sentimento de culpa define a vivéncia deste ser religioso,
para qual a tradicdo cristd reserva a severa punicdo; mas também ndo podemos

esquecer que se Deus traz a punicdo traz também o amor e o perdao.



Figura 25 - The song about my Christ

Fonte:https://lauramakabresku.com

Figura 26 - The song about my Christ

Fonte:https://lauramakabresku.com
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Escrava

O meu Deus, 6 meu dono, 6 meu senhor,
Eu te saldo, olhar do meu olhar,

Fala da minha boca a palpitar,

Gesto das minhas méaos tontas de amor!
Que te seja propicio o astro e a flor,

Que ateus pés se incline a terra e 0 mar,
P’los séculos dos séculos sem par,

O meu Deus, 6 meu dono, 6 meu senhor!

Eu, doce e humilde escrava, te saudo,
E, de maos postas, em sentida prece,
Canto teus olhos de oiro e de veludo.

Ah, esse verso imenso de ansiedade,
Esse verso de amor que te fizesse
Ser eterno por toda a Eternidade!
(Espanca, 1931, p. 283)

No poema, assim como nasfotografias, umaimagem é comungada: a devocao
arrasadora. No poema ela se declara “escrava”, revelando o sofrimento em pertencer
a alguém, no caso Deus: “6 meu dono, 6 meu senhor”. Arelacdo com a escravidao
se dé pelo titulo do poema e em como ela se coloca numa condicdo pungente de
suplica e veneragdao.

Apesar disso, existe também uma espécie de prazer neste pertencimento, pelo
reconhecimento e certeza de ser imagem e semelhang¢a do mesmo: “olhar do meu
olhar/ Fala da minha boca a palpitar’.

Hé&também nopoema atransferénciada for¢ca essencial de suaexisténciapara
a figura divina, sendo ela dependente desta forca - quase que numa relacdo de
condicdo. E em agradecimento ela retribui (como numa ora¢do) com gestos a altura:
“Que te seja propicio o astro e a flor, / Que a teus pés se inclinea Terra e o mar”. E
por fim, coloca seus versos, bem como sua existéncia em condi¢cédo de Eternidade,
como seu semelhante: “Esse verso de amor que te fizesse / Ser eterno por toda a
Eternidade”.

Existe no poema uma relacdo aparentemente contraditoria, a do prazer em
servir umafiguraeterna, que arrastara por toda eternidade suacondicédo - ai que entra
a devocao sofrida. Tal relagcdo também parece ser o centro das fotografias de Laura,
se colocamos em questdo as mulheres em posicdo de subserviéncia perante a
imagem do Divino.

Sobre as questdes aparentemente contraditorias, Laura Makabresku reflete em

uma entrevista concedida a Thephoblografher:

Acho que a abrasdo dos paradoxos diz respeito a existéncia geral, e
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especialmente a existéncia humana. Equilibrio interminavel entre o desejo de
fazer o bem e nossos fracassos, entre luz e escuridé@o, ternura e crueldade,
esperanca e desespero. Somos inteiramente tecidos por opostos que criam
tensdes dentro de nés, que despertam nossa criatividade e vitalidade. Esses
opostos nos permitem descobrira consciéncia, a liberdade e nosso sistema
interno de valores. Vivenciar essas tensdes nos permite definir e afirmar-nos
gradualmente. Essas tensdes surgem em minhas imagens de maneira natural
— nado as planejo. As fotos que crio de alguma forma contam a histéria da
minha prépria vida: amadurecendo, lutando comigo mesmo e com o mundo
ao meu redor, caindo e subindo. Talvez a delicadeza, que vocé mencionou,
seja simplesmente uma voz de esperanga constantemente presente em
minhas imagens (The phoblographer)

Na imagem colorida (22), vemos uma mulher beijando “o corpo” de Cristo, o
qgue lembra diretamente o sofrimento da despedida no momento da morte(é comum
gue as pessoas beijem o corpo morto na despedida final, sendo talvez 0 momento de
maior tristeza da situacdo), o sofrimento que a imagem evoca também esta
relacionado ao sofrimento de Cristo para chegar a morte. Mas também existe outra
possibilidade de leitura na imagem, que ndo anula a primeira, mas torna a fotografia
mais interessante. Se observarmos, veremos um toque suave e cuidadoso da mulher
sobre o corpo que se estende em seu colo; as pombas brancas, que simbolizam o
espirito santo no catolicismo, ou a paz, se colocarmos no senso comum, transforma a
fotografia numa imagem sublime - € como se a mulher estivesse colocando Cristo
para dormir na eternidade, depois deum beijo.

Ja4 naimagem em preto e branco (23), o sofrimento da devocao é inegavel -
ndo s6 pelas mados que escondem as lagrimas da tristeza, mas pela postura
cabisbaixa que as mulheres assumem perante a imagem de Cristo, 0 que também
podemos relacionar com a condi¢cdo de subserviéncia delas perante Ele.

Mesmo assim, através da postura da mulherda esquerdaque levantaas maos,
podemos relacionar que se trata de algum pedido sendo feito, de algumabencéo, de
alguma presenca ou até mesmo algum agradecimento. Por se tratarem de imagens
contraditorias, o sofrimento esta atrelado a sentimentos considerados bons, como a
fé incondicional.

Uma questdointeressante e que aparece nas duasimagens € o corpo desnudo
de Cristo; podemos pensar que a nudez esta intimamente relacionada com a perda
da graca divina. Podemos lembrar-nos de Adao e Eva no paraiso, quando, depois de
terem “pecado”, se sentirem pela primeira vez nus e cobriram os corpos. Tal passagem
esta registrada no primeiro livro da Biblia, Génesis: “Entao, tomou do seu fruto, comeu,

e deu a seu marido, e ele também comeu. Entdo foram abertos os olhos de ambos, e
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conheceram que estavam nus; pelo que coseram folhas de figueira, e fizeram para si
aventais” (Génesis 3,7).

Isso mostra que a nocao de nudez esta associada a consciéncia da perda da
graca divina e da salvacdo, e a ideia do corpo natureza exposto a morte; assim,
anudez passa a existir de forma negativa, como um lembrete de suas vidas finitas e
imperfeitas. Talvez por este motivo, Jesus apareca retratado sem vestes, e neste
momento de sua vida, ndo s6 porgue sofreu torturas, mas simbolicamente, para nos
lembrar de nossos pecados e dias finitos, 0 que também explica as expressdes das
mulheres que se compadecem perto do corpo de cristo; € uma lamuria ndo sé por
Jesus, mas pela prépria vida.

Quando tratamos das artistas e do corpo e religiosidade, € relevante tratar da
questdo do erotismo. Laura trata como uma manifestacéo visual entre a carne e 0
divino, entre a vulnerabilidade humana e a busca de algo maior. O corpo, em sua
nudez e fragilidade, torna-se um altar de transcendéncia e devog¢do. Em Florbela, o
desejo ndo é apenas carnal, mas também uma forma de busca espiritual. A tenséo
entre o desejo terreno e a aspiracao espiritual € uma caracteristica recorrente emsua
obra. Seu erotismo nao é apenas um desejo de unido com o outro, mas também um
desejo de ruptura e transcendéncia, de alcancar o divino através da experiéncia
carnal.

Para George Bataille, em O erotismo, 1987, o erotismo é uma experiéncia
transgressora. Ele envolve a quebra de tabus e limites estabelecidos pela
sociedade,permitindo aos individuos ultrapassar os limites do eu. Ele também
relacionaoerotismo com a morte, especialmente o climax, sendo uma experiéncia que
nos aproxima da consciéncia de nossa propria mortalidade.

Podemos ver que, tanto na fotografia de Makabresku quanto na poesiade
Espanca,a tensdoentre o corpo e o espirito, entre o desejo carnal e a busca do divino,
€ uma manifestacao do desejo humanodetranscender os limites da existéncia e tocar

o sagrado.

6.5 Nem tudo sédo cores e flores

No decorrer dos estudos, as imagens que mais apareceram, dentro das
fotografias e poemas escolhidos para o trabalho, s&o as que envolvem as flores ea

cor roxa, como percebemos na fotografia Autumn, 2016, e nos poema Crisantemos
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(p.21), do livro Trocando Ohares (1915-1917):

Figura 27 - Autumn

Fonte: https://lauramakabresku.com/

Criséntemos

Vermelhos, gargalhadas triunfantes,
Labios quentes de sonhos e desejos,
Caricias sensuais d"amor e gozo;
Crisantemos de sangue, vOs sois beijos!

Os amarelos riem amarguras,
Os roxos dizem prantos e torturas,
Ha-os também cor de fogo, sensuais...

Eu amo os crisantemos misteriosos
Por serem lindos, tristes e mimosos
Por ser a flor de que tu gostas mais!
(Espanca, 1915-1917, p. 21)

As flores estdo presentes em grande parte das representacdes imaginarias
criadas pelo ser humano ao longo da histéria. E como se nossa historia tivesse flores
pelo caminho. Elas tém muitos significados de acordo com sua utilizagédo, e também

de acordo com o ponto de vista de cada um - ela pode ser desde apenas 6rgaos
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sexuais das plantas, como presente para o ser amado; pode enfeitar festas de inicio
de ciclo, como casamentos, assim como também comumente é relacionada a morte.
Ou seja, as flores possuem uma forte associacdo com rituais e celebracgdes.

Podemos perceber que Florbela dedica um poema todo para os Crisantemos e
0S associa a sentimentos e emocdes, sendo os vermelhos associados ao desejo, a
luxuaria: “Caricias sensuais d"amor e gozo”. Os amarelos sdo associados a uma
personalidade que ri amargurada e os roxos sao os de natureza triste, que “dizem
prantos e torturas”.

Por fim, as flores séo ditas amadas pela personalidade misteriosa, linda, triste
e mimosa, e por ser a florque o amado mais gosta. Dizemos personalidade porque o0s
poemas de Florbela ddo caracteristicas humanas fisicas e subjetivas a coisas da
natureza e as relacionam com a sua propria sujetividade, como € o caso do amado.

Na fotografia de Makabresku, percebemos uma aura melancélica na imagem
que retrata uma plantacao de trigo em florescéncia — é dito isso pelas flores roxas,
pela tonalidade fosca da foto e pela brisa que movimenta as plantas, que parecem se
dizer solitarias.

Indo ao encontroa tematica central da artista, o trigo, para os cristaos, segundo
os Franciscanos Capuchinhos, faz referéncia ao pao da Santa Ceia, bem como o péo
nossode cadadia. O quenutre nossaespiritualidade, o corpo de Cristo, o pao davida,
é a hostia, sendo amesma feita do trigo. E interessante que Laura conseguiu capturar
em uma imagem da natureza o que ela busca compor com corpos, umarelagao entre
aspectos religiosos e uma auramelancélica,que se da pelas caracteristicas ja citadas.
E é curioso que a flor do trigo seja da cor roxa.

Segundo Eva Heller, em seu livro A psicologia das cores, 2021, a cor lilas, ou
roxa, € a cor das antigas chamadas solteironas - tudo porque antigamente era a cor
das mulheresquenao se casavam, que eram consideradas “muito velhas para o jovial
cor-de-rosa — a cor das mocgas solteiras — mas que de toda forma desejavam ainda
usar um tom pastel.” (Heller, 2021, p. 210) E assim, segundo ela, se tornou uma
cor com umaimagem pejorativa. Outrainformacao interessante € sobre o Purple Heart
— “coragao violeta”, que € como se chama uma condecoragao militar recebida pelos
soldados norte-americanos que foram feridos. Segundo a autora, o violeta € a cor que
fica entre a vida e a morte.

Ja para o catolicismo, a cor roxa no tempo da Quaresma quer exprimir,

simbolizar preparagdo, contricdo, peniténcia ou conversdo. Ela indica tempo de
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reflexdo a nos conduzir a uma profunda interiorizacdo. A cor roxa € algo que gera
noser humanoumaintrospeccéo, uma reflexao maior. Nesta cultura a cor roxa aponta
para a dor, sofrimento, certa tristeza. Neste sentido religioso das cores, podemos
observar o retrato abaixo, de Laura, o qual remete a passagem de Mateus, na Biblia:

“Bem aventurados os que choram, porque serao consolados.”

Figura 28 - Blessed are those who weep

Fonte: https://lauramakabresku.com/

Podemos, também, relacionar a cor roxa e suas tonalidades com a morte, uma
vez que o corpo depois de morto assume também tal tonalidade, o que pode ser uma
outra explicacdo para a melancolia da cor. Podemos trazer outro poema de Florbela
que pode reforcar tal ideia, em Dizeres intimos, da obra Livro de magoas,1919.



Dizeres intimos

E tdo triste morrer na minha idade!
E vou ver os meus olhos, penitentes
Vestidinhos de roxo, como crentes
Do soturno convento da Saudade!

E logo vou olhar (com que ansiedade!...)

As minhas maos esguias, languescentes,
Mé&os de brancos dedos, uns bebés doentes
Que hado-de morrer em plena mocidade

E ser-se novo é ter-se o Paraiso

E ter-se a estrada larga, ao sol, florida,
Aonde tudo € luz e graga e riso!

E 0s meus vinte e trés anos...(Sou tdo noval!)
Dizem baixinho a rir "Que linda a vida!..."
Responde a minha Dor: "Que linda a cova!"
(Espanca, 1919, p.139)

Figura 29 — Tranquility

Fonte: https://lauramakabresku.com/
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O soneto (forma fixa que € composta de 14 versos, sendo, classicamente,
composto por 2 quartetos e 2 tercetos) acima dialoga com a fotografia 26, ndo
somente pela questdo das flores, que aparece somente em um dos versos, mas aqui
por conta das caracteristicas construidas nas imagens acerca do corpo morto. A
imagem descrita éde um corpo com os olhosroxos e maos palidas, o qual é associado
a imagem de bebés doentes, que também hao de morrer na mocidade, assim como
ela. Embora no primeiro verso esteja dito sobre a tristeza em morrer jovem - “E tao
triste morrer na minha idade” -, parece que, no decorrer do poema, um éxtase
passa a dominar quando comeca a imaginar a concretude da morte.

Ao final, compreendemos que na verdade a tristeza do primeiro verso nunca
foradela, e simde discursosalheios: “Dizem baixinhoarir "Quelindaa vidal...". E que
0 éxtase em imaginar-se morta € um segredo cultivado junto as imagens de depois da
morte e de sua cova: “Responde a minha Dor: Que linda a cova!”

Na fotografia, além de primeiramente podermos relacionar a flor roxa no olho
do corpo, ao trecho do poema (“E vou ver os meus olhos, penitentes/ Vestidinhos de
roxo, como crentes”), podemos relacionar o titulo da fotografia a imagem construida
pelo poema, uma vez que no éxtase do texto a morte é o lugar da tranquilidade: “E
ter-se a estrada larga, ao sol, florida,/ Aonde tudo € luz e graca e riso!”.

Talvez tal nogéo de tranquilidade com relacdo a morte possa ter relacdo com
nosso modo de pensar cristdo, pois na Biblia a morte frequentemente € relacionada
ao sono, como na histéria de Lazaro: “Nosso amigo Lazaro adormeceu, mas vou até
|a para acorda-lo. Seus discipulosresponderam: Senhor,se ele dorme, vai melhorar”.
Jesus tinha falado da sua morte, mas os seus discipulos pensaram que ele estava
falando simplesmente do sono. Entao Ihes disse claramente: “Lazaro morreu” (Joao
11:11-14). Tal relacdo faz sentido se lembramos da relagéo religiosa que as artistas

cultivam e transpassam no poema.
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6.4.2 Sonhosde morte

Figura 30 - Good night

Fonte: https://lauramakabresku.com/

Figura 31 — Duas irmas

Fonte: https://lauramakabresku.com/
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“De noite, 0 homem acende uma luz para si préprio, ao extinguir-se Ihe a viséo;
em vida, estd em contacto com o que € morto, quando dorme, e com o que dorme,
quando acordado” (Dk 22 B 26 apud Santana, 2020). Neste fragmento, o filésofo
Heraclito de Efeso, citado por Santana, aponta para 0 sono como um estado
intermediario. Segundo ele, 0 ser humano nao pode ser considerado plenamente vivo
quando dorme: é como um estado de quase-morte; € um encontro com o ser sem as
influéncias das imagens exteriores, e com isso, segundo o trecho, nos confrontamos
com nossas imagens interiores (“luz para si proprio”): a morte e/ou mortos.

Como dito brevemente acima, tal relacdo da morte com o mundo dos sonhosé
bastante recorrente nas narrativas biblicas, que sdo enraizadas em ndés e que
dialogamcom o pensamento de Heraclito. Ha varias passagensnaBibliaque apontam
tal pensamento, como quando em Corintios 15.20: “Cristo ressuscitou dentre os
mortos, sendo ele as primicias dos que dormem”, e em Tessalonicenses 4.14: “se
cremos que Jesus morreu e ressuscitou, assim também Deus, mediante Jesus, trara,
em sua companhia, os que dormem.”

Fica evidente a percepcdo de que, de acordo com o texto, as pessoas que
morrem permanecem num estado que SO conseguimos acessar através da
comparagao com o0 sono; e também porque de certa forma a imagem de sono que
construimos esté relacionada ao descanso, tranquilidade e seguranca... Esta é a
imagem da morte que € comungada entre boa parte da nossa sociedade.

O espiritismo também comunga das associacfes entre sonho e morte e
também vai de encontrocom o pensamentode Heraclito: “é tdo habitual ofato de irdes
encontrar-vos, durante o sono, com amigos e parentes, com 0s que conheceise que
vos podem ser uteis, que quase todas as noites fazeis essas visitas” (Qquestao 414 de
‘O Livro dos Espiritos’). Nesta percepgao € possivel que haja um encontro, num
espaco, um entre-lugar entre a morte e a vida: nos sonhos através do sono.

Na fotografia de Laura (28), podemos acessar a serenidade através das cores
suaves, do véu que cobre o semblante aparentemente tranquilo, da cama
aparentementeconfortavel. E como se observassemos uma pessoa descansando,
como se estivéssemos contemplando e talvez a um passo de adentrar em seus
sonhos, ndo pelo acaso a fotografia tem o titulo “boa noite™

Sobre a contemplacaodo corpo, Laura reflete em uma de suas entrevistas ao

site, The phoblographer, no dia 17 de novembro de 2018:
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E assim que nasce o meu desejo e forca de criar. A admiragéo pela beleza de
Deus e Sua criagcdo € a fontedas imagens que quero apresentar na fotografia.
Eu nunca tento forgcar ou acelerar as coisas. A imagem nasce devagar,
precisa amadurecer em mim. Nem tudo pode ser transposto para o trabalho
acabado. Muitos deles estdo acontecendo dentro do meu coracdo e ficam la
para sempre como uma doce revelagéo.

Ao nos deparamos com a entrevista, temos acesso a uma possivel resposta do
motivo de Laura cultivar tal fascinio pelas representacfes do corpo morto, pela
“admiracado pela beleza de Deus e Sua criagdo”. Tal resposta nao limita nossas
analises, mas alimenta outras possiveis conexdes, como é o caso do poema A um

morimbundo, do livro Charneca em Flor, 1931, de Florbela Espanca:

A um morimbundo

N&o tenhas medo, ndo! Tranquilamente,
Como adormece a noite pelo Outono,
Fecha os teus olhos, simples, docemente,
Como, atarde, uma pomba que tem sono...

A cabecga reclina levemente

E os bragos deixa-os ir ao abandono,
Como tombam, arfando, ao sol poente,
As asas de uma pomba que tem sono...

O que ha depois? Depois?...0 azul dos céus?
Um outro mundo? O eterno nada? Deus?
Um abismo? Um castigo? Uma guarida?

Que importa? Que te importa, 6 moribundo?
— Seja o que for, sera melhor que o mundo!
Tudo sera melhor do que esta vidal...
(Espanca, 1931, p. 214)

Neste poema, Espanca, assim como Makabresku, demonstra através de sua
arte uma percepcao da morte como um lugar de contemplacédo, o que se materializa
no corpo morto. No poema, podemos perceber, no primeiro verso, que o moribundo
€ guiado para morte como quem € guiado para 0 sono, como que para um lugar
conhecido, onde 0 medo ndo € necessario. Em seguida, algumas imagens formadas
no poema nos apresentam uma morte que se assemelha a naturalidade das noites de
Outono, o sono dos passaros, 0 sol poente - a morte sendo aqui um evento
contemplativo.

Depois, nas duas ultimas estrofes, alguns questionamentos surgem, entende-
se que partem do préprio moribundo: “Que importa? Que te importa, 6 moribundo?
Nestes questionamentos sente-se um medo do que esta por vir depois da morte, por

parte do moribundo, e do outro lado, uma certeza de que, embora nao saiba o que
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sera depois da morte, sera melhor que a vida : “Seja o que for, sera melhor que o
mundo!/ Tudo sera melhor do que esta vidal...” Em outro poema de Florbela, Sonho
morto, da obra Trocando olhares, a morte e 0 sonhotambém se encontram, agora
sob outra perspectiva:

Sonho morto

Nosso sonho morreu. Devagarinho,
Rezemos uma prece doce e triste

Por alma desse sonho! Va... baixinho...
Por esse sonho, amor, que ndo existe!

Vamos encher-lhe o seu caixdo dolente

De roxas violetas; triste cor!

Triste como ele, nascido ao sol poente,

O nosso sonho... ail... rezabaixo... amor...

Foste tu que o mataste! E foi sorrindo,
Foi sorrindo e cantando alegremente,
Que tu mataste 0 nosso sonho lindo!

Nosso sonho morreu... Reza mansinho...
Ai, talvez que rezando, docemente,

O nosso sonho acorde... mais baixinho...
(Espanca, 1915-1917, p. 73)

Neste poema, observamos a caracteristica ja descrita de Florbela de
materializar e dar caracteristicas vivas a elementos abstratos, como aqui, no caso, 0
sonho de um amor que na verdade s6 existira de sua parte. No poema podemos
desvelar a imagem de um caixao coberto por violetas roxas e dentro dele o sonho
morto. Nas duas ultimas estrofes, a acusacao de que o amado era o causador desta

morte -“Foste tu que o mataste”-, e ainda o fizera sorrindo, segundo o poema.

6.4.3 Passaros e ventos

(...)
Dos beijos que me deste ndo te importas,
Asas paradas de andorinhas mortas...

Folhas de Outono em correria louca...

Mas inda um dia, em mim, ébrio de cor,
Héa de nascer um roseiral em flor

Ao sol de Primavera doutra boca.
(Reliquiae, 1934)

Os elementos da natureza sédo bastante recorrentes nas obras de Laura e
Florbela, e estes séo carregados simbolicamente de sentidos religiosos que se
misturam a emocdes complexas. Um elemento que é o que mais aparece,

principalmente na obra de Laura, sdo 0s passaros:
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Figura 32 - Silence of the soul

Fonte: https://lauramakabresku.com/

Os elementos da natureza, especialmente os passaros, desempenham um
papel central nas obras de Laura e Florbela Espanca, sendo veiculos simbélicos
carregados de significados profundos. Na escrita de Laura, a preseng¢a dos passaros
vai além de simples imagens naturais; eles sdo simbolos que traduzem emocbdes
complexas e estados espirituais. O voo dos passaros remete a liberdade e ao desejo
de transcendéncia, frequentemente ligados a um anseio por escapismo ou por um
estado de pureza espiritual. Esses animais, com sua capacidade de voar, sao
metaforas para os sentimentosde liberdade e, a0 mesmo tempo, para a dor da solidéo
ou da impossibilidade de alcancar algo intangivel. Esse simbolismo também se
mistura com uma dimensao religiosa, onde 0s passaros podem representar anseios
misticos ou a busca por conexdo com o divino. As emoc¢des intensas que permeiam a
obra de Laura, carregadas de angustia, desejo e busca espiritual, encontram nos

passaros uma expressao visivel e palpavel, criando uma relagdo entre o mundo
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material e o espiritual. As asas desses seres alados, assim, tornam-se um reflexo das
limitagbes humanas e, ao mesmo tempo, de uma esperanca por algo além da

realidade cotidiana.

Figura 33 - Assumption of the mother god

Fonte: https://lauramakabresku.com/

Em ambas as imagens, os passaros, aqui pombas, que como dito
anteriormente, podem evocar pureza, amor, inocéncia e paz, podem também atuar
como mensageiros, dentro da perspectiva religiosa da artista, ou, ainda, simbolizar o
terceiro elemento da trindade crista: o espirito santo. Aqui, as pombas acompanham
fielmente as pessoas das fotos, como se fossem anjos ou guardides; ndo sabemos
se representam corpos mortos em elevacdo espiritual ou um sono que se eleva,
dentro desta perspectiva, mas a compranhia dos passarosé certeira.

No trecho do poema Sou eu!, do liviro Chernecaem Flor, 1930, Florbela descreve a
figura de uma mulher relacionada aos elementos naturais, e a evocagao dos

sonhos rubros, vermelho que representa a luxudria e a carnalidade:
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Sou eu!

Pelos campos em fora, pelos combros,
Pelos montes que embalam a manh3,

Largo os meus rubros sonhos de paga,
Enguanto as aves poisam nos meus ombros...
Em vao me sepultaram entre escombros
Catedrais duma escultura va!

Olha-me o loiro sol tonto de assombros

As nuvens, a chorar, chamam-me irma!

Ecos longinquos de ondas... de universos...
Ecos dum Mundo... dum distante Além,
Donde eu trouxe amagia dos meus versos!

Sou eu! Sou eu! A gue nas maos ansiosas
Prendeu da vida, assim como ninguém,
Os maus espinhos sem tocar nas rosas!
(Espanca, 1930, p. 123)

Os versos magicos de Florbelaconstituema mulherque se afirma: “sou eu!sou
eu!”. Aqui, tal poema se encontra na poesia com as fotos. Nesse sentido, parece que
a mulher do poema, com passaros pousados nos ombros, diz como canto de
passarinho sobre quem ela é. J4 as suas maos ansiosas de mulher projetam uma
imagem religiosa do cristo crucificado, mas que também conhece da vida a dor, sem
“tocar’ a beleza, metaforizada pelas rosas. Em ambas as imagens, das fotos e do
poema, parece haver uma elevacdo da figura feminina através dos elementos da

natureza. Outro modo de Laura retratar os passaros € mostrando-os mortos:

Figura 34 — [passaro]

Fonte: https://lauramakabresku.com/



Figura 35 - rosa ]

Fonte: https://lauramakabresku.com/

Figura 36 —[ sombra ]

Fonte: https://lauramakabresku.com/
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Como ja dito, os passaros costumam ser usados simbolicamente na Bibliapara
transmitir verdades e principios espirituais, mas quando encontramos passagens
sobre péassaros mortos, elas assumem um conjunto diferente de significados
relacionados ao julgamento, ao pecado e a condicao espiritual. Os profetas Isaias,
Oséias e Ezequiel compararam a desobediéncia do povo a passarosmortos ou
abatidos:

Como gaiolas cheias de passaros, suas casas estdo cheias de engano.
Portanto, eles se tornaram grandes ericos [...] Eles sdo todos cdes mudos,
ndo podem latir; Dormir, deitar, amar dormir. Sim, eles sdo céaes
gananciosos que nunca tém o suficiente. E sdo pastores que ndo podem
entender; Todos eles seguem seu proprio caminho, cada um para seu
préprio ganho. (Isaias 56:11, 56:10b-11)

Outra possibilidade de leitura € visdo sobre o simbolismo das aves como
sacrificio no contexto de pragas e julgamentos proféticos. Eles podem representar a
penalidade legitima do pecado que leva a morte e significam o custo envolvido em
fazer expiacéo pelos pecados diante de um Deus santo. Sob a Lei mosaica, 0 povo
devia trazer ofertas como rolas ou pombinhos: “E se o holocausto da sua oferta ao
Senhor for de aves, entao trara a sua oferta de rolas ou pombinhos.” (Levitico 1:14)

Também podemos perceber imagens de passaros em alguns poemas de
Florbela. Um deles é o poema Vaidade, do Livro de magoas. Neste texto ha uma
busca pelo que ha de maior e perfeito e o desalentode nadaencontrar ou de s6 achar
imperfeicdo. Paraisso, Florbelase compara a um passaro em sonho,que quantomais
no céu vai sonhando, guanto mais alto vai voando, quando acorda, percebe que néo

€ tdo livre quanto o passaro:

Vaidade

Sonho que sou Poetisa eleita,
Aquela que diztudo e tudo sabe,
Que tem a inspiracéo pura e perfeita,
Que retine num verso a imensidade!

Sonho que um verso meu tem claridade

Para encher todo o mundo! E que deleita
Mesmo aqueles que morrem de saudade!
Mesmo os de alma profunda e insatisfeital

Sonho que sou Alguém ca neste mundo...
Aguela de saber vasto e profundo,
Aos pés de quem aterra anda curvada!

E quanto mais no céu eu vou sonhando,
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E quando mais no alto ando voando,
Acordo do meu sonho... E ndo sou nadal...
(Espanca, 1919, p. 173)

Em outro poema, Florbela também expressa sua crise com a incapacidade de
realizacdes. No poema Neurastenia, do livro Reliquiae, ela indaga elementos da
natureza sobre seu sentir, e descobre a frustracdo em ser quemse €, numtormento
constante de pedir a vida mais do que ela pode lhe dar. O poema transpassa um tom
de desespero, onde ela pinta um cenario branco e gelado; o passaro, no poema, ndo
é a figura central, mas comp®e o cenario que a sufoca, sendo aqui também o passaro
considerado mais livre que ela mesma, uma vez que “batem as asas pela natureza”,

enquanto ela esta fechada em algum espaco e na sua agonia:

Neurastenia

Sinto hoje a alma cheia de tristeza!

Um sino dobra em mim Ave-Marias!

La fora, a chuva, brancas maos esguias,
Faz na vidragarenda de Veneza...

O vento desgrenhado chora e reza
Por alma dos que estdo nas agonias!
E flocos de neve, aves brancas, frias,
Batem as asas pela Natureza...

Chuva... tenho tristeza! Mas por qué?
Vento... tenho saudades! Mas de qué?
O neve que destino triste 0 nosso!

O chuva! O vento! O neve! Que tortura!
Gritem ao mundo inteiro esta amargura,
Digam isto que sinto que eu ndo posso!l..
(Espanca, 1931, p. 223)

Laura Makabresku também trabalha em suas fotografias a questao da agonia

associada aos passaros, que € simbolo tdo importante de sua obra:



Figura 37 - titulo da sequéncia de fotografias: silence

Fonte: https://lauramakabresku.com/

Figura 38 - titulo da sequéncia de fotografias: silence

Fonte: https://lauramakabresku.com/
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Figura 39 - titulo da sequéncia de fotografias: silence

Fonte: https://lauramakabresku.com/

Figura 40 - titulo da sequéncia de fotografias: silence

Fonte: https://lauramakabresku.com/

Figura 41 - titulo da sequéncia de fotografias: silence

Fonte: https://lauramakabresku.com/
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Figura 42 - titulo da sequéncia de fotografias: silence

Fonte: https://lauramakabresku.com/

Figura 43 - titulo da sequéncia de fotografias: silence

Fonte: https://lauramakabresku.com/
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Figura 44 - titulo da sequéncia de fotografias: silence

Fonte: https://lauramakabresku.com/

Nesta sequéncia de fotos, que esta disposta desta maneira no site oficial,
podemos perceber a mesma questdo que ja vimos em outro momento: 0 corpo como
sendo morada de passaros que simbolizam o sagrado, como sendo uma espécie de
templo. Mas agora, através da penumbracom tonalidaderoxa, o corpo representaum
templo destruido, o que pode explicar a imagem da igreja e das fogueiras. O corpo
perde a vida pelo suicidio e, assim, ceifa qualquer outra possibilidade de vida que
possa existir, mesmo sendo as dos passaros.

Para as religides cristds, o suicidio & considerado um dos maiores pecados,
pois além ferir o sexto mandamento, que diz “N&o Mataras” (Exodo 20:13), ele também
fere a imagem de Deus, jA que, segundo esta ldgica, somos sua imagem e
semelhanca: “Nao sabeis vés que sois o templo de Deus e que o Espirito de Deus
habita em v6s?Se alguém destruir o templo de Deus, Deus o destruird; porque o
templo de Deus, que sois vos, é santo.”(Corintios 3:16-17)

Mas Laura nado se limita a tratar da morte através do suicicio como algo
marcado pelo pecado e com aura sombria; ela consegue, de certa forma, trazer
imagens carregadas de fascicio e complexidade:



Figura 45 - Titulo da sequéncia: The chrysalis

Fonte: https://lauramakabresku.com/

Figura 46 - Titulo da sequéncia: The chrysalis

Fonte: https://lauramakabresku.com/
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Figura 19 - Titulo da sequéncia: The chrysalis

Fonte: https://lauramakabresku.com/

Figura 48 - Titulo da sequéncia: The chrysalis

Fonte: https://lauramakabresku.com/
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Figura 49 - Titulo da sequéncia: The chrysalis

Fonte: https://lauramakabresku.com/

Figura 50 - Titulo da sequéncia: The chrysalis

Fonte: https://lauramakabresku.com/

Figura 51- Titulo da sequéncia: The chrysalis

Fonte: https://lauramakabresku.com/
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Crisélida, nome dado a sequenciade fotos de Laura, é o estagio de pupade
insetos da ordem lepidoptera. O termo é derivado da coloracdo metalica- dourada
encontrada nas pupas de muitas borboletas (do grego chrysés que significa ouro).
Quando a lagarta atinge seu desenvolvimento completo, que € a terceira fase do seu
desenvolvimento, ela solta a pele e produz uma casca dura protetora da crisalida. O
estagio de crisalida em muitas borboletas € o Gnico onde elas pouco se movem ou
nado o fazem. No sentido figurado, crisalida também pode ser coisa latente, e no
sentido religioso, a imagem da crisalida que se transforma em borboleta pode ser
lembrada para ilustrar a transformacéo espiritual, pois através da metamorfose a
lagarta se torna crisalida, ou seja, ela abandonatoda sua existénciae sua natureza,
para se tornar o solo nutritivo que dara forma a borboleta.

Porém, nasimagens de Laura, vemos que tais significados ndo se aplicamde
maneirasimples e direta, umavez que se trata de transformacao, mas de umamaneira
muito diferente da que costumamos aceitar. Nas imagens, as borboletas tomam conta
do corpo que cometeu suicidio,assim como 0s passaros que povoam 0S COrpos, Como
ja mostrado. Neste sentido, para Laura, embora seja profundamente catolica, parece
nao colocar o peso do julgamento moral acerca do suicicio e ,sim, uma aura poética
gue compreende vida ali também.

N&o é incomum que Laura transpasse tal poética em suas fotografias, ora com
animais, ora com plantas, mas mesmo na morte, no corpo morto, ha uma espécie de

vida que ultrapassa qualquer entendimento logico.

Figura 52 - titulo da sequéncia de fotografias: Lucid Dreams

Fonte: https://lauramakabresku.com
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Figura 53 - titulo da sequéncia de fotografias: Lucid Dreams

Fonte: https://lauramakabresku.com

Figura 54 - titulo da sequéncia de fotografias: Lucid Dreams

Fonte: https://lauramakabresku.com

Ja em Florbela, percebemos um movimento bastante parecido com relacao a
percepcao do corpo morto, como vemos nos trechos do poema As quadras dele ll, de
Trocando olhares. Percebemos que Florbela, ao pensar na morte, cria uma imagem

bastante concreta com suas flores favoritas, as violetas:

As quadras dele Il

[...]

Gosto imenso dumas flores

Muito escuras, quase pretas,
Modestas, lindas graciosas

Que se chamam violetas

Por isso quando eu morrer,

Em prova do teu amor Inunda de violetas
O caixao aonde eu for|[...]

(Espanca, 1915-1917, p. 56)


https://lauramakabresku.com/
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No ultimo poema trazido para o trabalho, VII, de Charneca emflor, Florbelafaz
um recorte poético de todo motivo de ser de todas estas paginas, o de pensar e trazer
a morte de uma perspectiva distinta daquelas que trazemos costurados ao nosso
subijetivo. O poema faz um julgamento, mas também uma espécie deconvite para que
possamos despertar do estado de corpo morto em vida. E em tom de oracgéao, ela

deseja descansar, numa relagao direta com Jesus.

S&8o mortos 0s que nunca acreditaram
Que esta vida é somente uma passagem,
Um atalho sombrio, uma paisagem

Onde os nossos sentidos se poisaram.

S&8o mortos 0s que nunca alevantaram
Dentre escombros a Torre de Menagem
Dos seus sonhos de orgulho e de coragem,
E os que néo riram e 0s que ndo choraram.
Que Deus faca de mim, quando eu morrer,
Quando eu partir para o Pais da Luz,

A sombra calma dum entardecer,

Tombando, em doces pregas de mortalha,
Sobre o teu corpo heréico, posto em cruz,
Na soliddo dum campo de batalha!
(Espanca, 1930, p. 97)

Figura 56 - Lazarus, come out!
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Fonte:https://lauramakabresku.cm/
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CONSIDERACOES FINAIS

Para este trabalho, houve um esforco de explorar e conectar as imagens
criadas pela poeta portuguesa Florbela Espanca e pela fotografa contemporanea
Laura Makabresku, considerando como ambas tratam o tema do corpo morto e as
questdes erdticas e religiosas que permeiam suas obras. Ao investigar essas
producdes artisticas, percebemos que elas compartilham uma sensibilidade Unica na
abordagem da morte, utilizando-ando apenas como um tema central, mas também
como um meio de expressar sentimentos profundos e complexos.

A reflexd@o partiu da compreensao de que a morte ndo é apenas um evento
biologico ou inevitavel, mas uma preocupacao profundamente moldada pela cultura e
pelos contextos sociais nos quais esta inserida. Diferentes periodos histéricos e
culturas possuem formas diversas de encarar e representar a morte, o que refletesuas
opinides, valores e modos de viver. Reconhecer essa diversidade foi essencial para
compreender como Florbela e Laura abordaram o tema em suas respectivas épocas
e locais, utilizando suas obras como veiculos para expressar percepcdes que
desafiam a normatividade.

Além disso, tornou-se necessario situar as experiéncias pessoais de Florbela
Espanca e Laura Makabresku enquanto mulheres criadoras, cada uma vivendo em
tempos e espacos diferentes. Florbela, concorrente no inicio do século XX, enfrentou
um contexto marcado por restricdes sociais impostas as mulheres, o que influenciou
tanto sua producdo poética quanto sua visdo sobre a morte e o erotismo. Ja Laura,
como fotografia contemporanea, opera em um ambiente mais flexivel, mas ainda
permeada por desafios relacionados a expressao de temas considerados tabu, como
a morte. O trabalho, portanto, buscou compreender como essas tendéncias
influenciaram suas producdes e moldaram suas percepcdes artisticas.

Outro aspecto relevante foi a necessidade de contextualizar ndo apenas 0s
artistas, mas também o proprio conceito de morte e suas representacées. Em
diferentes culturas e épocas, a morte foi romantizada, temida, venerada ou até
banalizada, dependendo do conjunto de opinides e valores em vigor. Essa
multiplicidade de interpretacdes aponta para a complexidade do tema, que exige uma

abordagem sensivel e multifacetada. Foi nesse sentido que a andlise das obras

buscou destacar as formas singulares com que Florbela e Laura abordam a

morte, revelando nuances que transcendem as visdes simplistas ou
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unidimensionais.

Com isso, o trabalho encontrado ilumina 0 modo como esses artistas
utilizaramsuas linguagens paratranscenderos limites do que geralmente € permitido
ou esperado quando se trata de discutira morte. Florbela Espanca, com sua poesia
compartilhada de emocéo e intensidade, e Laura Makabresku, com sua fotografia
evocativa e simbolica, trouxeram contribuicdes Unicas para a forma como
pensamentosa finitude e suasimplicagdes emocionais, espirituais e culturais. Assim,
a morte, que é muitasvezes relegada ao siléncio ou a negacao, tornou-se um espaco
de criacdo e significacdo, onde questdes erdticas e religiosas se encontram e se
transformam.

Por fim, foi fundamental contextualizar como as concepc¢des de morte,
erotismo e religido se entrelacam nas obras de dois artistas, mostrando que, apesar
das diferencas temporais e culturais, ambas compartiiham uma visdo que nos
convida a revisitar e ressignificar esses temas. Essa perspectiva contribui para
ampliar a maneira como compreendemos ndo apenas a morte, mas também os
espacos em que ela se cruza com outros aspectos fundamentais da existéncia
humana, como o desejo e a espiritualidade.

Trazendo para o contexto atual, foi pertinente pensar sobre como nossa
sociedade muitas vezes evita ou adia a consideracdo da morte, tornando-a algo
distante e invisivel. Vimos isso quando falamos sobre a pratica de incluir fotografiase
outros elementos relacionados ao morto em tdmulos - € uma tentativa de
preservaruma conexao visual com a pessoa que nao esta mais presente.

As analises dos poemas e fotografias buscaram impactar algumas
perspectivas (pré-estabelecidas) em relacdo a morte, proporcionando uma
possibilidade de superar o tabu e a negacao que frequentemente cercam o tema.
Neste trabalho, a proposta foi fazer isso por meio da poesia e fotografia, pois elas
sdo capazes de contribuir com novas imagens, que alimentam e formam novas
possibilidades em nosso subjetivo, ajudando, assim, talvez, a sociedade a enfrentara
morte de uma maneira mais aberta, poética e significativa.

Mas é claro que as interpretacdes destas imagens sdo subjetivas, sendo,
assim, um processo complexo, que néo deve se limitara uma Unica possibilidade, ja
gue estamos tratando da complexidade humana. Foi dai, que o trabalho buscou
alcancar e compreender algumas imagens do passado e do que € do outro, para

encontrarmos, talvez, um caminho que seja n0sso.
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De acordo com as experiéncias e analises ao longo do trabalho, pudemos
perceber que € possivel elaborar a morte e conceber o morto de algumas
outrasmaneiras, que nao naforma de negacéo. Pode ser possivel criar e internalizar
novas narrativas, novas imagens, para mudar o ponto de partida da nossa visao de
mundo.E a poesia de Florbela Espanca e a fotografia de Laura Makabresku, podem,
como pudemos perceber, oferecer diferentes perspectivas e ferramentas para algum
tipo de elaboracdo da morte que seja, minimamente, mais reconfortante e quem sabe
até bonita. A forma que o trabalho apresentou foi a percepcdo de comoas artistas
contemplam a concretude da morte, ou seja, o corpo morto; numa forma de
desmistificar o tema, o trazendo para um lugar que muitas vezes nao a deixamos
estar: no estado de poesia.

As artistas, mesmo em tempos e lugares distintos, comungaram deste
espaco poético quando trataram da morte enquanto corpo, seja ele sagrado e/ou
profano. Elas conseguiram,no ponto de vista do trabalho, colocar aimagem do corpo
morto, distante das imagens que povoam o imaginario de quase todas as pessoas,
que é a imagem do medo e da repulsa. E deram aos corpos um espaco sublime,
mesmo que com aura melancolica - os corpos encontraram o lugar onde as coisas
misticas e naturais existem, onde a neve e 0s sonhos, as aves e 0s animais miticos
coexistem de forma harmodnica.

Nos poemas de Florbela foi possivel perceber cores, e nas fotografias de
Laura encontramos enredos. Todos, aqui no trabalho, desvelando a Unica verdade,

mas o maior mistério de todos: a morte.
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