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RESUMO

Esta tese ¢ conduzida pela proposta principal de analisar a obra do escritor surrealista André
Breton, com énfase central em Nadja (1928), a partir da perspectiva dos Estudos
Intermidiaticos (CLUVER, 1997, 2001 e 2006; RAJEWSKY, 2012) e dos Estudos
Fotoliterarios (MONTIER, 2008 e 2015). Dessa forma, o intuito primeiro destes estudos
girava em torno do relevante questionamento acerca dos efeitos de sentidos poéticos gerados
pelas relacdes fotoliterarias presentes nessa obra surrealista, apoiando-nos nas analises da
utilizacao das fotografias inseridas na obra bretoniana publicada em 1928. Para justificar
nosso trajeto investigativo, fundamentamo-nos na histérica relagao entre as artes, em especial
entre as artes da imagem e da palavra, o que julgamos primordial para encabegar nossas
interpretagdes. ApoOs verificados os liames entre a literatura € a imagem, passamos a
desconfiar e a averiguar as especificidades do contato material entre a fotografia e a literatura.
Nas fronteiras da intertextualidade, da intericonicidade ¢ das associagdes artisticas,
procuramos portanto discutir e analisar a fusdo fotoliteraria nos textos bretonianos partindo
das bases metodologicas dos estudos interartisticos, intermidiaticos e sobretudo fotoliterarios.
Acerca da problematica inicial relativa as fungdes e ao funcionamento geral das fotografias no
todo dessa obra, buscamos investigar tais fotografias em termos de ilustracio em
complementariedade, cujo resultado ¢ o da ampliacdo dos significados literarios e
fotograficos. A partir das implicagdes mididticas, semioticas e filosoficas advindas da
fotografia, nossas verificagcdes levaram-nos a vislumbrar, no terreno dessa primeira narrativa
bretoniana, dois pontos nodais de conjuncdo entre a arte literaria e a fotografica, eixos
poéticos nos quais alicercamos nossa leitura e que justificaram os exames aqui empreendidos:
o instantaneo e o trago, para nos elementos estruturantes da obra fotoliteraria Nadja. Nesse
sentido, estes estudos visaram finalmente a contribuir com a critica consolidada da obra
bretoniana, focalizando as analises das interferéncias entre o texto e a fotografia e
acrescentando assim a critica brasileira os seus componentes fotoliterarios pouco explorados
até entdo.

Palavras-chave: Surrealismo. Fotoliteratura. [lustracdo em complementariedade. Instantaneo.
Traco.



ABSTRACT

This thesis is driven by the main purpose of analyzing the work of the surrealist writer André
Breton, with main emphasis on Nadja (1928), from the perspective of the Intermedia Studies
(CLUVER, 1997, 2001 and 2006; RAJEWSKY, 2012) and the Photoliterary Studies
(MONTIER, 2008 and 2015) as well. This way, the first intention of these studies was aimed
at raising relevant questionings about the effects of the poetic senses generated through the
photoliterary relations present in this surrealist masterpiece, based on the analysis of photos
inserted in this specific work of Breton published in 1928. To justify our investigative
trajectory, we ground ourselves in the historic relations between arts, especially between the
art of images and of words, which we judge to be primordial in heading our interpretations.
After checking the bond between literature and image, we started to think twice and verify the
specificities of the material contact between photography and literature. Exploring the
boundaries of intertextuality, inter-iconicity and the artistic associations, we intended to
discuss and analyze the photoliterary fusion in the texts of Breton, grounded in the
methodological basis of the inter-artistic, inter-media and above all, photoliterary studies. In
what concerns the initial issue, which related to the roles and the general functions of the
photos throughout the whole work, we aimed at investigating these photos in terms of
illustration in complementarity, leading to broader literary and photographic meanings. From
the media, semiotic and philosophical implications that came from photography, our checks
led us to foresee, in the field of this first narrative of Breton, two main junctional points
between the literary and the photographic art, poetic axes in which we base our readings and
that justified the assessments here foretaken: the snapshot and the trace, to us structuring
elements of the photoliterary work Nadja. For that matter, these studies finally intended to
contribute with the consolidated criticism towards the work of Breton, focusing the analysis in
the interferences between text and photography and adding, this way, to the Brazilian
criticism, the photoliterary components aforementioned, little explored up to now.

Keywords: Surrealism. Photoliterary. Illustration in complementarity. Snapshot. Trace.



RESUME

Cette thése est motivée par la proposition principale d’analyser le travail de I’écrivain
surréaliste André Breton, en mettant 1’accent sur Nadja (1928), du point de vue des Etudes
Intermédiales (CLUVER, 1997, 2001 et 2006; RAJEWSKY, 2012) et des Etudes
Photolittéraires (MONTIER, 2008 et 2015). De cette maniere, le premier objectif de ces
¢tudes tournait autour du questionnement pertinent sur les effets des sens poétiques générés
par les relations photolittéraires présentes dans cet ouvrage surréaliste, en nous appuyant dans
I’analyse de I'utilisation des photographies insérées dans 1’ouvrage bretonien publié en 1928.
Pour justifier notre parcours de recherche, nous nous basons sur la relation historique entre les
arts, en particulier entre les arts de 1’image et du mot, relation que nous considérons
fondamentale pour les interprétations faites dans ce travail. Aprés avoir examiné les liens
entre la littérature et 1’image, nous avons commencé a nous méfier et a déterminer les
spécificités du contact matériel entre photographie et littérature. Aux frontiéres de
l'intertextualité, de l'intericonicité et des associations artistiques, nous cherchons donc a
discuter et a analyser la fusion photolittéraire dans les ceuvres de Breton a partir des bases
méthodologiques des ¢études interartistiques, intermédiales et surtout photolittéraires.
Concernant la problématique initiale des fonctions et du fonctionnement général des
photographies dans 1’ensemble de cet ouvrage, nous cherchons a étudier ces photographies en
termes d’illustration en complémentarité, dont le résultat est I’amplification des significations
littéraires et photographiques. En partant des implications médiatiques, sémiotiques et
philosophiques de la photographie, notre étude nous ont permis de voir, dans le contexte de ce
premier récit bretonien, deux points nodaux de conjonction entre 1’art littéraire et I’art
photographique, des axes poétiques sur lesquels nous basons notre lecture et qui ont justifié
les analyses entreprises ici : l’instantané et la trace, qui sont pour nous des éléments
structurants de I’ceuvre photolittéraire Nadja. En ce sens, ces études ont eu, enfin, le but de
contribuer a la critique consolidée de 1I’ouvrage d’André Breton, en centrant les analyses des
interférences entre le texte et la photographie et en ajoutant ainsi a la critique brésilienne ses
composantes photolittéraires peu explorées jusqu’a maintenant.

Mots-clés: Surréalisme. Photolittérature. Illustration en complémentarité. Instantané. Trace.
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INTRODUCAO

O estudo de uma literatura estrangeira, atrelado ao estudo das relacdes entre as artes,
por si so se configura um desafio para os estudos literarios e para a formacao que corresponde
a trajetoria de pesquisa do critico literario. Nao se pode, portanto, ao se construir uma tese
acerca dessa tematica no Departamento de Teoria Literaria e Literaturas e no Programa de
Pos-Graduagao em Literatura, negligenciar os problemas de ordem conceitual e, por vezes,
metodoldgica que precisam ser enfrentados. A construgdo e a organizagdo desta tese provém,
assim, da sequéncia que nos pareceu mais pertinente para solucionar e responder a tais
problematicas e coincide, em verdade, com a propria trajetéria de pensamento critico que nos
seguiu até aqui.

Em primeiro lugar, prefigura-se essencial a apresentagdo da obra que sera analisada,
porquanto, embora haja boa aceitacdo do publico no Brasil, Nadja (1928) permanece um
pouco restrita aos estudos mais especificos de literatura francesa, com maior concentragao nos
estudos especializados no Surrealismo.

Essa obra ¢ uma das poucas de André Breton traduzidas para o portugués, somando-se
aos Manifestos do Surrealismo, a alguns trechos de textos teoricos, a alguns poemas e as
obras narrativas, O Amor louco (1934) e Arcano 17 (1944). Ademais, Nadja foi somente
traduzida no Brasil em 1987 pelo tradutor Ivo Barroso, praticamente seis décadas apds sua
publicacao ocorrida na Franca. Essa tradugao foi publicada pela extinta editora Guanabara e
seguida de uma segunda edicdo, langada pela Editora Imago, em 1999. Atualmente essa
tradu¢ao ¢ encontrada, com modificagdes feitas pelo tradutor, em sua edi¢do lancada pela
Editora Cosac Naify (agora ja igualmente extinta), em 2007, com reedi¢cao em 2012. Trata-se
da unica traducdo de Nadja para o portugués brasileiro, ao passo que essa obra foi traduzida
pela primeira vez para lingua portuguesa em 1972 (mais de quarenta anos apOs a sua
publicacao), pelo tradutor Ernesto Sampaio, e publicada pela editora lusitana Editorial
Estampa.

Nadja ¢ a primeira obra narrativa de André Breton, mas a segunda a ser traduzida no
Brasil, dois anos ap6s Arcano 17, langada em 1985 pela Editora Brasiliense, com tradugao de
Maria Teresa de Freitas e Rosa Maria Boaventura. Essa tradu¢ao de Arcano 17 foi publicada,
alias, pela mesma editora um ano apds a pequena biografia de André Breton escrita por José
Geraldo Couto, André Breton: a transparéncia do sonho (1984), na qual o biégrafo comentara
nao haver nenhuma traducao das obras de André Breton no Brasil na época, a excegao dos

Manifestos.
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Ja acerca de O Amor louco, terceira e ultima obra narrativa de Breton a que os
brasileiros t€ém acesso, ela conta com traducao apenas em portugués lusitano e, portanto, ha a
necessidade de importagao pelo leitor brasileiro para ler essa obra, publicada pelo Editorial
Estampa conjuntamente com Nadja, em 1971.

Somado a pequena disponibilidade de textos de André Breton em lingua portuguesa —
e mesmo em lingua espanhola —, o publico brasileiro dispde de poucos estudos a respeito do
Surrealismo francés, ou mesmo do Surrealismo no Brasil, na critica literaria brasileira. Os
apontamentos acerca do Surrealismo sdo em geral mais restritos ao campo das novidades
estéticas das Vanguardas europeias € o movimento foi igualmente pouco difundido e pouco
analisado em suas manifestagcdes brasileiras. Acerca da expressao do Surrealismo no Brasil,
pairaram — além disso — algumas controvérsias entre os criticos e, como se sabe, nos
respeitados estudos de Antonio Candido, Alfredo Bosi e Afranio Coutinho, as referéncias ao
Surrealismo no Brasil sio acanhadas e limitadas a nocdo de “influéncia” ou de certo
“contagio” em autores brasileiros, reconhecidamente Murilo Mendes e Jorge de Lima.

E nitido que fogem de nosso escopo os estudos criticos que se referem a existéncia e
ao desenvolvimento desse movimento no Brasil, tendo em vista que nosso foco € o proprio
fundador do movimento na Franga. Figura-nos interessante, no entanto, perceber e tentar
compreender o apagamento do Surrealismo no Brasil. Visando ndo nos alongarmos, queremos
ao menos citar que os estudos de Antonio Candido, em “O surrealismo no Brasil” (1992), por
exemplo, ou ainda os apontamentos do critico Jos¢ Paulo Paes, em “O surrealismo na
literatura brasileira” (1985), versam no sentido de manifestagcdes raras e sem real importancia
no cenario da literatura brasileira.

A tendéncia critica brasileira ¢ a de considerar o Surrealismo como sendo sem
consisténcia no Brasil e, nas palavras de Candido, a atitude surrealista em solo brasileiro, em
“suas raras e imperfeitas manifestagcdes ortodoxas”, ndo passaram justamente de atitudes. Para

o tedrico brasileiro,

O que ha de fecundo e de permanente nas pesquisas do surrealismo francés,
encontra-mo-lo nos nossos grandes poetas, diluido na realidade mais
autdbnoma da sua poesia. [...] No Brasil o surrealismo, além de ginastica
mental, s6 pode ser compreendido como uma contribui¢do técnica, nunca
como uma concepgdo geral do pensamento e da literatura, & maneira porque
¢ cabivel na Europa. (CANDIDO, 1992, p. 105)

Reconhecida e valiosa ¢ a compreensdo de Antonio Candido em refletir sobre a

impossibilidade do Surrealismo em plantar suas concepgdes gerais de pensamento ¢ de
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literatura no Brasil, uma vez que ¢ imprescindivel observar que as distancias sociais e
histéricas devem ser levadas em consideracao ao se analisar um movimento que, todavia, “se
espalha” para outros continentes. Contudo ¢ relevante também notar que nos esclarecimentos
de Candido ha a apreensao e o registro da contribui¢do técnica do movimento no Brasil.

Essas reflexdes iniciais acerca da presenga € dos desdobramentos do Surrealismo, seja
nas manifestacdes artisticas seja na critica literaria brasileira, ainda ndo adentram nossos
estudos, mas servem de exercicio prudente que pode contribuir para a analise da leitura do
Surrealismo francés pelos brasileiros. Encontramo-nos nestes estudos em terreno que advém
de outra realidade cultural e literaria e, como veremos adiante, que se propde adentrar outras
artes, além da literatura.

Acerca desse tema, pudemos perceber na afirmagdo de Antonio Candido que o
Surrealismo, conforme os outros movimentos de vanguarda, apresentou-se como uma espécie
de “contagio”, que no caso do Surrealismo logrou poucos frutos. José¢ Paulo Paes vai ainda
mais adiante e chega a negar a existéncia do Surrealismo no Brasil, envolto em certa reflexao

ironica. Para Paes, pode-se dizer que nao houve Surrealismo no Brasil, isto €,

ndo houve, explica-o uma frase de espirito hoje em dominio publico, porque
desde sempre fomos um pais surrealista, ao contrario da Franga, cujo bem-
comportado e incuravel cartesianismo vive repetidamente a exigir terapia de
choque como a poesia de Baudelaire, Lautréamont ¢ Rimbaud, os manifestos
de Tzara e Breton, o romance de Céline e Genét. (PAES, 1985, p. 99)

Compreendemos, em verdade, um didlogo entre os criticos ao perceberem que o
contexto histoérico-social brasileiro impede o Brasil de “se tornar surrealista” na acepgao
francesa. Esse fato ¢ provavelmente incontestavel e aplicavel a qualquer nogdo rasa de
“influéncia”, como os estudos de literatura comparada, ou mesmo as grandes e fundantes
reflexdes de Candido sobre a formagio da literatura no Brasil ndo deixam escapar. E relevante
ainda assim perceber e assinalar que ambos destacam as marcas formais do Surrealismo em
obras de autores brasileiros.

Visa-se com tal explanacdao apenas situar os estudos criticos gerais sobre Surrealismo
no Brasil a fim de ndo negligenciar tanto a posi¢do do Brasil diante de tais estudos —
porquanto ao longo da tese essa questao sera deixada de lado — quanto o reconhecimento da
necessidade de um deslocamento de olhar para o Surrealismo na Franga.

Pode-se ainda, e em contraposicdo ao ja exposto, apresentar uma outra tendéncia
critica representada mais fortemente por Sérgio Lima: se Candido e José¢ Paulo Paes

consideram que a marca do Surrealismo no Brasil estd em absor¢des técnicas em alguns
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escritores (sendo o “quadro” de autores que apresentam caracteristicas surrealistas maior para
Paes do que para Candido), o critico e artistica Sérgio Lima aponta sim a existéncia do
Surrealismo no Brasil a partir da década de 1920.

Fechando-se assim esse paréntese critico sobre as concepgdes surrealistas no Brasil,
salientamos a priori o nome de Sérgio Lima, em cujo ensaio intitulado “Surrealismo no

”1

Brasil: mesticagem e sequestros” (1999) defende a tese de que realmente houve Surrealismo
no Brasil enquanto movimento, com atividades coletivas nos anos 1920 e com a formagao de
grupos de militantes, nos anos 1960 (como aquele liderado ele proprio e por Claudio Willer) e
nos anos 1990. Para Lima, existiu uma espécie de “apagamento” pelos vinculos com as
expressoes artisticas locais, assim como “houve sim a auséncia de uma reflexdo sobre o
surrealismo e suas implicag¢des primeiras” (LIMA, 1999, p. 320).

Acrescentamos também o fato de existirem amplos debates acerca das condigdes

favoraveis no Brasil e na América em geral de ligagdo com o Surrealismo, o que se pode

verificar nos apontamentos de Valentim Facioli%, por exemplo, para quem

Tinhamos e temos elementos culturais e praticas vitais “surrealistas” que
parecem continuar vivos ¢ que podiam ter imantado e feito proliferar uma
larga produgdo surrealista no campo das artes eruditas. (FACIOLI, 1999, p.
294)

Além dos trabalhos dos artistas e criticos Sérgio Lima e Claudio Willer, nesse tocante,
pode-se complementar e finalizar essas ideias — com margem para aqueles que desejarem se
aprofundar nesses temas — apontando para a obra organizada pelo critico e professor da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), Robert Ponge, Surrealismo e Novo
Mundo (1999), do qual fazem parte os dois ultimos capitulos aqui mencionados.

Pode-se destacar, alias, o notério papel de Sérgio Lima, Claudio Willer, bem como de
Robert Ponge na difusdo e no desenvolvimento dos estudos no Brasil sobre o Surrealismo. A
esse respeito, ¢ valido pontuar o crescimento no Brasil de estudos sobre o Surrealismo a partir

da década de 1980 e destacar nessa mesma década a realizacao da Semana Surrealista de Sao

! Referimo-nos aqui ao capitulo que consta na publicacio Surrealismo e novo mundo (1999), organizada por
Robert Ponge.

Referimo-nos aqui ao capitulo “Modernismo, vanguardas e surrealismo no Brasil” que consta na publicag¢io
Surrealismo e novo mundo (1999), organizada por Robert Ponge. Do mesmo autor, ver também mais a respeito
em: FACIOLI, Valentim. “O Brasil e o Surrealismo (Aspectos do campo da produgéo artistica erudita no periodo
de 1920 a 1950)”. In: PONGE, Robert. (Org.) Aspectos do Surrealismo. Organon Revista do Instituto da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul. v. 8, n. 22, 1994. Destaca-se também que esse nimero da Revista
Organon, organizado por Robert Ponge, é todo dedicado a estudos sobre o Surrealismo.
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Paulo, em 1985, e da exposi¢do “Surrealismo no Brasil”, organizada na Pinacoteca do Estado
de Sdo Paulo, entre maio e setembro de 1989.

De acordo com o que pudemos notar, ¢ fértil para as pesquisas acerca do Surrealismo,
aqui no Brasil, a década de 1980, coincidindo, decerto ndo por acaso, com as traducdes das
obras narrativas de André Breton, conforme ja anunciado. As tradugdes de Arcano 17 e de
Nadja e a propulsdao de estudos sobre o Surrealismo caminham lado a lado, provavelmente
refletindo-se uma na outra e demonstrando a existéncia de um forte interesse brasileiro pelo
Surrealismo — notemos, entretanto, ha pouco menos de quarenta anos.

Dessa maneira, ¢ possivel perceber — e para ficar apenas com as pesquisas ja
mencionadas — a relevancia dada ao Surrealismo no cenario académico brasileiro a partir da
década de 1980, cujos principais estudos estiveram circundando sobretudo a UFRGS, com
destaque para as publicacdes de Robert Ponge ou por ele organizadas, como o livro O
Surrealismo (1991).

Nao se trata aqui, portanto, de um espacgo para a critica acerca do desenvolvimento do
Surrealismo no Brasil ou a respeito das pesquisas relacionadas ao movimento no campo
académico brasileiro; julgou-se necessario, no entanto, reconhecer o terreno em que
adentramos ao iniciar essas pesquisas e suas dificuldades, o que se reflete na percepcao de um
campo de estudos cujo maior aprofundamento possui cerca de quarenta anos no Brasil.
Assim, resta-nos alertar que, embora uma parte significativa da fortuna critica de André
Breton e do Surrealismo possa ser encontrada escrita em portugués ou em tradugdes em
lingua portuguesa, ¢ sem duvida fundamental o conhecimento dos estudos em lingua francesa,
especialmente.

Nesse sentido, considerou-se importante que o primeiro capitulo desta tese seja
dedicado a uma breve apresentacao do Surrealismo, seguida de uma exposi¢ao mais detalhada
da obra em analise, bem como de suas principais leituras e criticas existentes na época de sua
publicacao.

Ja a respeito dos estudos de Pos-Graduagao no Brasil acerca do Surrealismo e de
Nadja especificamente, a priori o que se pode afirmar acerca dos repositorios de dissertagcdes
e teses de universidades brasileiras, € ainda dos anais de congressos académicos, € um nimero
nao muito expressivo de pesquisas desenvolvidas ou em curso, geralmente mais limitadas aos
departamentos de linguas estrangeiras ou de estudos de literatura de lingua francesa ou ainda
de tradugdo. Pode-se verificar, porém, a existéncia de estudos com énfase no Surrealismo,
como as pesquisas promovidas na UFRGS, sob supervisao do Prof. Dr. Robert Ponge, na

Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), sob supervisao do Prof. Dr. Marcelo Jacques
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de Moraes, ¢ na Universidade Estadual de Londrina (UEL), sob supervisao da Profa. Dra.
Marta Dantas.

No que concerne aos temas mais estudados especificamente em Nadja, podem-se
destacar os estudos de traducdo desenvolvidos na Universidade Federal de Santa Catarina
(UFSC), bem como os estudos sobre as insercdes fotograficas em Nadja, presentes em
algumas pesquisas desenvolvidas na UFRJ e na UFRGS, mas também em pesquisas
realizadas na Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG).

Nesse tocante, ¢ necessario assinalar o papel de relevancia dos estudos acerca de
Literatura e outras artes promovidos atualmente pelo Grupo de Pesquisa Intermidia, da
UFMG. Ainda na UFMG, e em consonancia com os estudos que sdo aqui propostos, €
possivel encontrar nessa universidade estudos acerca da autobiografia em Nadja e também
sobre literatura e fotografia, como os notorios estudos encabegados pela Profa. Dra. Marcia
Arbex. Encontramos assim também na UFMG teses acerca das relacdes entre literatura e
fotografia na literatura contemporanea, a exemplo da tese de Ana Martins Marques, Paisagem
com figuras: fotografia na literatura contempordnea (W.G. Sebald, Bernardo Carvalho, Alan
Pauls, Orhan Pamuk), defendida em 2013.

Destacam-se ainda os estudos tanto sobre fotografia quanto sobre o Surrealismo
promovidos pela Profa. Dra. Annateresa Fabris, do departamento de Artes Plasticas da
Universidade de Sao Paulo (USP).

Para as anélises que se seguirdo, diversas foram as fontes tedricas consultadas, dentre
as quais acreditamos que requerem destaque aquelas que nos foram substanciais € sem as
quais esta tese nao poderia ter sido desenvolvida.

Sobre a tematica do movimento surrealista, além dos livros e revistas organizados por
Ponge ja mencionados, ¢ imprescindivel para tais estudos a bela organizagdo feita por J.
Guinsburg e Sheila Leirner, O Surrealismo, publicada em 2008 pela Editora Perspectiva, que
¢ composta de uma reunido de capitulos teoricos e criticos fundamentais para a compreensao
do Surrealismo, diversos consultados e citados nesta tese. E igualmente uma leitura basica a
Historia do surrealismo (2008), de Maurice Nadeau, traduzido no Brasil pela primeira vez em
1985.

Basilares sdo também as consideragdes de Walter Benjamin em seu famoso e amavel
texto “O surrealismo: o ultimo instantaneo da inteligéncia europeia” (1987), em que o tedrico
tece profundas reflexdes sobre Nadja em 1929, apenas um ano apds a sua publica¢do. De

Benjamin, os estudos sobre Charles Baudelaire, em Charles Baudelaire: um lirico no auge do
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Capitalismo (1991) sdo, de outro modo, igualmente importantes para pensar a obra de André
Breton.

Os capitulos de Hans Gumbrecht, “A energia iconoclasta do surrealismo” (2014), e de
Theodor Adorno, “Revendo o Surrealismo” (2003), configuram-se ao lado de Benjamin
textos significativos para a compreensao das dimensdes politicas do movimento. De modo
amoroso e contundente ¢ concebido o capitulo consagrado por Octavio Paz a André Breton
logo apods a sua morte, em “André Breton ou a busca do inicio” (1990). E ainda Maurice
Blanchot, em “O amanha brincalhdao” (2010), traz primorosas interpretagdes sobre o
Surrealismo e sobre Nadja. Sdo igualmente fundamentais os artigos dedicados as obras
bretonianas reunidos em La nouvelle Revue Frangaise n° 172, publicada em homenagem ao
escritor francés em abril de 1967, poucos meses apds sua morte.

Ainda sobre o Surrealismo, e sobre temas que j& se aproximam mais dos objetivos
desta tese, podem ser citados os capitulos “Breton: um errante sonhador” (2008), de Marta
Dantas, e “A fotografia em Nadja: um recurso antiliterario?” (1999), de Marcia Arbex. A
proposito especificamente da fotografia em Nadja, sdo primordiais as leituras de “La
photographie dans « Nadja »” (1983), de Jean Arrouye, texto inaugural e basilar acerca dessa
problematica, bem como Photographie et langage (2002), de Daniel Grojnowski, Soleil Noir:
Photographie et littérature des origines au surréalisme (2008), de Paul Edwards, e “La
participation photographique dans les « grandes proses » de Breton” (2009a), de Sophie
Bastien.

Acerca dos temas que percorrem a fotografia, julgamos essenciais as leituras de 4
camara clara (1984), estudo magistral e fundador de Roland Barthes, de O ato fotogrdfico
(2012), de Philippe Dubois, estudo substancial sobre a tematica, Sobre fotografia (2004), de
Susan Sontag, O fotografico (2014), de Rosalind Krauss, livro revoluciondrio no que
concerne a fotografia surrealista, ao lado, ¢ claro, do trabalho fundamental de Michel Poivert,
L’image au service de la révolution (2006), e finalmente Esthétique de la photographie
(2017), de Frangois Soulages. Barthes se dedica ainda em “Mensagem fotografica” e “A
retorica da imagem”, ambos capitulos de O obvio o obtuso (1990), as reflexdes sobre essa arte
que tanto o intrigara. Trata-se, pois, de textos primordiais para a compreensao da fotografia
como objeto estético e tedrico.

Também sobre a fotografia, aproximando-se das questdes técnicas e dos fundamentos
técnicos e estéticos da fotografia surrealista encontram-se os livros O surrealismo e a estética
fotogrdfica (2000), de Fernando Braune, e Fotografia e Arredores (2009), de Annateresa

Fabris. Conjuntamente aos seus demais estudos, Walter Benjamin contribui para a
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compreensdo da revolugdo artistica operada pela fotografia nos seus célebres capitulos
“Pequena historia da fotografia” e “A obra de arte na era de sua reprodutividade técnica”
(1987). Acrescentamos também a relevancia dos estudos sobre fotografia de Michel Poivert —
alguns com tradu¢do em portugués — mas notadamente do livro Breve histoire de la
photographie (2015). Ademais, outros livros que nos pareceram muito importantes foram A
fotografia: entre documento e arte contemporanea (2009), de André Rouillé, Toute
photographie fait énigme (2015), de Michel Frizot, Nouvelle histoire de la photographie
(1994), organizada por Frizot, e ainda L’art de la photographie : des origines a nos jours
(2007), organizacao de André Gunther e Michel Poivert.

No que se refere as analises das imagens, foram usadas como base, dentre outras, as
obras de Martine Joly, Introdution a [l’analyse de l'image (2015) e L’image et les signes
(2016).

Relacionadas aos estudos no campo da literatura comparada destacam-se as leituras
dos livros O que é literatura comparada? (1995), de Brunel, Pichois e Rousseau, Literatura
comparada (2015), de Sandra Nitrini, Literatura comparada na América Latina (2003), de
Eduardo Coutinho e Literatura comparada (1992), de Téania Franco Carvalhal. Acrescentam-
se ainda os estudos relacionados ao dialogismo e a intertextualidade, presentes nas reflexdes
de Mikhail Bakhtin, sobretudo em Estética da criagdo verbal (2011) e Questoes de literatura
e de estética (2010), e o livro 4 intertextualidade (2008), de Tiphaine Samoyault.

No que concerne a relacdo entre a literatura e as outras artes e aos estudos
interartisticos e intermididticos, podem-se elencar os textos “Estudos interartes: conceitos,
termos, objetivos” (1997), “Estudos Interartes: introdugao critica” (2001) e “Estudos inter
textos/ inter artes/ inter media” (2006), de Claus Cliiver; Texte/L image: images a lire, textes a
voir (2002), de Liliane Louvel; Poéticas do visivel (2006), organizado por Marcia Arbex;
Imagem: cognicao, semidtica, midia (2010), de Lucia Santaella ¢ Winfried Noth; Interartes
(2010), organizado por Vera Casa Nova e outros; Intermidialidade e estudos interartes:
desafios da arte contemporanea (2012), organizado por Thais Flores Nogueira Diniz;
Intermidialidade e estudos interartes: desafios da arte contemporanea. Vol. 2 (2012),
organizado por Thais Flores Nogueira Diniz ¢ André Soares Vieira; e ainda Perdida entre
signos: literatura, artes e midias, hoje (2012), de Solange Ribeiro de Oliveira.

Acerca dos Estudos fotoliterarios, ¢ imprescindivel a leitura dos livros La littérature a
l’ere de la photographie (2002), de Philippe Ortel, Les inventions littéraires de la
photographie (2003), de Jérome Thélot, Littérature et photographie (2008), organizado por

Jean-Pierre Montier, Liliane Louvel, Dani¢le Méaux e Philippe Ortel, Transactions
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photolittéraires (2015), organizado por Jean-Pierre Montier, e uma vez ainda Photographie et
langage (2002), de Daniel Grojnowski, e Soleil Noir: Photographie et littérature des origines
au surréalisme (2008), de Paul Edwards. Enfatizamos ainda a centralidade e a importancia do
Répertoire de la photolittérature ancienne et contemporaine, hospedado no site

http://www.phlit.org, e da Revue internationale de Photolittérature, inaugurada com seu

primeiro nimero em outubro de 2017.

Ja no tocante aos estudos criticos sobre a obra de André Breton, sdo essenciais oS
apontamentos de sua maior critica francesa Marguerite Bonnet, em grande parte reunidos na
obra completa de André Breton®, com excecdo de alguns textos (também indispensaveis)
como André Breton et la naissance de [’aventure surréaliste (1975) e “Nadja dans la ‘maison
verre’” (1992). Sdo também interessantes para complementar a leitura de Nadja os estudos de
Patrick Née, Lire Nadja (1993), e de Pascaline Mourier-Casile, Nadja d’ André Breton (1994).

No que tange aos outros temas que serdo desenvolvidos nesta tese, ¢ importante
enfatizar os estudos sobre o género autobiografico e os limites entre autobiografia e ficgao,
cujas leituras de O pacto autobiogrdafico (2014), de Philippe Lejeune, e Ensaios sobre a
autofic¢do (2014), organizado por Jovita Noronha, sdo fundamentais. Sao também relevantes
a antologia La photographie et [’(auto)biographie (2004), organizada por Sylvie Jopeck
acerca das relagcdes entre a fotografia e as escritas biografica e autobiografica, e a obra
Frontieres des mouvements autophotobiographématiques (2016), organizada por Biagio
D’ Angelo, Francois Soulages e Suzete Venturelli.

Dentre outros textos nao mencionados aqui, por fim aponta-se a relevancia da
biografia Léona, héroine du surréalisme (2009), de Hester Albach, e, no que concerne a
algumas questdes relacionadas ao espago parisiense que também pretendem ser descortinadas,
a grandiosa obra de Walter Benjamin, Passagens (2007), ¢ elementar.

Como se pode notar, boa parte da bibliografia critica, além da maioria dos textos
literarios de André Breton, nao possuem traducao para a lingua portuguesa. Visando a atingir
um numero maior de leitores e tendo em vista que esta tese sera defendida em um
departamento amplo ¢ de um publico heterogéneo — isto ¢, no departamento de Teoria
Literaria e Literaturas, da Universidade de Brasilia, ¢ ndo em um departamento de lingua
estrangeira, tradugdo ou literatura francesa —, optamos, sempre que existentes, privilegiarmos
as citacoes de edi¢des traduzidas no Brasil ou em Portugal, mesmo que tenhamos lido as obra

no original em francés, como ¢ o caso de La chambre claire, e de Introdution a [’analyse de

3 BRETON, André. Euvres completes. Vol. 1, 11, III et IV. Paris: Gallimard, 1988, 1992, 1999, 2008.
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l’image, para facilitar tanto a leitura quanto as consultas daqueles que se interessarem pelo
material bibliografico aqui apresentado.

Por outro lado, também objetivando a aproximacao com o publico leitor, sempre que
ndo existiam traducdes dos textos teodricos ou mesmo que nao chegavamos a ter acesso a
essas, esforcamo-nos por parafrased-las ou traduzi-las literalmente sempre que possivel, no
decorrer da tese, mantendo o texto original em nota de rodapé. No que concerne as edi¢des de
Nadja, decidimos, pelos mesmos motivos, usar como base de citacdao a versao traduzida por
Ivo Barroso (Cosac Naify, 2007). Recorremos ainda, sempre que necessario, ao texto
bretoniano original.

Ja no que tange aos textos literarios, a excecdo de certos trechos, sobretudo no caso
dos textos bretonianos, dos quais nos parecia fundamental para o entendimento e para a
fluidez apresentar uma tradugdo, optamos por ndo nos arriscarmos em traducdes de obras
literarias consagradas, a exemplo de Bruges-la-Morte, de Georges Rodenbach, seja porque
reconhecemos em nods a auséncia de uma formagdo especifica em traducdo, seja por
respeitarmos o trabalho profissional dos tradutores literarios, que requer uma analise € um
conhecimento mais profundo tanto da estrutura linguistica quanto das obras em questdo.
Assim, para nao incorrer em deslizes naturais dada a complexidade dos textos literarios,
decidimos por manter tais textos conforme o original.

Acerca do tratamento dado a fotografia nesta tese, consoate bem esclarecem Santaella
& Noth (2010, p. 115), sao variados os aspectos possiveis do estudo da fotografia (desde os
mais técnicos até os mais filosoficos, passando evidentemente por aspectos sociais €
ideoldgicos), porquanto muitos sao os “ingredientes” que compdem o processo fotografico,
listados por esses autores como, pelo menos: o fotografo como agente; o fotografo, a maquina
e o mundo, isto €, o gesto fotografico em si; a maquina como meio, o dispositivo e a natureza
da imagem técnica; a fotografia em si mesma, como ato revelado; a relacao entre fotografia e
referente; a distribuicdo fotografica; e a recepgao fotografica.

Nessa otica, reconhecemos as reflexdes de Rosalind Krauss na introducao de seu O
fotogrdfico (2014), para quem seus estudos dedicam-se menos a fotografia e muito mais a
tudo o que ela suscita. E em verdade também o que fizeram Krauss, ¢ mesmo Barthes e
Benjamin, em estudos que se apropriam da fotografia como objeto que lhes permite refletir
sobre a natureza da arte, sobre os seus impactos no estatuto artistico, sobre as suas condigdes
indiciais ou sobre a natureza do indice, por exemplo. Nas palavras de Krauss, trata-se de

utilizar “a fotografia como instrumento de uma calibragem teoérica” (KRAUSS, 2014, p. 16).
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E exatamente nesse sentido que Rosalind Krauss anuncia também algumas possibilidades de

estudos do Surrealismo, porquanto para a autora

Pode-se efetuar a mesma operagdo de recalibragem sobre dados historicos de
movimentos anteriores, como o surrealismo, por exemplo, e abrir caminho
para uma forma inteiramente inovadora de evocar conceitos como o acaso
objetivo ou o automatismo, que tinhamos relegado a categoria do “que nao
reserva surpresa”. Estes conceitos adquirem, porém, um aspecto muito
diferente quando abordados a partir de nogdes como a de trago, ou ainda a de
duplo produzido de forma mecanica. (KRAUSS, 2014, p. 16)

Nessa mesma perspectiva, compreendendo a fotografia sobretudo como um “objeto
tedrico”, a nossa atencdo voltar-se-4 nestes estudos as especificidades midiaticas da
fotografia, mas também e notadamente as suas potencialidades teoricas no que concerne ao
seu estatuto semiotico de instantdneo e de traco (e suas implicagdes de ordem filosofica).
Levaremos em conta também os elementos do gesto fotografico em si, da fotogratia como ato
revelado e da relagdo entre a fotografia e o referente.

Nessa perspectiva, as compreensdes de ordem técnica e da natureza da imagem técnica
nos surgiram entao como uma possibilidade de reflexao tedrica, tendo em vista que, ainda que
a preocupacgao desses estudos recaia sobre a fotografia em si mesma e sobre sua relagdo com o
seu referente (o que, em certa medida, acaba por excluir desses estudos questdes mais
aprofundadas propriamente em suas caracteristicas técnicas, sociais e ideologicas), o ato do
gesto fotografico ndo pode ser negligenciado, pois ¢ imprescindivel conceber que a fotografia
e sua natureza técnica devem-se ao seu gesto de criacdo. Nao poderemos esquecer, assim,
que, por um lado, sua natureza semiotica deve-se ao seu modo técnico de produgdo e, por
outro, que ha sempre uma componente ideoldgico no seu corte, no seu enquadramento.

Em vista disso, e dando encaminhamento aos estudos aqui pretendidos, esta tese ird
propor reflexdes e andlises acerca das questdes concernentes as relagdes entre as artes,
nomeadamente das relagdes entre a literatura e a fotografia suscitadas pela obra Nadja de
André Breton, e de suas mutuas influéncias, interferéncias e implicagdes. Tais relagcdes foram,
conforme observamos, pouco investigadas nos programas de Pos-Graduagao no Brasil no que
concerne a obra bretoniana Nadja — ao contrario do ocorrido na critica literaria francesa atual,
bastante dedicada ao exame das relagdes e dos resultados da combinacgao literario-fotografica
nessa obra.

Serdo ainda problematizadas nesta tese as classificacdoes de género literario com
relagdo a obra em analise, o que provocara a necessidade de perpassar os questionamentos

relacionados a representacao do real e a ficcdo, na literatura e na fotografia.
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Para tanto, a tese sera dividida em trés partes, cada uma contando com trés capitulos.
O capitulo 1 tratara inicialmente da apresentacdo, da génese e de parte da fortuna critica da
obra, como também do contexto de publicagdo de Nadja no Surrealismo, mencionando
brevemente a problematica relativa ao género autobiografico que Nadja desencadeia entre os
criticos. Nessa parte, sera possivel ainda fazer um breve resgate e uma revisao das concepgdes
do Surrealismo francés. Por fim, esse capitulo se dedicard a situar a obra Nadja em um
contexto fotolitérario francés iniciado em meados do século XIX, desde o advento da
invengao da fotografia em 1839.

No capitulo 2 serd realizada uma revisao teorico-metodologica, perpassando as
historicas relagdes entre as artes, as artes da palavra e da imagem primordialmente, o que
incitard um percurso teorico de compreensdao dos estudos da literatura comparada e dos
estudos entre as artes. Aqui, veremos os primeiros passos do objetivo de apreensao de Nadja
sob esse enfoque interartistico. Por meio da bibliografia especializada ja mencionada, serdao
entdo examinadas as teorias mais atuais relativas aos estudos interartisticos, intermidiaticos e
fotoliterarios, a partir dos quais visaremos localizar a obra lida e situar os métodos utilizados.
Optaremos por fim por assumir o uso do termo Fotoliteratura e igualmente as suas
implicagdes, dentre as quais a principal de afirmar a existéncia de interferéncias entre a
literatura e a fotografia desde a década de 1840 que determinaram os caminhos de ambas as
artes.

Encerrando as nossas primeiras reflexdes, faremos andlises desse contato material
resultante da insercao das fotografias na obra estudada e das consequéncias desencadeadas
nas significa¢des do texto e das imagens. No capitulo 3 sera possivel verificar e compreender
como sao feitas as inser¢des fotograficas em Nadja e quais sdo as relagdes materiais entre a
palavra e a imagem nessa obra. Nesse intuito, esse capitulo sera dedicado ao exame das
fotografias no todo da obra, com o objetivo de demonstrar que se tratam de ilustragdes em
complementariedade, quando buscaremos também redimensionar a importancia das
ilustragdes — geralmente relegadas e julgadas inferiores na relagdo com os textos. A percepgao
do aspecto das relacdes e das fungdes das imagens fotograficas na obra corpus sera
introduzida ai, ao passo que exames mais detalhados serdo realizados ao longo dos demais
capitulos da tese. Ao final desse capitulo, contudo, ja estardo delineados a nogdao de
interferéncia complementar texto-imagem que denominamos ilustra¢do em ressondncia € o
conceito de metafora fotoliteraria, bem como se arriscara propor para a fotografia em Nadja

uma fungdo estruturante, em intensa e permanente comunhao com o texto.
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ApoOs nossas leituras e verificagdes iniciais acerca de tamanhas interferéncias
fotoliterarias no curso da historia da literatura e da fotografia, e ainda na constitui¢do dessa
obra bretoniana, conduziremos nossas analises apoiados em dois pontos de interseccdo que
nos pareceram intuitivamente mais proeminentes na constru¢do de Nadja, dois aspectos
analogos e intercambidveis entre as artes fotografica e literaria: o instantdneo e o trago, €ixos
a partir dos quais nos foi possivel desenvolver nossas andlises e hipoteses de leituras
estruturais e tematicas. Tentados pelo pressentimento de uma poética comum entre texto e
imagem ancorada nessas duas especificidades e na tentativa de jamais esfacelar os liames
entre a literatura e a fotografia, sera a sondagem desses elementos que passara a justificar a
estrutura de divisdo da pesquisa e organizard esta tese nas demais duas partes.

Ademais, se, segundo gentilmente concebe Antonio Candido a proposito do trabalho
do critico literario, “toda critica viva — isto €, que empenha a personalidade do critico e
intervém na sensibilidade do leitor — parte de uma impressdao para chegar a um juizo”,
seguiremos esse fio condutor, sobre o qual aponta nossa intui¢ao critica e o compreenderemos
como uma possibilidade de ampliagdo de nossas leituras, porquanto reconhecemos sempre
que a critica usa também “largamente a intuicdo, aceitando e procurando exprimir as
sugestoes trazidas pela leitura” (CANDIDO, 2014, p. 33).

Nesse sentido, ¢ valido esclarecer que pensar na condicdo da fotografia como
instantaneo e como trago ou vestigio sera primordial para estes estudos e € sobre esses
aspectos fotograficos que nos dedicaremos a refletir para melhor analisarmos a obra
fotoliteraria surrealista estudada.

Diante de uma obra em que se correlacionam duas artes, a literatura e a fotografia, a
questdo que concerne ao género de escritura sera, em um segundo momento desta tese,
questionada sob a perspectiva das relagdes entre as artes. No capitulo 4, primeiro dessa
segunda parte, as interferéncias e as correlagdes entre escritura e fotografia serdo verificadas a
partir da correspondéncia que verificamos entre o instantaneo fotogrdfico € a escritura do
diario, do pretendido texto bretoniano “tomado ao vivo”.

Desse modo, pela investigagdo da forma literaria e da classificagdo de género literario
na obra analisada, recairemos sobre a proposta do autor de utilizacdo da escrita em formato de
diario. Salienta-se, no entanto, de antemao, que a “forma didrio” ¢ recriada nesse texto
literario, porquanto sua escrita se deu posteriormente aos eventos ocorridos. Proficuo aos
nossos estudos, entretanto, e buscaremos sempre assinalar, ¢ observar a tentativa ou a
perseguicao do autor pela forma que mais se assemelha a escritura simultanea, isto €, na

forma literaria escolhida intriga-nos a op¢ao pelo registro de apreensdo do instante, em uma
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escritura que se pretende instantdnea (como o didrio). A busca por uma instantaneidade na
linguagem escrita sera examinada enquanto uma aproximacao plausivel do literario e do
fotografico, ao passo que lancaremos como possibilidade a no¢ao de poética do instantaneo, &
qual buscaremos retornar em outros momentos da tese.

Por conseguinte, as associacdes entre o journal intime, a autobiografia e a fotografia
serdo problematizadas e, por fim, a poética do instantaneo que se desenha fotoliterariamente
nessa obra sera investigada como principio estruturante e fundamental para se atingir a Beleza
convulsiva, associada a fixacao do instante que passa e aos momentos dos movimentos.

Dando prosseguimento ao exame do que intitularemos poética fotoliteraria do
instantaneo, o capitulo 5 visara a analise do principio surrealista da apreensdo do instante para
captura da realidade cotidiana, em vistas a fixacdo de um “negativo” do real, ou seja , da
apreensao da surrealidade subjacente ao real. Tais verificagdes poderdo ser feitas tanto nos
textos quanto nas fotografias surrealistas, o que nos auxiliard a responder aos entraves
aparentes dos limites entre a autobiografia e a ficcdo. Serdo, portanto, revisados e
problematizados os conceitos € as teorias subjacentes a autobiografia e a ficcdo nos textos
literarios, e logo depois se buscard novamente uma compreensdo de Nadja nessa outra
perspectiva, com base no €ixo que aos poucos se mostrara central para a tese: a questao da
representacao do real e as fronteiras entre a realidade e a fic¢ao, entre o real e o simbolico.

No tocante a representacao do real, em nosso percurso faremos uma analise acerca da
fotografia e de suas relagdes com a realidade. Dessa forma, no capitulo 5 serd possivel
percorrer ainda que rapidamente a histéria da fotografia e analisar os pontos que concernem a
representacao do real, em consonancia com os estudos literarios e fotograficos. Adentraremos
nesse capitulo inevitavelmente as concepgdes semiodticas da fotografia.

O objetivo desse capitulo quinto sera, por conseguinte, o de buscar compreender a
no¢ao de representacdo do real, tdo cara a literatura e a fotografia. Finalmente, buscar-se-a
entender e analisar a proposta de linguagem da fotografia surrealista, seus efeitos, suas
técnicas e seus objetivos, para entdo retomar o questionamento acerca dos significados de
insercdo fotografica no texto literario em Nadja, bem como acerca do género dessa obra.
Buscaremos assim aproximar aqui a escrita narrativa surrealista e a fotografia surrealista no
que concerne a captura do surreal “por tras” do real visivel.

Por fim, devera ficar explicitada nesse capitulo uma das ideias centrais dessa tese: a
compreensdo de Nadja enquanto uma escritura fotoliterdria do instantaneo, que aproxima o
texto e a imagem pela busca do instantdneo, € em cujos textos e imagens restam os vestigios

do real para a revelagdo da surrealidade, ideia essa alicer¢ada evidentemente na fronteira
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entre as duas artes ¢ no limiar entre o real e o imaginario (o maravilhoso, o sonho, a
imaginagao).

No sexto capitulo da tese, arriscaremo-nos, ainda em contato com a percepcao que
fizemos da apreensdao do instante e¢ da fixacdo dos movimentos, a analisar a captura
instantanea do movimento urbano da flanerie. Para tal demonstracdao, passaremos também a
analise do espaco narrativo e ao exame de uma possivel rota fotolitéraria em Nadja, uma rota
que nos parece estar delineada no texto, por exemplo perpassando suas primeiras paginas €
desenhando o itinerario dos passos (fisicos e intelectuais) dados ao acaso pelo flaneur André
até o encontro com Nadja. Buscaremos verificar tais possibilidades.

Até esse ponto, sera compreendida e determinada a necessidade de se ler a fotografia
pela literatura e a literatura pela fotografia e estardo definitivamente propostas, para fins desta
tese, as nogoes de ilustragdo em ressondncia, metafora fotoliteraria € poética do instantdneo.
O esfor¢o adiante serd sempre o de vincular e manter a fronteira entre a realidade e a
surrealidade, pautando-se nos principios do “instantaneo”, e ainda do “traco” ou “vestigio” e
da “revelagdo”, bastante produtivos, recolhidos dos estudos semidticos da fotografia.

A terceira e ultima parte da tese serd aplicada as verificagdes do principio de traco
fotografico, partindo especialmente dos estudos de Dubois e de Soulages e fundamentara o
encerramento de nossas analises fotoliterarias por meio da percepcdo da poética do trago.
Nesse ponto da pesquisa precisaremos recobrir as problematicas relagdes entre auséncia e
presenca na imagem fotografica e no texto literario. Serd preciso ainda evocar os proficuos
aspectos fotograficos da perda, do rastro, do vestigio e do resto, cruciais para o tedrico
Francois Soulages.

Desse modo, o capitulo 7 investigara a perspectiva do tragco fotografico, percorrendo
os conceitos de trago do real e da efernizacdo da auséncia tao caros, alias, tanto aos estudos
fotograficos quanto aos literarios. Sempre recorrendo as fundamentais reflexdes de Roland
Barthes acerca da fotografia e, notadamente, ao seu noema, o isso-foi, também nesse capitulo
sera invocado ao debate o tema do vazio, da auséncia ¢ da morte. A tematica da morte sera
entdo analisada no todo fotoliterario da obra, o que poderd nos auxiliar a reestabelecer os
lagos entre o texto e as imagens dessa obra, mas sobretudo as intercessdes entre a captura do
instante € a eterniza¢do da morte tanto na literatura quanto na fotografia.

O capitulo 8 desenvolvera a concepg¢do que nos parece evidente e elementar do
apagamento da pessoa de Nadja do texto e das imagens da obra. Visaremos comprovar tal
ausenciamento de Nadja e associa-lo a tentativa bretoniana de construir, sob o sacrificio

discursivo e fotografico da pessoa de Nadja, a figura do Mito-Nadja.
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Para conclusdo de tais proposi¢des, enfim, o capitulo final desta tese se dedicara ao
exame detalhado dos ausenciamentos textuais e fotograficos da personagem Nadja, quando
serdo analisados os seus retratos simbolicos e in absence. Aqui outros pontos fundamentais
que norteiam essa pesquisa serdo apontados, quais sejam: primeiramente a compreensao de
Nadja como persona, personagem, arquétipo, ¢ ainda a representacdo de Nadja ¢ a
importancia dessa persona para o movimento Surrealista. No capitulo 9 sera por fim analisada
a unica fotografia realizada a partir de uma imagem “real” da jovem sob o principio do
sacrificio da pessoa para a constitui¢ao da maxima do Surrealismo, como uma metafora viva
da Beauté convulsive.

Conforme reivindicado em toda a tese, ao seu final e apos cada uma das anélises,
buscaremos demonstrar definitivamente que a fotografia ultrapassa a ilustracdo como duplo
redundante do texto, apresentando significados complementares ao texto. Serdo ainda
exploradas as implicacdes fotoliterarias para a propria organizacao e constituicao da obra.
Acreditamos que sera possivel construir e defender aos poucos e cada vez mais
detalhadamente a no¢dao de poética fotoliteraria do instantaneo e do traco em Nadja,
portanto.

Dessa maneira, as partes 2 e 3 desta tese irdo desdobrar as reflexdes sobre Nadja
sempre sob a perspectiva da fronteira entre o real e o maravilhoso, entre a realidade e a
imaginagao, entre o denotativo e o simbolico, observando-se suas duas artes: a literatura e a
fotografia. Os “opostos” que se propdem aqui complementares sdo, outrossim, o simbolico
(ou ficcional) e a realidade, e ainda a literatura e a fotografia, como curiosamente parece estar
no senso-comum a percep¢ao na qual a ficcao esta para literatura enquanto o real esta para a
fotografia. Para realizar esses estudos serd, no entanto, imprescindivel que essas relagdes e
fronteiras sejam sempre problematizadas, mas — e por isso mesmo — jamais desfeitas. Essa
tese sera certamente o lugar de se interrogarem e de se desdobrarem todas essas relagdes
fronteiricas.

Nessa esteira, portanto, em nosso entendimento, esta tese assim organizada podera
colaborar para o aprofundamento dessas tematicas e da leitura bretoniana, ao passo que
intentamos nos inserir nos estudos criticos de Nadja e complementar sua fortuna critica
brasileira com tais reflexdes acerca das suas relagdes e interferéncias literario-fotograficas.

Reivindicamos, dessa forma, a postura critica que busca jamais dissociar, hierarquizar
ou mesmo privilegiar uma arte em detrimento da obra. Assim tentamos sempre proceder,
ainda que cientes da dificuldade implicada pela nossa formacao (acima de tudo) literaria, e

esperamos ter conseguido. O leitor o dira.
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Primeira Parte

IL SE PEUT QUE LA VIE DEMANDE A ETRE DECHIFFREE COMME
UN CRYPTOGRAMME

Rue des Ursins (4e arrond), Eugene Atget (1900)






Capitulo 1 - Pela palavra e pela imagem: Nadja e o seu contexto
1.1 O Surrealismo e os percursos até Nadja

Identificado como a estética que se propde a penetrar nas profundezas do inconsciente
e trazer a tona, pela expressao da linguagem, o verdadeiro pensamento, libertando assim a
manifestagdo artistica dos controles exercidos pela razao ou por quaisquer preocupacdes
formais, o Surrealismo irrompe no seio dos “movimentos de vanguarda” que acenavam, no
inicio do século XX, para rupturas extremas com o passado e para sérias contestacdes do
conjunto de valores vigentes até entao.

Nao aceitando os tradicionais modelos de interpretacdo e de representacao do real, o
Surrealismo emerge como agao definida contra as formas de opressao e, no tocante ao campo
literario, busca sobretudo uma expressdo poética libertada das censuras e das regras da
tradicdo, voltada para o encontro da palavra poética ideal, produto livre do inconsciente
liberto da razdo e de todas as imposicdes. Condenava-se a literatura praticada nos séculos
anteriores e, na tentativa de renovacdo, o Surrealismo buscava transformar a “escrita
automatica”, o “relato de sonho” e o “sono induzido” nas escolhas fundamentais de expressao
livre desse inconsciente liberto, isto €, do espirito livre, uma vez que “apenas o sonho nao
priva o homem de seus totais direitos a liberdade” (BRETON apud AZEVEDO e PONGE,
2008, p. 281).

As renovacdes propostas pelo Surrealismo, florescido desde os anos de 1918, tendo
sua concretizagdo oficializada pelo Manifesto do Surrealismo, de André Breton, publicado em
1924, seguem na esteira de escritores como Gérard Nerval, Conde de Lautréamont, Arthur
Rimbaud e Guillaume Apollinaire, reconhecidos como autores fonte por seu fundador. Desse
modo, pode-se compreender que os primdrdios do Surrealismo concentram-se entre os anos
1918 e 1924, passando por aproximacoes e afastamentos com o Dadaismo, de Tristan Tzara, e
sao marcados pelas tentativas de André Breton, Philippe Soupault e Louis Aragon por
conceber a forma ideal da liberdade do espirito e, portanto, por experi€éncias poéticas
coletivas® que visavam a sugerir e a compreender os principios da “escrita automatica”.

Tratava-se assim desse “lirismo do incontrolavel”, nas bela definicdo de Aragon, que nao

*Nesse sentido, sabemos que, em defesa do carater coletivo das produgdes surrealistas, tanto Maurice Blanchot,
em “O amanha brincalhdo” (2010), quanto Octavio Paz, em “André Breton ou a busca do inicio” (1990),
mostraram-se contrarios as frequentes designacdes de André Breton como “papa”, “guia” ou “arbitro” do
movimento surrealista. Nas palavras de Blanchot: “O surrealismo, tal como deve pressentir-se seu destino, ¢ e
sempre foi uma experiéncia coletiva” (BLANCHOT, 2010, p. 180) e “O surrealismo: afirmagio coletiva; uma

pluralidade estranha; de que tipo? E dificil ser varios” (BLANCHOT, 2010, p. 181).
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tendo ainda nome, “devia, como no nosso consentimento, em 1923, tomar o nome de
surrealismo” (ARAGON apud CHENIEUX-GENDRON, 1992, p. 42).

Estampados no Manifesto do Surrealismo, os objetivos mais profundos do movimento
estao ligados a libertacdo da razdo e das convengdes. Nas palavras de André Breton, “O
Surrealismo [...] tende a demolir definitivamente todos os outros mecanismos psiquicos, € a se
substituir a eles na resolucao dos principais problemas da vida” (BRETON, 2009, p. 241). Em

seu texto fundante, Breton nao apenas apregoa o nome Surrealismo, como assim o define:

Surrealismo, n. m. Automatismo psiquico puro pelo qual alguém se propoe a
exprimir seja verbalmente, seja por escrito, seja de qualquer outra maneira, o
funcionamento real do pensamento. Ditado do pensamento, na auséncia de
todo controle exercido pela razdo, fora de qualquer preocupagdo estética ou
moral. (BRETON, 2009, p. 241)

Nesse percurso, o inicio do itinerario intelectual e poético de André Breton,
amplamente inspirado por seu conhecimento e por suas leituras de Rimbaud, Lautréamont,
Jacques Vaché e Alfred Jarry, ¢ nomeado por sua principal critica literaria, Marguerite
Bonnet, como “a descoberta da resisténcia”, ao passo que Maurice Nadeau, em sua Historia
do Surrealismo (2008) toma esses mesmos anos entre 1923 e 1925 como o “periodo herodico
do Surrealismo”.

Nesse sentido, a escrita automatica incorporaria e elucidaria plenamente as bases do
movimento, uma vez que, definida por Breton como o pensamento falado ou uma transcrigao
do pensamento, essa técnica de expressao congrega a funcdo de se tornar uma forca
revolucionaria e de sugerir uma nova maneira de apreensdo do real em dois aspectos
simultaneamente: ¢ uma ferramenta de exploragdo do psiquismo, da vida mental, o que pode
suscitar, por perscrutar o inconsciente, um conhecimento mais amplo e profundo dos
pensamentos; e, além disso, como técnica de escrita que sugere a plena espontaneidade
criativa, representa o abandono das convengdes tradicionais, a destruicao das regras e dos
valores estéticos consolidados. Compreende-se, portanto, por essa concepcdo tedrica o
fundamento surrealista por exceléncia.

Dir-se-ia, entdo, que o Surrealismo prepara-se para a transformagdo da aventura do
mundo em aventura da linguagem, linguagem essa que, segundo bem observa Maria Teresa
de Freitas, em “Surrealismo e romance na Franga” (1988), propde o “questionamento total do
universo mediocre ao qual nos confina a linguagem utilitaria, funcional ou artificial”, ao
passo que “a ruptura da expressao logica abriria o caminho para uma comunhao, verdadeira e

imediata, nas profundezas” (FREITAS, 1988, p. 25).
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ApoOs esse principio da trajetoria marcado por experiéncias de exploracdo do
inconsciente, evidentemente envoltas no interesse pelo método e pelas investigacdes
psicanaliticas, o movimento segue com atividade intensa do grupo para a propagacao de suas
contribui¢des por meio dos Manifestos do surrealismo, em 1924 e em 1930, e das publicagdes
dos numeros da revista La Révolution Surréaliste, também a partir de 1924.

Depois desse marco de oficializagdo do movimento, segue-se um novo instante
surrealista, de 1925 a 1930 especialmente, caracterizado por uma aproximagao politica, com
objetivos claros de promover a poesia como acao e pratica efetiva da revolugdao, em grande
parte motivados pela Guerra do Rife’, que incita os surrealistas contra a ordem pratica e
nacionalista e os encaminha para acdes mais efetivas e polémicas. Na interpretagao de
Gilberto Mendonga Teles, os surrealistas “desejavam agora levar a poesia a agdo: de método
de investigacdo do subconsciente, a poesia ia passar a instrumento de agitagdo social,
refletindo por certo os ecos da revolucao comunista de 1917 (TELES, 2009, p. 217).

Dessas concepgdes, € possivel perceber que, de um momento inaugural antirrealista,
antipositivista, contrario a razao e a logica, avesso a vida pratica e ao utilitarismo e apoiado
nos dominios do inconsciente ¢ do desconhecido, 0 movimento acrescenta a sua atividade
uma proposta de acdo revoluciondria e passa a se engajar politicamente, com preocupagdes
econdmicas e politicas. Segue-se a revolucdo do espirito um periodo “raciocinante”, em que
os integrantes do grupo surrealista encontravam-se “engajados nos problemas do assalariado,
ou seja, em plena economia politica” (NADEAU, 2008, p. 83).

E no interior dessa “segunda fase” surrealista, gostariamos de ja destacar que os anos
de 1926 a 1928 sdo tracados por Pascaline Mourier-Casile, em Nadja d’ André Breton (1994),
como de “importancia capital” na historia do movimento, periodo esse denominado
“surrealismo poético” por Breton, conforme acentua Mourier-Casile. Por ora, enfatizamos,
entretanto, que a partir de 1925, nas palavras dessa critica literaria, o Surrealismo desliza “da
revolta para a revolugdo, da contestacao generalizada do mundo ‘real’ para a condenacao da

sociedade capitalista™ (MOURIER-CASILE, 1994, p. 14).

> Também chamada de Segunda Guerra do Marrocos, trata-se do conflito armado que ocorreu entre 1920 e 1926
entre a Espanha e as forgas rifenhas (tribo berbere) no Marrocos. Em 1925, o exército francés interveio ao lado
da Espanha, enviando um apoio de cerca de 300.000 soldados. Apds a vitéria franco-espanhola, esta Guerra
ocasionou a dissolug¢io da Republica do Rife. E a essa intervengdo francesa que recai a desaprovagdo dos artistas
surrealistas, o que os motivou contra a ordem nacionalista.

% No original, “de la révolte a la révolution, de la contestation généralisée du monde « réel » a la condamnation
de la société capitaliste”. Como neste caso, as referéncias tedricas em francés de que ndo dispomos de traducdes
publicadas serdo parafraseadas em portugués ou, sempre que houver necessidade, a citacdo direta aparecera no
texto em tradugdo nossa (para melhor fluidez da leitura), com o respectivo original em nota de rodapé. Os textos
do autor André Breton sem traducdo no Brasil serdo traduzidos sempre que necessario.
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Como nao ¢ dificil perceber, os embates serdo constantes no que concerne a revolugao
do espirito e a revolugdo politico-social, porquanto, se essa fase marca no movimento
surrealista a passagem do idealismo ao materialismo dialético, Breton e alguns de seus
companheiros ndo abandonam e se afirmam mantenedores da revolugdo do espirito e do
idealismo de suas origens. Nao obstante a contradigdo que sera mantida em toda a sua
atividade intelectual e poética, André Breton aproxima-se cada vez mais do Partido
Comunista, ao qual adere oficialmente em 1927 (a partir da publicacdo de Au grand jour,
texto concernente a adesdo oficial ao PC, veiculado em Paris em maio de 1927). O autor
considerava que a arte auténtica deveria estar ligada a atividade revolucionaria, o que suscitou
diversas polémicas e discussdes, pois um questionamento nunca deixou de existir: a revolugao
do espirito deveria, portanto, transforma-se em revolugdo politica? Breton diria que ndo e
manteria sempre lado a lado as suas preocupagdes politico-sociais € a revolugao do espirito,
sem contudo abandona-la, uma vez que, na sintese bretoniana, como se pode ler em “Posicao
politica do Surrealismo” (2001), “‘Transformar o mundo’, disse Marx; ‘mudar a vida’, disse
Rimbaud: para nos estas duas palavras de ordem nao sdo mais que uma s6” (BRETON, 2001,
p. 285).

Sado exatamente esses embates que envolvem todo o periodo de relagdes conflituosas
entre Breton e o Partido Comunista, o que causara inclusive uma posterior cisao entre os
surrealistas comunistas € os nado comunistas (que ndo terd sido, alids, a primeira € nem sera a
ultima cisao no grupo). André Breton e o Partido convivem sempre desarmonicamente: o PC,
por um lado, jamais aceitou a busca de Breton por manter as atividades do movimento
autonomas, acusando os surrealistas de promoverem uma postura “individual e burguesa”; por
outro lado, o fundador do Surrealismo nunca pretendeu dissolver seu movimento no interior
das praticas comunistas e romper com suas atividades poéticas idealistas e com suas praticas
individuais de inquiricdo dos estados mentais do individuo. Esse confronto entre revolugdes
(a do espirito e a da sociedade) permanecera durante toda a existéncia do movimento.

O estreitamento de lagcos com o Partido Comunista, que resulta em adesao do escritor,
sofre enfraquecimentos ja a partir de 1930 e em apenas seis anos André Breton rompe
definitivamente com o Partido, enquanto o movimento surrealista se desmembra, e dois polos
antagdnicos se formam: Breton mantém sua postura propria inicial e Pierre Naville passa a
defender a postura politica com fortes dentncias aos “encantos” da psicologia individual
preconizada por André Breton. Dessa cisdo, aos poucos os membros fundadores Philippe
Soupault e Louis Aragon também desfazem seus vinculos com o Surrealismo, € os anos

seguintes a 1930 serdo sobretudo marcados, por um lado, pela afirmacao de autonomia do
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Surrealismo nas maos de André Breton e, por outro, pela expansdo e a internacionalizacao do
movimento tanto na literatura quanto, e principalmente, nas artes plasticas.

Nesse tocante, admiravel ¢ a compreensao de Maurice Nadeau, para quem, embora os
antigos surrealistas tenham chegado mais rapidamente ou a arte ou a revolucao, “o mérito de
Breton terd sido o de manté-las soldadas, durante toda a histéria do movimento” (NADEAU,
2008, p. 156). Para José¢ Geraldo Couto, em André Breton: a transparéncia do sonho (1984),
seria a construcao de uma estrela de trés pontas que “Breton entregaria apaixonadamente toda
a sua vida” (COUTO, 1984, p. 39): a poesia, a psicandlise e a revolucao social. O cerne da
escrita bretoniana ¢, assim, o de conjugar — sem abafar — a arte e a revolucdo, certamente
porque o autor defendia que a revolugdo do espirito se faz pelas palavras, promotoras da
mudanga social, como se v€ poeticamente instaurado no Manifesto de 1924: “Digam a si
mesmos que a literatura ¢ um dos mais tristes caminhos que levam a tudo” (BRETON, 2009,
p. 245).

Sem nos aprofundarmos mais na histéria do Surrealismo e em seus meandros
ideoldgicos e disputas controversas — que foram, a proposito, muitas —, resta-nos observar que
o periodo ¢ extremamente fértil de grandes publicacdes, como a primeira obra narrativa de
André Breton, Nadja’. Na interpretacdo do autor, a época compreendida entre 1926 ¢ 1929

comporta justamente o florescimento mais glorioso de obras surrealistas:

Aragon publica Le Paysan de Paris ¢ Traité du style, Artaud Le Pese-Nerfs,
Crevel L Esprit contre la raison, Desnos Deuil pour Deuil e La liberté ou
’amour, Eluard Capitale de la douleur ¢ L’Amour la Poésie, Ermst La
femme 100 tétes, Péret Le Grand Jeu, eu mesmo Nadja, Le Surréalisme et la
peinture®. (BRETON, 1952, p. 134)

Nadja, essa obra fundamental de Breton e do Surrealismo encontra-se, pois, no curso
da historiografia literaria, exatamente nesse ponto decisivo do movimento e sobretudo da
producdo do autor. Essa obra ¢, para Freitas, uma “espécie de modelo ou de exercicio de

aplicacdo narrativa surrealista realizado por Breton” (FREITAS, 1988, p. 25). E para

7 Para a construgdo desta tese foram utilizadas as seguintes edi¢des da obra: no original, consultou-se a edigo
critica constante em (Euvres complétes (Gallimard, 1988) e a edi¢do de bolso (Gallimard, 1964); ¢ na tradugio
brasileira de Ivo Barroso, consultou-se a edigdo de 2007 (Cosac Naify). Convencionou-se que as citagdes da obra
seriam feitas a partir da tradugdo em lingua portuguesa, exceto quando seja crucial para o desenvolvimento das
nossas ideias recorrer a passagens no texto original em francés. Do mesmo modo, a paginag¢ao, salvo em mengao
contraria, refere-se a edigdo brasileira de Nadja, de 2007.

¥Ver mais em: BRETON, André. “Entretien X”. In: Entretiens (1913-1952) Avec André Parinaud. Paris:
Gallimard, 1952. No original, “Aragon publie Le Paysan de Paris et Traité du style, Artaud Le Pése-nerfs,
Crevel L Esprit contre la raison, Desnos Deuil pour Deuil et La liberté ou ’amour, Eluard Capitale de la
douleur et L’ Amour la Poésie, Ernst La femme 100 tétes, Péret Le Grand Jeu, moi-méme Nadja, Le Surréalisme
et la peinture”.
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Pascaline Mourier-Casile, por sua vez, ¢ possivel verificar a partir de Nadja a invencgao, pelas
mios de André Breton, de “um novo tipo de narrativa, propriamente surrealista”’
(MOURIER-CASILE, 1994, p. 20).

Ademais, em sua primeira deambulagdo pela narrativa em prosa, André Breton
construiu uma obra cujos limites de género desafiam a critica literaria até nossos dias, uma
vez que nesse livro a escrita de si, posta em primeiro plano, confunde-se e mistura-se pelas
margens dos géneros ensaio, didrio, romance e autobiografia, além de formalmente promover
a inovadora mescla entre texto literario e imagens fotograficas.

A leitura de Nadja possibilita, assim, a reflexdo e a andlise critico-literaria por
multiplos eixos e campos de estudo, por se tratar de uma obra em que ¢ possivel notar a
convergéncia de inovagdes temadticas e estéticas. Em termos gerais, pode-se afirmar que o
leitor encontra uma narrativa com fortes tragcos autobiograficos, na qual se inserem discussdes
criticas e tedricas acerca das transformagdes artisticas e culturais que estavam em curso por
toda a Europa no inicio do século XX, que confluiam e se encontravam no centro de Paris.
André Breton encontra-se, dentro e fora de sua obra, permeado por esse tempo historico e por
esse cenario, em que a modernidade atingira niveis visiveis, inusitados e irrevogaveis nas
composi¢des das obras artisticas. A composi¢do da obra, em consonancia com as mudangas
que rodeavam o autor, discute e representa as transformagdes e as novas propostas do
movimento.

A despeito das discussdes tedrico-criticas investidas por Breton ao iniciar sua obra, um
dos aspectos que aguca a curiosidade do leitor de Nadja sao as fotografias de lugares, os
retratos de pessoas ¢ os desenhos que se encontram dispostos, a partir de uma complexa
relagdo, nas paginas e no curso de sua escritura. A inauguracao de um elemento novo, ao
passo que ¢ discutido por Breton em suas reflexdes, igualmente se configura como um
universo composicional inovador, em que o tecido de imagens representa enquanto teoriza e,
assim, seduz o seu leitor.

Em Nadja — acrescentamos — seu autor opera com maestria para atingir o objetivo de
conciliar arte e revolucdo, sendo possivel, inclusive, verificar em suas paginas laivos de
apontamentos ¢ de defesas ideologico-sociais. E podemos a isso complementar que também
visualmente essa aproximagdo ¢ mesmo a adesdo ao PC subjazem a obra. Na pagina 64, ¢ a
fachada da livraria do 1I’Humanité, organismo de divulgacao do Partido Comunista Frances,

reenquadrada pela fotografia, que o leitor ¢ convidado a vislumbrar como o lugar a poucos

9 .. L, . , e
No original, “un nouveau type de récit, proprement surréaliste”.
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passos, a poucos instantes do encontro decisivo com a jovem que dé titulo ao livro. Nessa
imagem, a partir de uma descontinuidade instaurada pelo texto e pela imagem, num jogo em
que a imagem fala e o texto cala, Mourier-Casile interpreta a adesdao de Breton ao PC.
Andlogo ¢ o comentario rendido por Sophie Bastien, em “La Participation photographique
dans les « Grandes proses » de Breton” (2009a), para quem ¢ uma foto que se ocupa de
fornecer e declarar sutilmente essa novidade: “mostrando o lugar (a livraria do Humanité)
onde se efetuam as inscri¢des, com um grande letreiro sob o qual se encontram claramente
uma flecha e o convite ‘On signe ici’”'® (BASTIEN, 2009a, p. 137). Nessa apreciacdo,
Bastien considera a fotografia mais incisiva ideologicamente que o texto, com o que
concordamos e podemos completar: a imagem incita uma adesdo, uma assinatura, ao passo
que o texto permite ao leitor retomar o contexto pela mengao a compra do livro de Trotsky.

A obra inicia-se sob a forma de um ensaio de arte e muito se assemelha a critica
artistica: em suas primeiras paginas, Breton descreve, discute e analisa as manifestagdes
artisticas e os diversos fendmenos inovadores, bem como apresenta os novos artistas com os
quais ele conviveu em Paris entre a segunda e a terceira década do século XX. A narrativa
tem por ponto de partida o ano de 1918 (ano do inicio das experiéncias surrealistas), € os
eventos relativos ao encontro com a personagem Nadja t€ém o ano de 1926 como palco. O
narrador escreve e realoca diversos fatos decorridos de 1918 até o momento da escrita, que
ocorre em 1927.

Em sua narrativa, Breton apresenta e faz apreciacdes criticas acerca da vida artistica
parisiense do inicio do século XX, o que, certamente, pode ser compreendido como a
representacao das transformacgdes artisticas ocorridas na Europa, sendo um prolongamento da
modernidade anunciada nos ultimos instantes do século XIX. O narrador faz comentérios
sobre pecas de teatro contemporaneas ao Surrealismo, sobre casas de teatro, salas de cinemas
e sobre filmes ou ainda 6peras, poemas, pinturas e experiéncias artisticas vividas por ele e por
outros membros do grupo surrealista. Quem inicia a leitura tende mesmo a imaginar que esta
diante de um ensaio critico artistico-cultural. No entanto, o enredo organiza-se em formato de
diario a partir da apari¢ao de Nadja — que surge repentinamente nas ruas da cidade de Paris e
que, do mesmo modo subito, ¢ posta em cena por Breton em sua escritura, misturada aos
comentarios e as apreciagdes singulares feitos sobre a cidade.

O leitor encontra, entdo, uma narrativa em prosa, em 1* pessoa, que conjuga os

discursos narrativo, tedrico e poético, sem divisdes ou capitulos (exceto sutis separagdes feitas

10 .. . . .. ., . . .o
No original, “en montrant le lieu (la librairie de L’Humanité) ou s’effectuent les inscriptions, avec une grande
pancarte sur laquelle se trouvent clairement une fléche et I’invitation « On signe ici »”.
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por espacos em branco ou por pontilhados, que indicam a mudanca de “parte” ou de
“tematica” no interior do texto), mas que pode ser dividida, sobretudo por sua construgao, em
trés partes: as primeiras paginas apresentam um ensaio fragmentado de observagdes acerca do
contexto artistico e cultural parisiense dos anos 1920, seguidas de uma quebra ou uma
separacao visivel pelo tom de escrita e pela presenca de um diario datado que narra o encontro
e os acontecimentos ao lado de Nadja, tendo a escrita mais ensaistica — e por que nao dizer
ainda mais confusa e pouco linear? — retomada no final da obra.

A primeira parte funciona como um “prefacio”: ao mesmo tempo uma “iniciagao” as
propostas tedricas e praticas do movimento surrealista € uma “preparacdo” para a leitura dos
sinais dos quais Nadja ¢ a desencadeadora, como se podera ver na segunda parte, momento
em que, apos a habitual flanerie, que possibilitava suas reflexdes literarias e os exames das
paisagens urbanas e cotidianas de Paris, o narrador Breton ¢ confrontado com ela, com a
esfinge, com o enigma. Por volta da pagina 60, o leitor v€ a jovem moca Nadja, que surge no
caminho do narrador, emergida do centro da multiddo urbana parisiense em 4 de outubro de
1926, na rue Lafayette, no Boulevard Bonne Nouvelle, um dos pontos centrais da cidade de
Paris para os Surrealistas.

Este evento d4 novo tom e nova forma a obra. A partir desse ponto, a segunda parte da
narrativa configura-se em ordem cronoldgica e ¢ estruturada em formato de diario, entre os
dias 4 e 13 de outubro de 1926, finalizado com o antncio do distanciamento de Nadja, com
alusoes a sua loucura e, por fim, a sua internacdo em um hospital psiquidtrico — o que suscita
ao narrador Breton comentarios sobre realidade e loucura, sobre psiquiatria e, notadamente,
sobre liberdade: tema evocado constantemente pela jovem Nadja.

A jovem Nadja ¢ assim uma espécie de objeto de surpresa, de inquietude e de
interrogacdes que move esse sujeito que narra. Nesse sentido, € relevante notar a reflexao de
Pascaline Mourier-Casile, que salienta esse carater de objeto, e ndo de sujeito, da jovem aos
olhos do autor-narrador. A primeira vez que o nome “Nadja” surge, por exemplo, a pagina 29
da obra, € para se referir ndo a moga, mas ao livro que esta sendo escrito. Parece-nos evidente
que a jovem destacada na segunda parte do livro ¢ transformada na encarnagdo das maximas
defendidas pelo movimento; ela ndo ¢ uma mulher, mas um ‘“acontecimento”, ela ¢ sobretudo
uma “ideia” a ser perseguida. E ¢ muito mais sobre as propostas tedricas e praticas, sobre o
que Nadja desencadeia e sobre si mesmo que o livro fala, e ndo sobre uma jovem “de carne e
0SS0

A ultima parte da obra ¢ elaborada de maneira fortemente metalinguistica e recupera o

tom difuso e fragmentario do inicio, a guisa, talvez, de um posfacio. Nessa parte final, a
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jovem vai desaparecendo aos poucos: de acordo com o narrador Nadja agora “esta tdo longe”
e ja ndo ¢ o seu nome que “ressoa em [seus] ouvidos” (BRETON, 2007, p. 137). O que se vé
nessa terceira parte sao sobretudo comentarios a respeito de Paris, da obra escrita e sua
construgdo e de um novo amor que estad despontando na vida do narrador, esse amor que nao ¢
para ele um enigma, quem, alids, desviaria dele o enigma para sempre.

Dessa maneira, iniciada pela interrogacdo “Quem sou?” (p. 21), a narrativa revela
fortes tracos de indagacdes filosoficas e intimas. Essa interrogacao, como peca-chave do tema
do autoconhecimento presente em toda a obra, vai sendo respondida pela personagem Nadja,
que, segundo Breton, foi a inica capaz de dar uma resposta a altura: “Eu sou a alma errante”
(p. 70), acumulando sobre si mais indices ambiguos e indefiniveis. Nas paginas dessa
narrativa, a jovem Nadja, sua errancia e sua recusa de identidade Unica, o seu carater
transitorio e suas atitudes e pensamentos convidam Breton a realizar novas perambulagdes
fisicas, emocionais e mentais pelo espago parisiense e pelas maximas fundadas pelo
Surrealismo. Nadja surge para orientar o seu labirintico passeio pelas ruas parisienses, sempre
a procura da resposta ao enigma cifrado. E, de modo analogo, ¢ Nadja quem também orienta o
labirinto da escritura literaria dessa obra, que se compoe entre os signos de sua aparigdo-
desapari¢io. Como bem adverte Eliane Robert Moraes (2007) na apresentacio da obra', a
trajetoria sugerida por Nadja — nas ruas parisienses € no interior de si mesmo —, prescinde de
mapas ou de bussolas, porquanto esta figura enigmadtica convida Breton as investigacdes
metafisicas e o conduz, no espago e no tempo, a descoberta da poesia.

No que tange a estrutura composicional da obra a ser estudada, a insercao da
fotografia evidencia-se para nds o seu elemento mais marcante e peculiar. Em sua primeira
edicao, de 1928, a obra era composta por quarenta e quatro fotografias; ja na edi¢ao revisada
pelo autor, em 1963, o livro passou a conter definitivamente quarenta e oito. Nadja conta com
a composicao de fotografias de lugares, de pessoas e de objetos, como obras de arte, quadros
e monumentos; ¢ ha também a presenca de alguns desenhos feitos pela propria jovem. Na
esteira, portanto, de diversas inovagdes ¢ de uma escritura inaugural surge a integracao de
uma outra arte, de uma outra midia na obra literaria.

Sendo Nadja sua primeira obra a apresentar tal novidade estética, André Breton utiliza
essa técnica de composicao literario-fotografica também em Les vases communicants [Os
vasos comunicantes] (1932), a partir da reedi¢ao de 1955, em O amor louco (1937) e na

coletdnea de artigos La clé des champs [A chave dos campos], publicada em 1953, além

! Referimo-nos & “Breton diante da esfinge por Eliane Robert Moraes”, apresenta¢io de Nadja da edigdo
publicada pela Editora Cosac Naify em 2007, p. 7 a 15.

41



evidentemente das diversas publicagdes fotograficas verificadas nas edigcdes das revistas
surrealistas e em certos verbetes do Dictionnaire abrégé du Surréalisme [Dicionario
abreviado do Surrealismo] (1938). Essa ampla presenca de imagens fotograficas em sua obra
demonstra para nés o carater determinante do uso fotografico na concepgao literaria de
Breton.

Importante vanguardista no que concerne as suas obras fundadoras, Breton sugere com
sua iniciativa que a interrelagdo entre a palavra literaria e a imagem fotografica constitui um
subsidio necessario para a concep¢do do movimento surrealista e para a sua criagao poética.
Esse nao foi, porém, sempre um ponto de reconhecimento e de estudo na critica da obra
bretoniana, sobretudo no Brasil, o que buscamos preencher e complementar com esta tese.

Segundo seu autor, essa narrativa compode-se dos fatos mais inusitados e
surpreendentes ocorridos com ele durante os dias em companhia dessa jovem. Sem sombra de
davida, trata-se — justamente pelas misturas entre o real e o encontro com o maravilhoso e
com o acaso, € entre a imagem ¢ a palavra — a obra surrealista que mais causou e ainda causa
espanto e encantamento nos leitores.

Conforme consta nas notas ¢ informagdes complementares de Marguerite Bonnet em
(Euvres completes (1988), bem como em diversos estudos criticos e na biografia escrita por
Hester Albach, Léona, heroine du surréalisme (2009), a existéncia da jovem ¢ plenamente
atestada e verificada e ndo pairam suspeitas sobre a forca autobiografica do texto, nao
obstante estejam sempre abertas as possibilidades de estudos e de indagacdes acerca dos
liames entre o real e o simbolico, entre a realidade e a ficcdo, em nosso caso, tanto na criagao

literaria quanto na fotografica.

1.2 Génese e recep¢ao de uma obra multipla

Acerca da génese dessa obra, além dos eventos subitos e inesperados que teriam sido
fonte dos relatos do narrador André em outubro de 1926, sabe-se ainda pelos estudos de
Bonnet que a escrita de Nadja iniciou-se em agosto de 1927, cerca de cinco meses apos a
interrup¢do dos encontros ¢ do contato entre Breton e Nadja'?. J4 a internacio psiquiatrica da
jovem aludida no final da obra, “Vieram, hd poucos meses, me informar que Nadja estava
louca” (p. 126), ¢ comprovadamente datada de 21 de margo de 1927, conforme Hester Albach

verifica e atesta com um documento dos arquivos da policia parisiense'’. Sua internago, de

'2 A ultima carta enviada por Nadja a Breton que consta no Arquivo do autor data de 4 de marco de 1927. O
Arquivo do autor encontra-se Disponivel online em http://www.andrebreton. fr.
5 ALBACH, 2009, p. 52-53.

42



acordo com a bidgrafa, teria sido consequéncia de uma solicitacdo de intervengao policial da
gerente do hotel em que ela estava morando, a rue Becquerel, em Montmartre, apos sua
cliente apresentar comportamentos que a convenceram de que a moga sofria de disturbios
psicoldgicos graves, fato esse mencionado de forma laconica pelo narrador em pouco mais de
uma linha: “Na sequéncia de, ao que parece, excentricidades a que tinha se entregado nos
corredores de seu hotel, acabou tendo que ser internada no hospicio de Vauclause” (p. 126).

Durante o0 més de agosto de 1927, o autor retirou-se solitariamente em uma regiao
proxima a Varengeville-sur-Mer e escreveu as duas primeiras partes da sua obra. De volta a
Paris em 31 de agosto, o autor havia escrito dois tercos de sua “prosa”, o que entendemos hoje
como a primeira e a segunda parte da obra, conforme ele escreve na carta enviada a sua
esposa em 2 de setembro. Em novembro do mesmo ano, em Paris € com a obra inacabada,
André Breton conheceu Suzanne Muzard, com quem estabeleceu um novo relacionamento, o
que de acordo com Bonnet ocasionaréd o divércio de sua entdo esposa Simone Kahn. Breton e
Muzard passam de 19 de novembro a meados de dezembro em viagens pelo sul da Franga e,
novamente em Paris, nos finais de dezembroM, o autor finaliza a sua obra, o que esclarece o
tom bastante difuso da ultima parte e as fortes mengdes a um novo amor. Todas essas
informacdes sdo passiveis de serem recuperadas pelas cartas que Breton enviou de
Varengeville-sur-Mer a sua esposa Simone em 17 e 22 de agosto e pelo telegrama enviado de
Avignon em 19 de novembro de 1927".

Ademais, a primeira parte de Nadja foi publicada inicialmente em outubro de 1927,
sob o titulo “Nadja Premiere Partie”, na Revue Commerce, n° 12, sem nenhuma fotografia.
Observamos também que a passagem do episddio que se refere a data “6 de outubro” da
segunda parte do livro aparece publicada na revista La révolution surréaliste n° 11, de 15 de
marco de 1928, sob o titulo “Nadja (fragment)” e acompanhada de apenas uma fotografia de
um quadro de Giorgio De Chirico.

O tempo bastante exiguo de escrita das primeiras duas partes da obra, em cerca de um
més apenas, parece atestar a maneira como o autor teria escrito seu texto: possivelmente a
partir de notas ja feitas anteriormente, o que indicaria uma vontade latente de escrita da obra,
ainda no periodo em que Breton estava em contato com a jovem. Essa hipotese deve-se a
velocidade de escrita, mas sobretudo a uma carta enviada por Nadja ao escritor em 1 de

novembro de 1926, onde se pode ler uma certa queixa ao modo como os eventos e ela mesma

' Nesse tocante, ¢ interessante observar na pagina final da obra a referéncia a data: “um jornal matutino sera
suficiente para me dar noticias de mim mesmo: X..., 26 de dezembro” (p. 146).

'S Essas e demais cartas e telegramas trocados com sua esposa Simone estdo reunidos em BRETON, Lettres d
Simone Kahn (1920-1960). Paris: Gallimard, 2016.
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estao descritos em um texto enviado a ela por Breton: “O que eu fiz de tdo mal? para ver
meus melhores e mais nobres sentimentos desaparecerem [...] Como eu pude ainda ler esse
relato... entrever esse retrato desnaturado de mim mesma sem me revoltar nem sequer
chorar™'®.

Embora haja certas evidéncias da vontade do autor de compor a obra em “triptico”, o
que se 1€ na terceira parte da obra publicada ndo corresponde exatamente ao que o autor
pretendia escrever, fato esse bastante compreensivo, uma vez que, escrita apds uma
interrupcao de cerca de 4 meses, a escrita retomada em dezembro sofre influéncias do
encontro com Suzanne Muzard, que foi determinante tanto na vida do autor quanto na
escritura da obra, tendo em vista que, ndo somente sua presenca instaura a sequéncia da obra,
como ela I¢ e tece comentdrios sobre as duas primeiras partes da obra que ja haviam sido
escritas.

A obra foi publicada entdo na primavera de 1928 e reeditada, apds revisao do autor,
em 1963. Essa reedicdo'’, ultima publica¢io bretoniana portanto, passa a apresentar um texto
com muitas variagdes nas frases, com acréscimos de notas de rodapé e alteracdes em algumas
imagens fotograficas, bem como a inser¢ao de quatro outras. As modificagdes, de modo geral,
testemunham mudangas de perspectiva do autor, que relé€ seu livro 35 anos mais tarde. Nao se
trata de uma reimpressdo, portanto. Essa reedicdo, aliads, ¢ entendida por Mourier-Casile
(1994) como uma “reescritura” (p. 18), tendo em vista que a revisao nao € apenas do texto, do
estilo, mas também das imagens ¢ mesmo de certas ideias e teorias do autor, pois marcas de
seus posicionamentos tedrico-criticos aparecem por vezes um pouco alteradas, atenuadas ou
foram retiradas.

Sobre a recepgao critica de sua época, Marguerite Bonnet elenca alguns dos principais
apontamentos criticos publicados principalmente em revistas apos a publicacdo da obra. O
critico dos Cahiers du Sud (Marseille) admirou a linguagem do autor especialmente no que
concerne ao encantamento de se verem colocados sob o signo do fantastico os elementos da
realidade. J& o fragmento de Joé€l Bousquet publicado no Commerce em janeiro de 1928
apresenta André Breton como “o escritor mais potente de sua geracio”'® (BONNET, 1988, p.

1517).

' No original, “Qu’ai-je fait de si mal? pour voir mes meilleurs et plus nobles sentiments s’égarer [...] Comment
encore ai-je pu lire ce compte rendu... entrevoir ce portrait dénaturé de moi-méme sans me révolter ni méme
pleurer”. Carta disponivel no arquivo do autor. Alguns trechos aparecem também transcritos em BONNET,
1988, p. 1505.

17 passaremos, assim, a identificar em toda a tese as edi¢cdes como: edi¢do de 1928 e edi¢do ou reedi¢do de 1963.
'8 No original, “I’écrivain le plus puissant de sa génération”.
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Bonnet apresenta também comentarios criticos diversos e variados da época, uns mais
preocupados com as obras de arte e os espetaculos mencionados no livro ou com o carater
autobiografico da obra, e outros (menos numerosos), com a presenga das fotografias na obra
narrativa. Em seu panorama critico, essa critica faz menc¢ao ao fato de terem sido publicados
os dois primeiros artigos criticos mais so6lidos em julho de 1928, isto ¢, logo apds o
lancamento de Nadja. Mesmo sem grandes observagdes, Bonnet aponta que ambos os artigos,
o de Louis de Gonzague Frick e o de Gabriel Marcel, foram bastante elogiosos. Saudado
como publicagdo capital por Crevel e Daumal em setembro € novembro de 1928, o livro havia
recebido o mérito de ser, nas palavras de Gabriel Marcel, o “elemento valido do
Surrealismo™"’ (apud NEE, 1993, p. 7).

Além disso, houve na época leituras apressadas que consideraram que o “Tu”, o ser
amado referido pelo narrador ao final da obra, era enderecado a Nadja. Um erro apressado de
leitura, sem duvida, pois pelo texto, ainda que nao se possa reconhecer de quem se trate, ¢
perfeitamente possivel identificar que se trata de uma outra pessoa e nao mais de Nadja.

Os artigos criticos e comentarios sobre a obra se multiplicaram de agosto de 1928 em
diante, em geral dedicados a natureza singular da obra, havendo lugar tanto para
questionamentos sobre a veracidade dos fatos narrados quanto para a constatacdo de uma
escrita autobiografica. Nesse sentido, Bonnet reconhece que diversos criticos leram Nadja
como um romance, o que se ver por exemplo no artigo de Paul Morand, de novembro de
1928, em Nouvelles littéraires, em que o critico menciona o Surrealismo, “que da enfim sua
flor e essa flor, Nadja, ¢ um romance®”” (apud BONNET, 1988, p. 1518), ou ainda na resenha
de Louis Le Sidaner, de marco de 1929, em Nouvelle Revue critique, intitulada “Um romance
surrealista”, em que o critico felicita André Breton por ter colocado os personagens de
maneira veridica em seu romance. O mesmo afirma Maurice Nadeau, segundo o qual “se
tomou a obra de Breton por um romance, que se lhe atribuiu um sucesso enquanto tal”
(NADEAU, 2008, p. 111).

Sobre o0 aspecto que mais nos importa, € que parece ter sido menos abordado na critica
dos anos 20, notemos que Michel Butor em seu artigo “Heptaedre héliotrope™ (1967), assinala
a importancia de Nadja no que concerne as ilustracdes. Na leitura de Butor, esse livro e os

dois demais de Breton ilustrados por fotografias estdo situados entre os poucos no século XX

19 .. 1z T
No original, “élément valable du surréalisme”.
20 . . .
No original, “qui donne enfin sa fleur et cette fleur, Nadja, est un roman”.
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que nos permitiram ter “uma reflexdo aprofundada sobre o problema hoje central da
ilustracdo™' (BUTOR, 1967, p. 173).

Em contrapartida, Michel Beaujour, por sua vez, em “Qu’est-ce que « Nadja» ?”,
artigo publicado no mesmo dossié de La Nouvelle Revue Frangaise dedicado a André Breton,
em 1967, afirma que as fotografias de Nadja sao “perfeitamente mudas” e nao se afastam “do
cliché do amador ou do cartdo postal obsoleto”, sobretudo as do fotografo Jacques-André
Boiffard, e acrescenta que “sua banalidade se deve menos a inaptidao do fotografo do que a
sua vontade de ndo influenciar no sentido do seu cliché”* (BEAUJOUR, 1967, p. 218), uma
“banalidade voluntaria sem nenhuma davida®> (BEAUJOUR, 1967, p. 217). Ademais, na
percepcao desse critico, no caso das fotografias de lugares, do fotografo Boiffard, se Breton
desejasse sugerir o maravilhoso desses lugares, ele teria solicitado as fotografias ao fotografo
Man Ray. Trata-se, em nossa intepretacdo, de uma leitura sem muito rigor e analise das
fotografias de Boiffard, o que teremos oportunidade de melhor explorar em outras partes desta
tese.

A apreciagao pouco aprofundada do critico brasileiro Silviano Santigo, em seu ensaio
“Amerika”, de Ora (direis) puxar conversa! (2006), também nao ¢ nada elogiosa a escolha
bretoniana pela inser¢do fotografica. Para Santiago, como uma espécie de atalho, as
descrigdes linguisticas do real foram substituidas por fotografias correspondentes. Isso

porque, na leitura (claramente ironica) do critico,

Pensavam os surrealistas: imagem por imagem, por que e para que busca-la
e compod-las com palavras? Recorramos a fotografia. Colemos a foto e o
texto linguistico. Ao estabelecer a poética do nouveau roman, que marca o
retorno convulsivo da descricdo realista a ficcdo, Alain Robbe-Grillet
nomeou como seu mais feroz inimigo o preguicoso André Breton, o do
romance Nadja. (SANTIAGO, 2006, p. 288-289, grifos nossos)

E a esse respeito, inclusive, Daniel Grojnowski, em Photographie et langage (2002),
enfatiza ter sido a “banalidade” das fotografias o esteredtipo sobre o qual insistiram os
criticos. Essa percep¢do permaneceu também no curso do século XX e no catdlogo de uma
Collection de photographies du Musée national d’art moderne (do Centre Pompidou, de
1996) ainda se podem encontrar afirmagdes nesse sentido, como a nota de Annick Lionel-

Marie sobre o fotografo Boiffard, na qual a ilustragdo de Nadja ¢ considerada uma série de

! No original, “une réflexion approfondie sur le probléme aujourd’hui central de I’illustration”.

2 No original, “parfaitement muets”, “du cliché d’amateur ou de la carte postale surannée” (p. 217) e “leur
banalité tient moins a la maladresse du photographe qu’a sa volonté de ne pas infléchir le sens de son cliché”.
 No original, “banalité volontaire sans aucune doute”.

46



“imagens vazias, banais e como fixas, sem rela¢ao real com o texto, simples cenario de todos
os possiveis, assim como o quis o autor’** (apud GROINOWSKI, 2002, p. 156).

Acreditamos, alids, que Walter Benjamin, cuja agugada leitura ndo desprezou as
fotografias em Nadja, talvez tenha sido um dos criticos que mais precisamente soube dar
valor a esta obra no momento de sua publicagdo, em seu eminente texto “O surrealismo. O
ultimo instantaneo da inteligéncia européia”, escrito em 1929. Benjamin em poucas paginas
faz uma recepgao critica interessada no papel desta obra no seio da revolugdo surrealista sem
deixar de destacar suas ilustragdes fotograficas. Dada a densidade de informacdes,
preferiremos, entretanto, nos ater as analises desse critico com mais detalhes em outros
momentos da tese.

Contudo, o primeiro estudo acurado que privilegiou e verdadeiramente analisou as
fotografias em Nadja deve-se a Jean Arrouye em seu artigo “La photographie dans
« Nadja »”, publicado no n° 4 da Revue Mélusine, em 1983. Nos estudos de Marguerite
Bonnet que compdem as (Euvres completes (1988) encontram-se também comentarios e
analises importantes, ¢ nos anos de 1995 e 2003 surgiram artigos de Jean Gaudon e de
Sébastien Coté respectivamente, ambos dedicados a iconografia de Nadja e de L amour fou.

Dentre as obras didaticas dedicadas a essa obra, por sua vez, as imagens fotograficas
foram levadas em consideracdo apenas a partir de 1994, cuja obra de Pascaline Mourier-
Casile abre essa perspectiva ao consagrar um subcapitulo a parte ilustrada de Nadja, seguida
nos anos 2000 de obras como as de Jean-Louis Ferrignaud, de Etienne Alain-Hubert e
Philippe Bernier, de Philippe Douet e de Jean-Albert Bron e outros, todas publicadas em
2002, que reservam alguns comentarios as ilustragdes. Podemos mesmo dizer que somente de
2002 em diante a critica literaria dessa obra passou a ser integrada de estudos (cada vez mais
numerosos € mais densos) que consideram a sua parte ilustrada, sem desprezar que Rosalind
Krauss dedicou analises magistrais a algumas fotografias, nao de Nadja, mas de L ’amour fou,
em O fotografico, livro publicado em 1990.

Longe de esgotar as consideragdes criticas a época de sua publicagdo, ou mesmo o0s
comentarios apresentados por Bonnet e por outros criticos, importa aqui frisar que Nadja
esteve situada entre a recep¢do de um texto ficcional e de um texto autobiografico e acumulou
logo apds sua publicacdo termos tais quais ‘“‘ensaio”, “relato autobiografico”, “epopeia

bizarra”, obra “sem duvida penetrante e veridica”. Outra questdo que vale ser salientada ¢ o

24 .. . . , . . ,
No original, “images vides, banales et comme figées, sans rapport véritable avec le texte, simple décor de tous
les possibles, ainsi que I’a voulu 1’auteur”.
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tratamento dado pela critica as inser¢des fotograficas que compdem o livro, por vezes
ignoradas completamente, por vezes pouco valorizadas.

Sabemos, que, tendo também sofrido muitos ataques, mormente por seu carater
psicolégico e subjetivo, Nadja recebeu numerosas criticas que, mesmo dentre as de orientagao
contraria ao Surrealismo, testemunharam o encantamento provocado pela obra e a
importancia concedida a ela. A esse respeito, Anne Le Brun, em “Histéria de um desastre”™
(2007), considera Nadja um livro que marcou a historia da sensibilidade a ponto de se tornar
um mito. Acerca especificamente dos pontos mencionados, Le Brun reafirma o carater de
obra autobiografica e reflete poeticamente: “Nadja ¢ uma historia verdadeira, vivida no mais
profundo de si mesmo, por aquele que empreendeu a narrativa” (LE BRUN, 2007, p. 150).

No que concerne a recep¢do da obra como nao-autobiografica, ou como romance,
Breton ja houvera atacado veementemente (¢ o faz também na propria obra) a forma
romanesca. Sobre esse fato e essa opinido, teremos mais oportunidade de analisar com
cautela, mas ¢ essencial assinalar que o autor desmascara o projeto romanesco “como falso
diante da vida que se vai escrevendo” (LE BRUN, 2007, p. 150), uma vez que para ele
“escrever ndo teria outra serventia sendo a de evidenciar a coeréncia de tantos acontecimentos
habitualmente negligenciados por terem sido considerados negligenciaveis” (LE BRUN,
2007, p. 151).

Para Maurice Blanchot, por sua vez, essa obra permanece “como o sinal de porvir do
surrealismo: nao mais o titulo de um livro, mas o amanha brincalhdo, o acaso que sempre
gostaria de partir o livro, romper o saber e desarranjar até¢ o desejo fazendo do livro, do saber

e do desejo a resposta do desconhecido” (BLANCHOT, 2010, p. 197).

1.3 Nadja e o cenario fotoliterario

Para além dos aspectos mais enfocados pela recepcao da obra, desejamos ainda tecer
alguns comentarios sobre a centralidade da importancia das fotografias, fazendo uma pequena
incursdo no contexto literario francés de obras ilustradas, na esteira do qual se encontra
Nadja. Conforme discorre Daniel Grojnowski, os récits illustrés pela fotografia datam, na
historia literaria francesa, da segunda metade do século XIX, e podemos acrescentar que se
prolongam, sob diversas formas, até a literatura contemporanea.

O género literario ilustrado esteve, contudo, numa posicdo subalterna e de

marginalizacdo desde o seu surgimento com as ilustragdes em desenhos, o que se agrava com

%3 Referimo-nos ao ensaio apresentado na edi¢do de Nadja publicada pela Editora Cosac Naify em 2007, p. 149 a
156.
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a ilustracdo fotografica, dado o carater mecanico da producgdo da fotografia, ndo considerada
artistica por muitos criticos do final do século XIX e inicio do século XX. Tendo sido objeto
dos mais diversos comentarios negativos e irdnicos no contexto artistico, a fotografia foi
considerada refiigio dos pintores fracassados e humilde serva das artes e das ciéncias na
apreciacdo de Baudelaire, para quem, sendo a poesia € o progresso dois ambiciosos, um
forgosamente acabaria servindo ao outro, papel de serviddo esse deixado evidentemente em
sua percepcio a fotografia’®. Em razio do avanco das técnicas de impressdo, porém, a
ilustragdo fotografica, incialmente voltada para o viés do turismo, passa a ser uma realidade
para as obras de ficcdo, e os romances ilustrados por fotografia comegam a se tornar
populares a partir dos finais dos anos 1880, ensejando os mais diversos tipos de relagdes entre
a narrativa e a ilustracdo. A década de 1890 conhece assim a publicagdao das obras ilustradas
por fotografias L Elixir du Révérand Pére Gaucher, de Alphonse Daubet, em 1889; Bruges-
la-Morte, de George Rodenbach, em 1892; Les Cing Dames de la Kasbah, de Pierre Loti, em
1896; e La Dame Turque, de Jean Lorrain, em 1898.

As publicagdes aumentam nos ultimos anos do século, uma vez que duas editoras
parisienses, Offenstadt Freres e Nisson/Per Lamm, especializam-se no roman photo-illustré e
publicam entre os anos de 1897 e 1906 mais de 60 titulos em colegdes especificas, titulos
bastante populares ¢ bem rentaveis, como as obras das cole¢des Excelsior e Orchidée, cujos
exemplos sdo numerosos, a saber Totote (1897), de Gyp, Amoureuse Trinité (1897) e Dernier
Amant (1901), de Pierre Guédy, ou Le tombeau des vierges (1900), de Jean de la Hire, e Les
Grandes aventuriéres (1901), de Marc De Montifaud”’.

As publicacdes da virada do século, entretanto, estdo mais ligadas aos romances
populares, predominantemente voltados ao publico feminino, de vendagem facil, e por vezes
de conteudo erotico. A literatura ilustrada pela fotografia rapidamente ¢ associada pelo
mercado editorial ao erotismo e ao nu, fundando uma tradi¢cdo popular e desabonada pelo
canone literario. E ¢ essa a heranca critica que permanece nas primeiras décadas do século
XX e por vezes até mesmo na critica contemporanea.

Dada a profusao de textos ilustrados por fotografias, Magali Nachtergael, em sua tese
de doutorado Esthétique des mythologies individuelles : Le dispositif photographique de

Nadja a Sophie Calle (2008), toma inclusive o cuidado de distinguir o termo récit-photo,

26 Referimo-nos aqui as reflexdes de Baudelaire em “O publico moderno e a fotografia”, que constam nos textos
do Saldo de 1859 (2005).

" Ver mais nos estudos de Paul Edwards, cuja tese de doutorado foi dedicada 4 tradi¢do das obras ilustradas por
fotografia na Franca e no Reino Unido. EDWARDS, Paul. Littérature et photographie. La tradition et
U'Imaginaire (1839-1939), Royame-Uni et France. Université Paris XII (1996) e Soleil Noir (2008).
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vertente em que se insere a obra bretoniana, do roman-photo. Os livros ilustrados por
fotografias foram frequentemente considerados marginais ou derivados do roman-photo
popular sentimental, surgido esse em 1947, o que desencadeou a necessidade dessa distingao.
Nao associados as publicacdes destinadas ao publico feminino de revistas especializadas, os
récits-photos definiriam outras propostas de interagcdo texto-imagem.

Conforme Nachtergael, os romans-photos sao derivados do ciné-roman, sucesso de
adaptacao dos fotogramas de filmes em pequenos fasciculos, cujo mérito foi o de fazer o
espectador reviver o prazer das salas de cinema. Nascido na Italia pos-guerra dos anos 1940, o
roman-photo (fotoromanzo) surgiu em revistas populares e chegou a Franca em 1949, na
revista Festival e continua a ser publicado em revistas como Nous Deux, cujas tiragens ainda
atingem atualmente 230.000 exemplares por semana, revista que dispoe igualmente de uma
aplicativo para leitura virtual e alcanga cerca de um milhdo de leitores, um publico
majoritariamente feminino de idade média de 54 anos®. Com tramas previsiveis e muito
simples, essas publicagcdes assemelham-se as telenovelas contemporaneas e sao foco das mais
diversas criticas, o que ndo as impediu de galgarem um sucesso de vendas na Franga entre os
anos 1960 e 1980. O género acumula milhares de titulos na Franca e conta também com
adaptacdes da literatura classica, como o roman-photo La cousine Bette, de Raymon
Cauchetier, adaptado do romance homénimo de Honoré de Balzac e publicado em cinco
fasciculos no ano de 1968.

Para Nachtergael, no entanto, a ma reputacdo dos romans-photos, ou mesmos dos
ciné-romans, nao impediu publicagdes de escritores como Alain Robbe-Grillet, “que depois
de Breton sera o primeiro a publicar sob seu nome textos ilustrados de fotografias em um
grande editor parisiense””’ (NACHTERGAEL, 2008, p. 180), conforme se pode ver pelos
cine-romans L’Année derniere a Marienbad (1961), L’ Immortelle (1963) — langados em um
periodo que coincide, alias, com a revisdao de Nadja — ou ainda Glissements progressif du
plaisir (1974). Podemos igualmente assinalar a importancia de Robbe-Grillet para a
reformulacao critica do roman-photo e do ciné-roman. Hoje, por fim, ndo faltam exemplos de
autores franceses contemporaneos de grande reconhecimento critico, como Sophie Calle e

Marie NDiaye, que desenvolvem trabalhos poéticos com inser¢ao fotografica, ou ainda de

¥ De acordo com informagdes constantes na Exposi¢do Roman-Photo, primeira exposi¢io retrospectiva sobre o
assunto, que ocorreu entre 13 de dezembro de 2017 e 23 de abril de 2018, no Musée des Civilisations de
l'Europe e de la Méditerranée - Mucem, em Marseille.

* No original, “qui aprés Breton sera le premier 4 publier sous son nom des textes illustrés de photographies
chez un grand éditeur parisien”.
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outros, tais quais o prémio Nobel Patrick Modiano e o escritor e fotografo Hervé Guibert,
cujas obras sao também ricas de didlogos entre a literatura e a fotografia.

Claramente um obstaculo as producdes que integram a palavra e a imagem, houve no
século XIX um grande prejulgamento de diversos autores, que associavam a fotografia ao seu
suposto “realismo” e ao perigo da penetragao da industria, inimiga das artes, no seio das obras
literarias. S@o esses os aspectos da producao fotografica que Baudelaire reprova
veementemente: seu realismo e sua inddstria. E patente que as relagdes literario-fotograficas
estiveram sempre assentadas no reino das tensdes.

A preocupagdo da critica literaria com os romances ilustrados por fotografias ja nos
anos finais do século XIX ¢ tamanha que se reflete na iniciativa da revista Mercure de France
em fazer uma consulta aos autores da época sobre a sua opinido acerca das ilustragdes
fotograficas. A “Enquéte sur le roman illustré par la photographie” ¢ lancada pela revista em
janeiro de 1898 e traz por entrevistados diversos e importantes criticos e autores do periodo,
como Emile Zola, Stéphane Mallarmé e o proprio autor de Bruges-la-morte. As respostas sio
bastante diversas e divididas: ora favoraveis, ora desfavoraveis, enquanto algumas criticas sao
bastante relativistas.

Em geral aqueles que sdo favoraveis a ilustracao fotografica justificam o uso da
fotografia com base no “realismo” de incluir uma imagem “tomada do real”, sem intervengao
da criagao humana, diminuindo ou excluindo assim o aspecto criativo e artistico da fotografia.
Outros, Mallarmé e mesmo Rodenbach por exemplo, mostram-se completamente contrarios
ao uso das imagens, que vao contra a liberdade da imaginacao e do espirito do leitor. H4 ainda
aqueles que, como Jean Reibrach, consideram aceitdvel apenas a ilustragdo de romances
populares, pois as fotografias sao bem aceitas no gosto do publico, mas jamais nas “obras
literarias”, opinido semelhante a de Paul Sérusier, para quem “As fotografias?... isso pode ser
divertido mas a questdo da arte é outra coisa". Outros, por fim, a saber Georges de Lys,
relativizam o uso da ilustracdo, separando as ilustragdes por desenho das por fotografias: as
obras de grande luxo estariam reservadas aquelas, artisticas e criadas por um desenhista, ao
passo que as ilustragdes medianas seriam feitas por essas, reproducdes mecanicas. A
fotografia, personificacio de uma modernidade por muitos temida, incarna uma forma de
ameaca as belas-artes e, apesar do permanente esfor¢o de Félix Nadar, estava longe de ser

considerada uma arte.

¥ No original, “Les photographies?... ¢a peut étre amusant mais la question d’art est a part”. Essa Enquéte
encontra-se publicada no dossi€ que consta na edicdo de Bruges-la-Morte (Flammarion, 1998, p. 323-334). A
resposta de Paul Sérusier encontra-se a pagina 332 dessa edigao.
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O uso das ilustragdes ¢ bastante especifico e pouco significativo nessas edigdes
populares dos séculos XIX e XX e sofreram muitas depreciacdes. Trata-se, em geral, de
fotografias produzidas em estudio, com cenas teatralizadas que representam personagens,
cenarios e trechos das cenas narradas nas obras. Nesse contexto, Bruges-la-Morte ¢ Nadja sdo
excecoes, portanto, pois inserem paisagens exteriores € ndo cenarios de estudios e, em grande
maioria, sem personagens representados. Todavia, ¢ provavelmente a continuidade de tal
tradicdo critica negativa das publicacdes ilustradas por fotografia que justifica a menor
expressividade desse elemento nas andlises e apreciagdes criticas da época de publicagao de
Nadja.

Tanto Bruges-la-Morte quanto Nadja estabelecem uma interacdo texto-imagem
inovadora e fortemente significativa para a construcao literaria. A despeito da resposta
desfavoravel de Rodenbach ao uso das ilustracdes fotograficas na Enquéte, suas declaragdes
no Avertissement de seu romance revelam uma consciéncia poética do autor e um valor
estruturante fundamental das fotografias na obra. Sem, contudo, empregar a palavra
“fotografia”, seu alerta reflete justamente a possibilidade de uma interacdo mais profunda

entre texto e imagem fotografica, para além das criticas de sua época:

Voila ce que nous avons souhaité de suggérer : la Ville orientant une action;
ses paysages urbains, non plus seulement comme des toiles de fond,
comme des thémes descriptifs un peu arbitrairement choisis, mais liés a
I’événement méme du livre. C’est pourquoi il importe, puisque ces décors
de Bruges collaborent aux péripéties, de les reproduire également ici,
intercales entre les pages : quais, rues désertes, vieilles demeures, canaux,
béguinage, églises, orfévrerie du culte, beffroi, afin que ceux qui nous liront
subissent aussi la présence et I’influence de la Ville, éprouvent la contagion
des eaux mieux voisines, sentent a leur tour ’ombre des hautes tours
allongées sur le texte. (RODENBACH, 1998, p. 50, grifos nossos)

E ¢ tal aproximacao estreita entre texto e fotografia estabelecida pelo proprio autor que
faz com que Daniel Grojnowski considere Bruges-la-Morte o romance responsavel pela
“invenc¢ao” do récit-photo, nesse sentido distinto do roman-photo popular. Sem discorrermos
sobre as analises de Grojnowski acerca de Bruges-la-Morte, essencial para aqueles que se
interessam por essa obra ou pelas interacdes fotoliterarias, ¢ importante a0 menos reconhecer
que, assim como Breton, e 36 anos antes, Rodenbach manifesta um desejo de operar um
didlogo verbovisual que em nada se assemelha as produgdes populares. Bruges-la-Morte &,

portanto, um livro que “anuncia as realizacdes do século seguinte™' (ORTEL, 2002, p. 18),

31 - T o .
No original, “annonce les réalisations du siécle suivant”.
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como bem observa também Philippe Ortel em La littérature a l’ere de la photographie.
Enquéte sur une révolution invisible (2002).

A proposito do romance de Rodenbach, podemos concluir, a partir das analises de
Ortel, que se trata de uma obra que transforma seus personagens em placas sensiveis e
representa a influéncia da fotografia nos seus comportamentos, ao passo que ilustra a maneira
fotografica de ver e de pensar. Ademais, em uma fun¢ao de contagio, como revela o seu
Avertissement, as 35 fotografias dessa obra ndo se contentam em ilustrar tradicionalmente o
romance, mas servem ao encargo de “cendrio”, projetando as suas sombras sobre o texto e
mergulhando seus personagens e seu leitor “em um jogo infinito de ressonancias e de
reflexos” ** (ORTEL, 2002, p. 306). Assim, gracas as imagens dos cartdes-postais, o leitor &
“impressionado” por esse cenario. As fotografias de Bruges-la-Morte, numerosas e bastante

repetitivas, carregam um valor significativo por sua presenga

e nio pelo que elas re-apresentam. A margem do olho, que 18 a outra
pagina, elas enquadram a leitura em vez de comenta-la ou ilustra-la; clas
influenciam lateralmente sobre o olhar do leitor, que pode continuar assim a
imaginar os fatos sem empecilho®. (ORTEL, 2002, p. 306-307, grifos
Nnossos)

Dessa maneira, reconhecemos na funcao das fotografias em Bruges-la-Morte um
anuncio da recusa ao estatuto inferior das ilustracdes fotograficas. E, nessa esteira,
compreendemos que também para André Breton trata-se justamente de “evitar que as imagens
levem um simples ‘acompanhamento’ a narrativa, isto ¢, que elas deixem ouvir o eco do que
ele relata™* (GROJINOWSKI, 2002, p. 150).

Por fim, resta-nos dizer que, ao longo da tese, teremos a possibilidade de percorrer
diversos apontamentos criticos sobre esta obra singular a que nos dedicaremos e sobre a qual
pretendemos acrescentar propostas de leitura. Compreendemos por ora que Nadja precisa ser
lido sempre “a essa luz de arrombamento, que nos coloca o mais perto possivel de um homem
que pensa na noite de seu tormento. Tao perto que este livro parece ter sido escrito sé para
aquele que esta lendo” (LE BRUN, 2007, p. 156), isso porque, como formula Blanchot em
seu “O amanha brincalhdo”, “Nadja ¢ [...] a grande aventura de que estamos longe de ter

considerado tudo o que nos exige, tudo o que nos promete” (BLANCHOT, 2010, p. 188).

32No original, “un jeu infini de résonances et de reflets”.

3 No original, “et non par ce qu’elles re-présentent. Au bord de I’ceil, qui lit I’autre page, elles encadrent la
lecture plutot qu’elles ne la commentent ou I’illustrent ; elles influent latéralement sur le regard du lecteur, qui
peut continuer ainsi a imaginer les faits sans entrave”.

**No original, “éviter que les images apportent un simple « accompagnement » au récit, ¢’est-a-dire, qu’elles
laissent entendre I’écho de ce qu’il relate”.
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Para iniciar essa longa fldnerie em busca de compreensdes mais profundas da obra e
de seu género Unico, na qual percorreremos 0s aspectos que consideramos mais peculiares
(quais sejam os limites entre o real e o ficcional e as fronteiras entre a literatura e a
fotografia), escolhemos versar em primeiro lugar acerca da particularidade que intriga o leitor
desde a abertura do livro, a saber, os liames existentes entre o texto e a imagem.

E nesse percurso serd importante manter em mente que o Surrealismo ¢, desde seu
nascimento, fronteirico. Preocupadas com uma teorizagdo da imagem, as produgdes
surrealistas sempre caminharam sem dificuldades entre o verbal e o visual. Das colagens
cubistas, de Picasso e Bracque, e surrealistas, de Max Ernst, ao poema-objeto bretoniano ou
ao gosto surrealista pelos photomatons e as diversas produgdes que mesclam e combinam os
recursos literarios e plasticos, o periodo de inovacdes tematicas e técnicas do inicio do século
XX repousa decerto sobre as relagdes interartisticas, dentre as quais destacamos os lagos
proficuos entre literatura e fotografia.

Conforme reconhece Rosalind Krauss, em O fotogrdfico (2014), André Breton nao
somente presta apoio a diversos fotdgrafos, como coloca “a fotografia no cerne das
publicacdes surrealistas” (KRAUSS, 2014, p. 113), o que se pode verificar nos niimeros das
revistas surrealistas sempre compostos de interagdes texto-imagem.

A fotografia, por sua vez, configura-se uma imagem de estatuto muito especifico, o
que abordaremos mais adiante, e parece estar, analogamente as montagens e colagens, no seio
do Surrealismo, por traduzir a possibilidade da criagdo da imagem surrealista. E a fotografia

um recurso pelo qual a aproximagao imperiosa que reivindica Reverdy pode ser alcangada:

A imagem ¢é pura criacdo do espirito. Ela n3o pode nascer de uma
comparacdo mas da aproxima¢ido de duas realidades mais ou menos
afastadas. Quanto mais distantes ¢ justas forem as relagdes das duas
realidades aproximadas, tanto mais forte serda a imagem — mais tera ela de
capacidade ou poder emotivo ¢ de realidade poética. (REVERDY apud
BRETON, 2009 , p. 236, grifo nosso)

E também a fotografia que pode ser vislumbrada na formulagdo de André Breton para
a imagem surrealista, que recupera as afirmacdes de Reverdy. O escritor escreveu, a propdsito
das colagens de Marx Ernst na exposicao de 1921, acerca de uma “faculdade maravilhosa,
sem sair do campo da nossa experiéncia, de atingir duas realidades distintas e de sua
aproximacdo tirar uma centelha™’ (BRETON, 1988, p. 246), o que seria o cerne para a

defini¢dao que se v€ desenvolvida no Manifesto do Surrealismo:

> No original, “la faculté merveilleuse, sans sortir du champ de notre expérience, d’atteindre deux réalités
distantes et de leur rapprochement tirer une étincelle”.
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Acontece com as imagens surrealistas como com essas imagens do 6pio que
o homem ndo evoca mais, mas que [nas palavras de Baudelaire] “se
oferecem a ele espontaneamente, despoticamente” [...] Se se atém, como
eu o fiz, a defini¢do de Reverdy, ndo se parece possivel aproximar-se
voluntariamente o que ele chama de ‘duas realidades distantes’. [...] Foi da
aproximacao, de certo modo fortuita, dos dois termos que jorrou uma
luz especial, um clardo de imagem, ao qual nos mostramos infinitamente
sensiveis. O valor da imagem depende da beleza da centelha obtida.
(BRETON, 2009, p. 251-252, grifos nossos)

Sado exatamente as aproximacoes entre fotografia e Surrealismo que fizeram Breton
indagar, em Le Surréalisme et la peinture (1928), “quando ¢ que todos os livros aceitaveis
deixardo de ser ilustrados por desenhos para serem publicados apenas com fotografias?”*
(BRETON, 2008, p. 387) ou anunciar que a prova fotografica, revestida de valor emotivo e de
uma forca de sugestdo particular, ndo ¢ aquela “imagem fiel” que nds desejamos guardar
daquilo que em breve ndo teremos mais. Em outra perspectiva, a fotografia permite
igualmente o processo de justaposicdo, operagao tao cara aos surrealistas.

Sobre o objeto fotografico, para a critica de arte Susan Sontag, em Sobre fotografia
(2004), “as proprias fotos satisfazem muitos critérios exigidos para a aprovacgdo surrealista,
por serem objetos ubiquos, baratos, pouco atraentes” (SONTAG, 2004, p. 94). E, para além
das propriedades plasticas e materiais da fotografia, na interpretacdo de Rosalind Krauss, a
teoria surrealista estd impregnada de atributos fotograficos e “o estudo das fungdes
semiologicas da fotografia ofereceria uma melhor resolugao dos problemas colocados pela
heterogeneidade do surrealismo do que as propriedades formais que determinam as categorias
estilisticas tradicionais da historia da arte” (KRAUSS, 2014, p. 114-115).

Seja porque “o que a maquina fotografica enquadra e, portanto, torna visivel ¢ a
escrita automatica do mundo: a produg¢dao permanente, ininterrupta dos signos” (KRAUSS,
2014, p. 124), o importante ¢ refletir sobre a intima relagdo estabelecida pelos surrealistas
com a fotografia, uma vez que na fotografia a realidade ¢ tomada como representagdo, signo,
aspecto fundamental para a concepcao do Surrealismo, o que poderemos desenvolver melhor
ndo agora, mas na segunda parte desta tese. Serd, por conseguinte, necessario ainda
debrucarmo-nos nas possibilidades de ver pela fotografia a demonstragdao da atitude do
Surrealismo com relagdo ao real, levando em consideracao o estatuto de indice da fotografia,
bem como as suas ligacdo com as teorias do acaso objetivo e da escritura automatica. Na

fotografia, a realidade compreendida em mise en abyme, representagdo da representacdo, pode

3% No original, temos literalmente: “quand donc tous les livres valables cesseront-ils d’étre illustrés de dessins
pour ne plus paraitre qu’avec des photographies?”.
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revelar a transformacdo do real em campo de representacao, questdo que ¢ fundante para o
Surrealismo.

Dessa maneira, ¢ imperioso notar o carater fotografico desde o nascimento desse
movimento artistico, o que de partida nos impediria de ler Nadja como se nao houvesse a
presenca de fotografias, do mesmo modo que ndo podemos ler as fotografias que 14 estdo
inseridas sem qualquer relacdo com o texto literdrio. Em ultima analise, nao seria possivel ler
Nadja — composi¢ao fotoliteraria — desmembrando suas partes constitutivas — literaria e
fotografica — ou ainda desvincular essas praticas estéticas do movimento surrealista.

Buscaremos, pois, considerar todos esses aspectos nas leituras e analises que se seguirao.
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Capitulo 2 - Nadja: uma errancia pelas fronteiras entre as artes

O primeiro desafio imperioso (e certamente frutifero) a que a leitura da obra Nadja
convida o critico ¢ o de deambular pelos limites entre as linguagens artisticas. Conforme ja
exposto, essa obra foi publicada em 1928 com 44 fotografias e, ap6s a revisao feita pelo autor
em 1963, a versdao atual encontra-se com 48 inser¢des fotograficas, permeando e se
imiscuindo no texto literario.

Acerca do conjunto de fotografias que integram Nadja ¢ relevante esclarecer que, de
acordo com Robert Pujade, em “Nadja et la photographie” (2015), na edigao de 1928, as 44
fotografias foram publicadas a parte, em um livreto impresso de qualidade superior, em papel
brilhante, acompanhadas de suas legendas e das respectivas referéncias as paginas do livro. O
mesmo no informa Daniel Grojnowski acerca das duas edi¢des originais do livro e acrescenta
que essa disposicao em uma espécie de caderno a parte obrigou Breton a legendar as imagens
com citacoes do texto e a fazer referéncia a pagina do livro, “como faziam os récits-photos
‘populares’ das colecdes Nilsson e Offerstadt™®’ (GROINOWSKI, 2002, p. 171), o que
corrobora a pouca expressividade face a recepgao critica ja destacada. Esse formato de
publicacao, em que as fotografias estavam separadas do texto, ndo se mantém, entretanto, na
edicao Le livre de poche de 1964 (publicada ainda em vida por Breton) ¢ em todas as
edicoes/reimpressoes que se seguem, o que fez com que a qualidade do material de impressao
das fotografias decaisse.

O livreto destacado a parte da narrativa representa por um lado a possibilidade de
leitura conjunta e coerente entre as imagens fotografias por meio das relagdes ensejadas entre
elas. Nas palavras de Pujade, nessa organizacao da obra, o conjunto de fotografias “pode nos
motivar a considerar a ilustragao de Nadja como um duplo do texto, nesse sentido em que ele
pode ser lido por si mesmo™® (PUJADE, 2015, p. 155). Essa interpretacdo ¢ bastante valiosa
por render o mérito e a amplitude que as fotografias em Nadja fazem jus. Por outro lado, a
posterior escolha por alterar o formato de publicagdo também figura de modo significativo
para nos, uma vez que a nova configuracao parece (re)ligar as imagens fotograficas ao texto
literario.

Nao descartamos — e valorizamos, inclusive — a possibilidade de andlise das
fotografias entre si, 0 que ndo nos caberd fazer de modo minucioso nesta tese, dados os seus

objetivos. No entanto, o formato definitivo da obra, cujas fotografias se misturam e se

37 No original, “comme le faisaient les récits-photos « populaires » des collections Nilsson et Offerstadt”.
3¥ No original, “peut nous inciter a considérer I’illustration photographique de Nadja comme un double du texte,
en ce sens qu’il peut étre lu pour lui-méme”.
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alternam com as paginas escritas do livro, revela o carater complementar que parece estar no
cerne da publicagdo de André Breton e que € nossa maior pista a ser seguida.

De partida, notamos portanto um didlogo proficuo construido pelas palavras e pelas
imagens: de modo geral, as fotografias surgem a partir dos eventos narrados e aparecem
acompanhadas de legendas saidas do texto literario. Sua publicacdo na década de 1920 indica
— em seu proprio corpo, seja no tema seja na forma — um contexto artistico extremamente
propicio as interacdes entre as artes. Nadja segue assim na esteira de uma inovagao
perceptivel na arte do século XX, essa ja herdeira de aproximacdes vistas nos finais do século
XIX.

E possivel reconhecer a linhagem de artistas modernos a que André Breton pertence
(precedendo e sucedendo), cujas ansias por romper com as barreiras artisticas (e igualmente
as morais, politicas e ideoldgicas) transparecem em marcas na sua nova maneira de conceber
a construcao da arte, bem como os seus limites. De Stéphane Mallarmé e a publicacao de seu
desconcertante poema Un coup de des jamais n’abolira le hasard (1897), passando pelos
Calligrammes (1918), de Apollinaire, o Cubismo, o Dadaismo e o Surrealismo, chegando aos
poemas concretos € a arte pés-moderna do pop art, por exemplo, a predilecdo pela busca da
integragdo na materialidade da arte entre o tempo e o espaco, entre a palavra e a imagem ¢
visivel. Um ideal de aproximacdao das artes nos niveis formal e conceitual se vé erigido
definitivamente na virada do século XIX para o XX.

Nessa mesma perspectiva, poderiamos estender as nossas reflexdes e vislumbrar as
relagdes que permeiam especificamente a fotografia e a literatura a partir de um procedimento
que podera ser entendido como uma tensao e uma troca constantes. Segundo defende o
tedrico Jérome Thélot, na introducao de Les inventions littéraires de la photographie (2003),
¢ a literatura que da sentido a fotografia; nas palavras de Thélot, foi a literatura “de fato [...]
que inventou a fotografia®*” (THELOT, 2003, p. 1). Para Thélot, se quisermos entender em
verdade o que o ato de fotografar significa, “é aos escritores que convém perguntar’’”
(THELOT, 2003, p. 2). Em outros termos, podemos afirmar que a percep¢io do advento
fotografico € interpretado socialmente também a partir da “lente” literaria, isto ¢, os efeitos e
as formas de representacdo da fotografia no imaginario social foram construidos em grande
medida pelos autores literarios, de Baudelaire a Valéry, por exemplo, desde a sua completa

desaprovacao a sua aceitacdo como arte.

3% No original, “en effet [...] qui a inventé la photographie™.
0 No original, “c’est aux écrivains qu’il convient de le demander”.
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Para ficar apenas com um exemplo, tomemos o caso de Mallarm¢, que, conforme as
analises de Thélot, jamais saiu do “modelo fotografico”, “de onde, fascinado, ele recebeu sua
ideia de tempo” (THELOT, 2003, p. 151)*". Para esse tedrico, que tio bem investigou as
intimas relagdes entre o literario e o fotografico e suas consequéncias, € possivel depreender
uma forma de “poética fotografica” em certos textos desse poeta e, além disso, para Thélot, a
fotografia pode ter tido uma grande influéncia na propria concepcdo de texto visual em
Mallarmé.

Acerca dessa mesma tematica, Magali Nachtergael traz alguns comentarios sobre as
influéncia diretas que a fotografia pode ter exercido nas poesias de Mallarmé, amigo pessoal,
alids, de Georges Rodenbach, autor de Bruges-la-morte. A respeito dessa amizade literaria,
embora Mallarmé nao tenha feito qualquer comentario sobre a composi¢do da obra de
Rodenbach e as fotografias, Nachtergael vé ressondncias € ecos no poema “Remémoration
d’amis belges” (1893), o que a permite identificar uma espécie de tributo indireto que este
poema dedica as fotografias de Bruges-la-morte. E, como recurso direto de associagdo entre
poesia e fotografia, tanto Nachtergael quanto Thélot apontam para “Vers de circonstance”
(1920), livro de Mallarmé em que se encontra “Photographies”, pequena série de quartetos ou
disticos que “legendam” diretamente retratos de Méry Laurent, de Madame Mallarmé e do
proprio poeta.

Em uma aproximacao do trabalho de Mallarmé e a tipografia industrial, Paul Valéry
aponta que esse poeta havia estudado ““a eficacia das distribui¢des de brancos e de pretos”
(VALERY apud NACHTERGAEL, 2008, p. 30)* ¢ sublinha que toda a invengdo
mallarmeniana funda-se sobre essa concepcao da pagina em termos de unidade visual. Essa
associacao significa para Magali Nachtergael que “considerar a pagina como uma ‘unidade
visual’” € justamente “acessar uma representacao do livro proxima de uma tela de pintor, ou
ainda do papel foto-sensivel”* (NACHTERGAEL, 2008, p. 30). Ainda para essa critica, o
trabalho do escritor “consiste entdo em utilizar a disposi¢ao tipografica, a ‘distribuicdo dos
brancos e dos pretos’ como uma tela ou uma fotografia a compor™* (NACHTERGAEL,
2008, p. 30).

Nessa esteira, o que nos convém reconhecer ¢ a proposicdo do apagamento das

fronteiras entre as artes, iniciado pelas artes da palavra e da imagem. E, nesse cenario de

' No original, “d’ou, fasciné, il a regu son idée du temps”.

2 No original, “I’efficace des distributions de blancs et de noirs™.

* No original, “Considérer la page comme une « unité visuelle », ¢’est accéder & une représentation du livre
proche de la toile du peintre, ou encore du papier photo-sensible”.

* No original, “consiste alors & utiliser la disposition typographique, la « distribution des blancs et des noirs »
comme une toile ou une photographie a composer .
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interacoes, Nadja desponta como umas das principais obras literarias num contexto de obras
francesas que desde o século XIX se viam infiltradas pelas imagens da fotografia.

Dessa maneira, ¢ necessario delimitar que os estudos que aqui se realizam estdo
situados precisamente nas fronteiras entre a palavra e a imagem. Nao obstante, partindo das
relagdes entre a palavra e a imagem, parece-nos importante investigar o terreno tedrico dos
estudos literarios no que concerne a essa possibilidade de interagdo, percorrendo os estudos da
Literatura comparada, avangando para os Estudos interartisticos e intermidiaticos, chegando
aos Estudos fotoliterarios. Por fim, ¢ preciso afirmar ainda que, para além das relagdes entre
palavra e imagem, o que aqui se estudam s3o nomeadamente as interagcdes entre a palavra
literaria e a imagem fotografica, o que implicard uma série de consequéncias, conforme se
vera. Poder-se-a vislumbrar eventualmente também o contato entre a literatura e a fotografia
surrealistas.

Como se sabe, o estudo comparado e notadamente a Literatura comparada como
disciplina, surgida no século XIX*, ainda que inicialmente concentrado nas delimitacdes
entre ¢épocas e literaturas estrangeiras, € por vezes aos conceitos de “fontes” e de
“influéncias”, abriu-se gradativamente aos estudos das relagdes entre a literatura e as outras
artes. Essa disciplina, em verdade, incluiu desde seus primordios estudos comparativos com
uma abordagem interdisciplinar, entre a literatura e outras formas de manifestagdes artisticas,
como também entre a literatura e outras areas do conhecimento. No entanto, conforme

salienta Eduardo Coutinho, em Literatura comparada na América Latina (2003),

[a Literatura comparada] sempre demonstrou reconhecer fronteiras entre as
disciplinas — um estudo comparatista sobre o tema do incesto ou da
revolugdo, por exemplo, era abordado por um viés que enfatizava o literario
e ndo o psicanalitico ou o sociologico respectivamente, com o objetivo
explicito de deixar clara a diferenca entre as duas area. (COUTINHO,
2003, p. 71, grifo nosso)

enquanto hoje, assinala ainda Coutinho, “estas fronteiras foram lancadas por terra”
(COUTINHO, 2003, p. 71).

No campo dos estudos literarios, a Literatura comparada*® sempre esteve em dialogo
com questdes fundantes acerca da propria literatura, como as nogdes de criagdo e de

influéncia, ou ainda a temas caros a literatura brasileira, como o processo de formacao das

* Conforme Brunel, Pichois e Rousseau, em O que é literatura comparada? (1995).

% Para uma leitura mais aprofundada das questdes abordadas nesse topico, destacam-se: O que é literatura
comparada? (1995), de Brunel, Pichois e Rousseau; Literatura comparada (2015), de Sandra Nitrini; Literatura
comparada na América Latina (2003), de Eduardo Coutinho; Literatura comparada (1992) e O proprio e o
alheio: ensaios de literatura comparada (2003), de Tania Franco Carvalhal.
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literaturas coloniais, ndo sendo estranho que a correspondéncia ou as relagdes entre a
literatura e as outras artes tenham sido deixadas de lado, ganhando forca apenas na segunda
metade do século XX. E compreensivel, sobretudo, o olhar centrado no fendmeno literario
prioritariamente, passando pelas relagdes entre os textos literarios de nacdes ou épocas
distintas ou nao, até chegar ao confronto com as outras artes. Nada mais natural, poder-se-ia
dizer.

Contudo, ¢ importante pontuar que, enquanto a Literatura comparada da “escola
francesa”, ber¢o de sua institucionalizagdo como disciplina, mostrou-se tradicional e menos
aberta metodologicamente, ficando mais restrita aos estudos das fontes e das influéncias nos
textos literarios, essa tendéncia foi seguida de outras que, em termos de propostas
comparatistas, a superaram. Nesse sentido, a chamada “escola americana” de estudos
comparados se prop0s a constantes questionamentos sobre o objeto de estudo da Literatura
comparada e foi marcada por um “acentuado carater interdisciplinar”, caracterizando-se,
assim, “por um movimento de expansdo para seu objeto de estudo e por uma nao menos
expansiva apropriagdo de fundamentos teoricos de outros campos do saber” (NITRINI, 2015,
p.- 123). Nesse mesmo tocante, para Tania Franco Carvalhal, em Literatura comparada
(1992), os comparatistas tradicionais nao incluem a relagdo entre a literatura e as demais artes
no campo de atuagdo da Literatura comparada, “situando-a no ambito geral da historia da
cultura”, ao passo que comparativas americanos, destaca a autora, “a incorporaram as suas
preocupacoes” (CARVALHAL, 1992, p. 49).

Como apontado por Tania Carvalhal, foram também salutares para os estudos
comparados as contribui¢cdes de Mikhail Bakhtin, com os conceitos de dialogismo e polifonia,
ou mesmo de Julia Kristeva, com a importante nocao de intertextualidade. Nesse sentido, para
a critica, no campo dos estudos semiologicos, as relagcdes entre a literatura e as outras artes
“encontram [...], nas relagdes que os sistemas signicos travam entre eles, novas possibilidades
de compreensdao para as correspondéncias” (CARVALHAL, 1992, p. 49). Dessa maneira,
para Carvalhal, com um tratamento intersemiotico, as tendéncias semioldgicas puderam
rivalizar para além, por exemplo, da compreensdo de Etienne Souriau'’ — mais técnica e
voltada para os procedimentos € 0os motivos correspondentes entre as artes —, o que também

nos parece mais adequado para os estudos que aqui empreendemos.

*" A autora refere-se nessa passagem a obra fundamental de Etienne Souriau, A correspondéncia das artes:
elementos de estética comparada (1983). Compreendida a ressalva de Carvalhal, é importante salientar a
relevancia de tais estudos, nos quais Etienne Souriau propde uma “estética comparada”, que ja permite entrever
reflexdes importantes sobre relagdes na forma (procedimentos técnicos) e no conteido (tematicas) de diferentes
expressoes de arte.
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Ainda nas consideragdes de Tania Carvalhal, a Literatura comparada, com o aparato
tedrico recebido de sua aproximagdo com a teoria literaria, tende assim “a acentuar a
generalizacdo em detrimento da simples comparacdo entre elementos e ampliar os seus
dominios numa perspectiva interdiscursiva e interdisciplinar” (CARVALHAL, 2003, p. 86).
Em resumo, torna-se, portanto, cada vez mais imperiosa a necessidade de ultrapassar os
limites: de géneros, de categorias, de formas.

Sem a intencdo de explorar mais o histérico e as metodologias da Literatura
comparada, ¢ importante frisar a abertura atual requerida e imprescindivel, como se pode
perceber pela natureza interartistica das obras literarias do século XX. Assim, ¢ interessante
apontar que os estudos comparados tiveram e t€ém muito a se fortalecer com a possibilidade de
conceber no campo interno dos estudos literarios a valorizagao das relagdes entre as artes.

Nesse sentido, entendemos que esses estudos, embora partam do olhar e dos estudos
literarios — e ndo poderia ser diferente — intentam chegar a conclusdes oriundas da interagao,
mais do que da comparacdo, entre as artes. Ao mesmo tempo, no tocante a relagdo entre
palavra e imagem, como ja previsto, voltaremos nossa analise para a coexisténcia dessas
linguagens no mesmo meio material (o livto em questao), tomando o cuidado de nos
aproximarmos do campo da literatura e da fotografia, inclinando-nos ora mais para o estudo
de uma ora mais para o estudo de outra.

Para iniciar o percurso de analise da obra Nadja pela perspectiva das fronteiras e
interacdes artisticas, deve-se compreender, outrossim, que as relagdes texto-imagem, em
qualquer investigagdo pretendida, podem ser examinadas em diferentes niveis. Por um lado,
podem-se destacar os pontos de convergéncia e de divergéncia, o que assemelha ¢ o que
distancia o texto da imagem; por outro, tanto se pode enfatizar o contato entre essas artes na
esfera do conteudo e das aproximacgdes de seus temas, quanto na esfera da forma e da relagao
entre suas materialidade especificas, bem como das condi¢des de seus contatos materiais.
Finalmente, ¢ ainda possivel realizar uma proposta de verificagdo dos contatos entre a
natureza semioética, por assim dizer, entre a parte imaterial dessas formas de expressdo
artistica, suas caracteristicas intrinsecas, os seus efeitos e as suas relagdes com os signos.

Seguindo essa perspectiva, € relevante apresentar o itinerario das andlises que
faremos: em primeiro lugar, convém dizer que os destaques aqui recairdo sobre semelhangas
entre literatura e fotografia, restando igualmente margem para as divergéncias quando
necessario, mas o que buscaremos enfatizar em maior grau serao sobretudo as interagdes, os
contatos possiveis entre essas duas artes e seus efeitos. Para tanto, o ponto de partida serd o

contato material entre essas artes na superficie do livro e, depois de conhecidas as
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potencialidades de uma obra de arte que condensa materialmente duas, voltaremos o olhar as
particularidades literarias e fotograficas. Veremos como tratar e como lidar com essa forma
material hibrida para logo depois ser possivel aproximar mais estreitamente a fotografia e a
literatura e as suas especificidades.

O estudo das relagdes entre as artes da palavra e da imagem pode curiosamente ser
iniciado pela defini¢ao (ou redefini¢ao) que Gotthold Ephraim Lessing propos em seu estudo
de 1766, Laocoonte: ou sobre as fronteiras entre a pintura e a poesia. Visando justamente
delimitar as formas de artes, Lessing tece consideraveis reflexdes sobre suas diferencas e suas
semelhancas a partir de analises do grupo escultérico Laokoon atribuido ao escultor grego
Aleandre de Rodes e encontrado em Roma no ano de 1506. Mencionar as ideias de Lessing
torna-se obrigatorio para conhecer as polémicas que circundam o contato e a equivaléncia (ou
a nao equivaléncia) entre as artes.

Em claro embate com o amalgama entre as artes de tradi¢do horaciana, Lessing
distingue-as entre as ‘“‘artes temporais” (em cuja categoria estariam a poesia € as artes da
palavra) e as “artes espaciais” (englobando a pintura, a escultura e as artes da imagem) e
formula seus limites a partir de suas diferengas. Conforme analisa Aguinaldo José¢ Gongalves
em seu Laokoon revisitado: relagdes homologicas entre Texto e Imagem (1994), Lessing
buscou por meio de suas analises combater “o falso gosto dos criticos modernos, que ‘forcam
a poesia a entrar nos estreitos limites da pintura, como deixam a pintura ocupar a vasta esfera
da poesia’” (GONCALVES, 1994, p. 32).

Parece-nos ainda mais interessante observar que as delimitagdes entre a poesia e a
pintura (ou entre as artes do tempo e as artes do espaco) forjadas por Lessing repousam
notadamente sob a noc¢ao do instante (conceito, alids, bastante caro aos nossos estudos como
veremos mais adiante), tendo em vista que os limites das artes plasticas, invioldveis para o
tedrico, assim se mantém pois “o artista s6 pode apreender um instante da natureza
variavel” (GONCALVES, 1994, p. 40, grifos nossos), ao passo que as artes do tempo, tal qual
a poesia, podem imitar “acdes num processo de sucessividade em que o poeta nao se vé
obrigado a eleger um instante, podendo tomar cada uma das a¢des desde seu principio e
conduzi-las ao final, através de varios tipos de modificacao” (GONCALVES, 1994, p. 41,
grifos nossos).

Sem nos alongar nas analises e nos debates empreendidos por Lessing, vale ao menos
destacar que seu esfor¢o ¢ concentrado na separacdo entre as artes ¢ na defesa de nitidos
limites entre a poesia e a pintura. Se por um lado, poesia e pintura — como todas as artes para

Lessing — sdo comumente fontes de efeito de prazer, seus objetos € 0 modo como tais artes
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atingem o efeito do belo ndo podem ser os mesmos. Dessa maneira, poetas e pintores nao
poderiam concorrer em criacdes, porquanto os limites de suas artes nao poderiam ser
transpostos, do contrario ndo se atingiria o efeito do belo. Lessing ndo apenas separa como
condena a aplicagdo dos modelos narrativos a pintura, em razao do carater especifico de cada
suporte. Por seu suporte, as acdes (transcorridas no tempo, portanto), por exemplo, seriam
objeto da poesia, cujo campo de atuagdo ¢ mais amplo, e ndo da pintura.

Nao ¢ curto o caminho de disputas entre as artes irmas, cujo fundamento, para
concordancia ou discordancia, estd no aforismo atribuido ao poeta grego Simonides: Plutarco
conferiu a esse poeta a célebre afirmacdo “A pintura ¢ uma poesia muda; a poesia ¢ uma
pintura que fala”. Desse vinculo, criou-se a identificacdo entre as artes que se condensa nas
ideias do poeta latino Horacio, em cuja Ars Poetica formulou o amalgama Ut pictura poesis
(“Poesia é como pintura”), claramente combatido por Lessing. E importante ponderar, no
entanto, que o Ut pictura poesis horaciano, em leituras direcionadas ou descontextualizadas,
acabou por suscitar uma longa tradi¢ao de relagdes, por vezes amistosas por vezes nao, entre a
poesia e a pintura. Em seu texto “Poéticas do visivel: uma breve introdu¢do”® (2006), Marcia
Arbex argumenta que “desde entdo a pintura foi colocada em situacdo de conformidade, de
equivaléncia e de concorréncia hierarquica com a poesia, o que significa, de fato, a afirmagao
da supremacia do verbo sobre a pintura” (ARBEX, 2006, p. 39).

Nao ¢, contudo, a respeito da supremacia da palavra sobre a imagem ou da imagem
sobre a palavra que convém debater; pelo contrario, € na desconstrucao de hierarquias que as
atuais propostas de andlise se respaldam. Os vinculos entre o visual e o escrito, €
especialmente a visualidade da escrita t€ém sido temas recorrentes nos estudos interartisticos e
a reinvindicagdo de uma origem visual da propria escrita tem pautado algumas reflexdes
acerca do espago hibrido em que tdo assiduamente as artes moderna e pés-moderna residem.

Ja nesse primeiro capitulo da obra organizada por Marcia Arbex, ¢ justamente esse elo
(por vezes perdido no imaginario comum) entre a escrita € a imagem que sera
problematizado. Arbex apresenta uma importante proposicao feita por Anne-Marie Christin,
em L’image écrite ou la déraison graphique, em que se sustenta a defesa da origem iconica
da escrita, isto ¢, a atribuicao do papel de intermedidrio para a invengdo da escrita a imagem e
nao somente a linguagem oral. Essa reflexdo ¢ interessante e produtiva para tais estudos, no

sentido de reivindicar “a presenca da imagem na criagdo literaria partindo do principio que a

48 . . . . , . ~ , . , . ., .
Referimo-nos aqui ao primeiro capitulo da organizagdo de Marcia Arbex, Poéticas do visivel: ensaios sobre a
escrita ¢ a imagem (2006).
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imagem exerceu um papel determinante na invengdo da escrita e na evolucao de seus
sistemas” (ARBEX, 2006, p. 17).

Em uma breve explanacao acerca da histéria da invengdo da escrita, podemos atestar
pela escrita cuneiforme, pelos hieroglifos e pelos ideogramas os tragos iconicos na escrita, dos
quais o sistema de escrita latina claramente se distanciou por privilegiar o sistema verbal e
nao o grafico. Para Christin, isso nao significa colocar a imagem como unica fonte da escrita,
mas essa tedrica salienta o carater duplo da invencao da escrita: com fontes da imagem e da
linguagem oral em sua génese. Por conseguinte, fica desfeito o “mito da origem verbal da
escrita”, reconstruindo-se o seu carater heterogéneo e misto, cujo “sistema apoia-se sobre dois
registros a0 mesmo tempo, o verbal e o grafico” (CHRISTIN apud ARBEX, 2006, p. 20).

O fundamental a se recuperar dessas conceituagdes ¢ a natureza visual e espacial da
escrita®’, aspecto explorado de maneira tdo fecunda pelas artes dos séculos XX e XXI — e,
nessa via, reconhecer o principio basilar do liame entre palavra e imagem. Nesse sentido,
podemos nos perguntar se nao ¢ exatamente no sentido de restituir e reintegrar a escrita com
seu carater visual que Mallarmé imagina a escritura de seu Un coup de dés. A ruptura poética
proposta por Mallarmé ¢ extremamente relevante: o que nos parece, em verdade, ¢ que o

LN 19

poeta esta “apenas” devolvendo a escrita o seu valor completo. Em seu cuidado com os
espagamentos das letras, com os espacamentos em branco € com os usos dos espagos
materiais da pagina, Mallarmé explora a plasticidade das letras e faz o leitor “ver”
simultaneamente palavra e imagem, cujas figuras vao se formando no papel. Conforme
também ja destacado acerca dos liames mallamernianos com a fotografia, ¢ evidente o vinculo
constituinte da palavra com a imagem, condicao valiosa para a literatura do século XX.

Essas novas preocupagdes das artes, decorrentes, pelo que parece, do gradativo
desinteresse pela mimese e pela maior concentragdao nas relagdes estruturais da propria arte,
suscitam uma aproximag¢do nas artes plasticas € na poesia, seja no nivel conceitual seja no

nivel formal. Igualmente sobre esse tema, Maria do Carmo Freitas Veneroso, em seu capitulo

“A visualidade da escrita: a aproximagdo entre imagem e texto nas artes do século XX”

* Textos fundamentais acerca desse tema, bem como dos vinculos entre palavra e imagem e dos suportes
materiais das artes, sdo o ja mencionado texto a que Marcia Arbex faz alusdo, além do texto “A imagem
enformada pela escrita” (2006), também de Anne-Marie Christin, segundo capitulo do livro organizado por
Arbex, traduzido pela organizadora do volume. Ver mais em: ARBEX, Marcia. Poéticas do visivel: ensaios
sobre a escrita e a imagem. Belo Horizonte: Programa de Po6s-Graduagdo em Letras: Estudos Literarios,
Faculdade de Letras da UFMG, 2006.

65



(2010)°, destaca a restaura¢io dos vinculos arcaicos entre a palavra e a imagem promovida
por Mallarmé.

Retomando da mesma forma que Arbex o importante livro de Christin, Veneroso
complementa sublinhando a nova tradi¢do que segue Mallarmé, cujo poema fora um dos
primeiros textos da literatura ocidental a reestabelecer tais elos. De acordo com Christin, tudo
foi alterado no pensamento ocidental acerca da escrita apos a publicacdao do célebre poema de
Mallarmé. Por outro lado, e aqui reencontramos a linhagem de nosso objeto de estudos, os
precursores desse resgate, Mallarmé, Picasso e Braque, por exemplo, exerceram forte
influéncia no aspecto da visualidade da escrita (¢ no caminho inverso: também na escritura do
visual) nas artes do século XX.

Em um caminho de aproximagao até a atualidade, Veneroso percorre entdo o encontro
texto-imagem nas artes modernas ¢ pds-modernas, passando por Mallarmé e Apollinaire,
pelos futuristas, dadaistas e surrealistas, chegando até o grafite urbano. Como se v€, nessa
esteira artistica era talvez inevitavel para Breton a conexao entre a palavra e a imagem, o que
se pode notar tanto pela composicao de Nadja e das demais obras em que ha insergdes
fotograficas quanto por suas preocupagdes com a pintura, em harmonia com seus escritos em
Le surréalisme et la peinture (1928), e também pela criacdo dos poemas-objetos surrealistas.

Em certa medida, o que propde Mallarmé, em contraste com a ja conhecida separacao
de Lessing, parece ser a abordagem dos aspectos espaciais e temporais. Se Lessing delimitara
as artes do tempo e do espaco, ndo ¢ for¢oso reconhecer que, ao (re)vincular escrita e
imagem, Mallarmé — e as artes dos séculos XX e XXI —, opera uma dupla (re)unido:
materialmente texto e imagem coabitam o suporte do papel, ao passo que a leitura, ndo sendo
linear, mas buscando a simultaneidade — pela disposicdo dos caracteres em pagina dupla —
recupera o traco de simultaneidade perdido segundo Lessing. A leitura, que s6 poderia ser
consecutiva e linear, se pretende simultanea. Se a imagem percorre a pagina € se constroi
pelas agdes geradas a partir das palavras, e as palavras reivindicam uma leitura nao linear,
simultanea, o tempo e o espaco fundem-se no jogo que ultrapassa as convengoes da poesia.

Nao restam duvidas da linhagem de André Breton: o que veremos em Nadja em nada
perde a esse vinculo proposto desde Mallarmé. De modo analogo (mas talvez ainda mais
intrinseco), na prosa de Breton, a narrativa literaria e a imagem fotografica coabitam o suporte
do livro, em uma coexisténcia que ¢ também, e certamente, espago-temporal. Acerca

especificamente desse aspecto espago-temporal, € interessante apontar que Liliane Louvel, em

%% Este capitulo consta no livro organizado por Vera Casa Nova, Marcia Arbex e Marcio Venicio Barbosa,
Interartes (2010).
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Texte/Image: Images a lire, textex a voir (2002), assim situa a fotografia: uma arte
paralelamente espacial e temporal. De acordo com suas consideracdes, se quisermos “retomar

e deformar a distingdo de Lessing”™'

, a fotografia seria uma arte do tempo. Isso porque, se nos
termos de Lessing a fotografia ¢ uma arte do espago, ela ndo deixa de ser “uma arte da
memoria para a maioria dos espectadores e dos usuarios™ (LOUVEL, 2002, p. 96), uma arte
do tempo, portanto. De um lado a fotografia, captura instantanea sem divida, ndo estaria
mais, nessa compreensao, apenas presa a ser um recorte de instante, alongando-se no tempo
da memoria; e, em um percurso analogo, parece-nos evidente que a literatura — ao contrario
do que preconiza Lessing — podera igualmente (e voluntariamente) prender-se ao instante,
como defenderemos na segunda parte desta tese.

E esse também outro aspecto crucial apontado por Veneroso nas artes modernas: a
“busca da instantaneidade da invengao poética” (VENEROSO, 2010, p. 48).
Inquestionavelmente a aproximacao verbovisual no nivel formal gera ainda consequéncias
conceituais caras as nossas reflexdes, como essa fundamental no¢ao de instantaneidade. Por
ora, ¢ importante assegurar, no contato palavra-imagem, a percep¢do de certos impactos
formais e conceituais (as nogdes de coexisténcia espago-temporal e de instantaneidade
verificados), seguramente determinantes até mesmo para a classificagdo da nova obra de arte
que emerge desse convivio frutifero.

Constitui-se assim imperiosa, como sublinha Méarcia Arbex, a adogdo de uma postura
tedrica que afirme tal relacdo profunda entre escrita e imagem, considerando-se, por um lado,
a totalidade da escrita (cuja estrutura apoia-se duplamente no verbal e no grafico) e, por outro,
o carater duplo tanto da escrita quanto da imagem. E os estudos de Arbex e dos demais
tedricos aqui mencionados evidenciam essa permeabilidade das fronteiras, a relagao dinamica
entre as artes e a necessidade de trocas, perspectiva defendida por essa autora “por recusar, ao
mesmo tempo, as aproximagoes arbitrarias mas também os distanciamentos apressados” e,
sobretudo, como queremos salientar, por “privilegiar a no¢ao de limite, de fronteira, tentando
captar o que esta em jogo no ‘entre’ a escrita € a imagem” (ARBEX, 2006, p. 30). Prefigura
ser patente desse modo que os estudos das relagdes entre literatura e fotografia aqui
desenvolvidos intentam reconhecer acima de tudo as trocas, os didlogos e as fronteiras e
evidenciar o que resulta de tdo fecundo desse encontro.

Ademais, essa possibilidade de percep¢ao das relagdes entre a literatura e as outras

artes pode ser antevista na teoria literaria a partir de conceitos tradicionais como

51 .. , .. . .
No original, “reprendre et déformer la distinction de Lessing”.
52 . , . .., e
No original, “un art de la mémoire pour la majorité des spectateurs et des utilisateurs”.
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Intertextualidade, Dialogismo e Transtextualidade. O latente dialogismo do texto literario
evidenciado pelos estudos do teorico russo Mikhail Bakhtin, por exemplo, ¢ um passo
substancial para se conceber o didlogo na relacao literatura e outras artes. Se Bakhtin afirmara
“apenas” que “a linguagem do romance ¢ um sistema de linguagens que se iluminam
mutuamente, dialogando” (BAKHTIN apud SAMOYAULT, 2008, p. 18), acreditamos que
ele ja dissera e antecipara a possibilidade de a obra literaria ser igualmente um sistema de
trocas de linguagens interiores e exteriores a propria linguagem literaria.

Seguindo nessa esteira de pensamento, Julia Kristeva enfatiza, justamente a partir de
uma descoberta do tedrico russo, que “todo texto se constréi como um mosaico de citagoes,
todo texto ¢ absorcao e transformacgao de um outro texto” (KRISTEVA apud SAMOYAULT,
2008, p. 16). Forjando-se, entdo, o termo Intertextualidade, € sem tocar diretamente ainda nas
relagdes que pretendemos analisar, Kristeva apresenta uma teoria importante aos estudos da
literatura, que se propde a vencer a tradicional critica das fontes e a “substituir a idéia de um
sistema de relagdo, cujas metaforas se situam mais do lado da rede, do entrelagcamento ou da

correspondéncia” (SAMOYAULT, 2008, p. 17). Finalmente, para Kristeva

O termo intertextualidade designa esta transposi¢do de um (ou de varios)
sistema(s) de signos em um outro, mas ja que este termo tem sido
frequentemente entendido no sentido banal de “critica das fontes”, de um
texto, preferimos a ele o de transposi¢do, que tem a vantagem de precisar
que a passagem de um sistema significante a um outro exige uma nova
articulacdo do tético — posicionamento enunciativo e denotativo.
(KRISTEVA apud SAMOYAULT, 2008, p. 17)

Em decorréncia de tais percepgdes, o que se deseja salientar aqui € que, atravessando
as nogdes de relagdes entre textos, Tiphaine Samoyault, em seu trabalho de reunido e critica
das teorias de relacdes entre os textos (Intertextualidade, 2008), pela recuperagdao das
concepgoes de Gérard Genette no que concerne as categorias de Intertextualidade (em que se
inscreve, para Genette, uma relacdo de co-presenca de um texto em outro) e de
Hipertextualidade (isto ¢, de uma relacdo de derivagdo de um texto em outro), observa que,
nas operagdes de absorcdo de um texto por outro, ¢ necessario supor os fendomenos de
“integracao” e de “colagem”.

Consoante Samoyault, nos estudos dos textos ¢ relevante também perceber as
operagoes de colagem, nas quais “o texto principal ndo integra mais o intertexto, mas coloca-o
ao seu lado, valorizando assim o fragmentario e o heterogéneo” (SAMOYAULT, 2008, p.
63). A pergunta feita por essa tedrica acerca das fungdes resultantes das operagdes de colagem

¢ exatamente a mesma que nos norteia: “qual liame entretém o material colado com o resto do
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texto?” (SAMOYAULT, 2008, p. 63). A obra de André Breton aparece, assim, pela primeira
vez nas suas discussoes sob a constatagdo da existéncia de uma operagdo de colagem “no
meio do texto” pela “integracao de documentos”. Para Samoyault, o que se vé em L ’Amour
fou, de Breton, ¢ um processo em que o texto literario instala “no seu centro um material
intertextual sem absorvé-lo” (SAMOYAULT, 2008, p. 65), operacao tipica quando materiais
como imagens, manchetes de jornal, cartdes de visita se inserem no texto literario.

Segundo examina essa critica, hd nessas formas de operagdes de colagem uma
heterogeneidade visual, herdadas das praticas de Picasso e de Braque — ja observadas nas
influéncias da criagdao bretoniana. Nessas relacdes de colagem ¢ importante notar que a co-
presenca de um material externo intervém no texto literario, podendo a incorporagdo tornar-se
a propria estrutura do texto.

Da colagem de materiais no texto literario, surge, por fim, a caracteristica da hibridez
do texto — presente, evidentemente, em todas as formas de relagcdes entre textos verbais ou
visuais —, 0 que permite a interpenetracao de discursos literdrios e de discursos referenciais.
Essa hibridez compreendida no nivel da materialidade, isto €, na heterogeneidade dos
materiais que compdem o texto, ¢ explicita “nas obras que valorizam a hibridez em
detrimento da unidade, que reciclam os objetos do mundo, deixando aparecer o gesto da
colagem, a operagdo de montagem” (SAMOYAULT, 2008, 104). E exatamente o que
propdem as montagens e colagens surrealistas, que para Louis Aragon (apud SAMOYAULT,
2008, p. 104) nada mais sdo do que pequenos fragmentos do mundo no interior da arte.

As colagens (fotograficas e outras) no texto literario, portanto, sdo tomadas por
Samoyault como um atestado da “presenca de um enunciador externo a ficcdo que reflete
sobre sua atividade e elabora liames entre as palavras e as coisas” (SAMOYAULT, 2008,
105), o que se vé€ nitidamente em Nadja. As colagens, afinal, “com o estatuto de pedagos
intercalados, nem totalmente dentro nem totalmente fora, [...] permitem que se reflitam, no
seio do texto literario, a ficcdo e o mundo” (SAMOYAULT, 2008, 106), conclusdo nao
apenas poética, como fundamental para entendermos as fungdes das fotografias inseridas na
obra que aqui se analisa.

Fechando o pensamento de Tiphaine Samoyault, pode-se reconhecer em Nadja uma
forma de relacdo que essa tedrica nomeia “intertextualidade integrante”, na qual se “apresenta
provisoriamente o mundo para que seja lido ao vivo” (SAMOYAULT, 2008, 113), ou seja,
em que ao material literario sdo integrados fragmentos da realidade. Para a autora as colagens
sdo tipicas produtoras dessa modalidade intertextual, cujo procedimento ‘“‘acusa a

heterogeneidade dos discursos, mas amplia também as capacidades de acolhida do texto
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literario”. Finalizamos por enfatizar que esse procedimento de colagem tem “com freqiiéncia
o objetivo de colocar o real na arte, sem transpd-lo” (SAMOYAULT, 2008, 113), ao passo
que esses fragmentos do real podem igualmente “migrar para a literatura, sem que esta ultima
seja totalmente afetada por isso”, cabendo entdo ao leitor (e a nds, leitores-criticos) “praticar
as idas e vindas que se impoem” (SAMOYAULT, 2008, 114). Ler esses fragmentos do real
na imagem fotografica em Nadja entre as concepgdes da transformagdo ficcional e da
manutengdo da realidade ¢ justamente uma das tarefas que deveremos enfrentar nestas
pesquisas.

Ficamos por ora com essas compreensdes sugestivas acerca da fun¢do da insercao
fotografica, das quais salientamos a preservagao da heterogeneidade e a co-presenca no texto
literario do “mundo para ser lido ao vivo”, cujos valores serdo realcados sempre que
necessario no percurso desta tese. Adiante serd importante registrar que, no que concerne aos
estudos atuais do campo da literatura e outras artes, impdem-se igualmente desafios de
nomenclatura e de classificagdes, o que ¢ também fecundo para suscitar reflexdes acerca da
multiplicidade de relagdes possiveis nos textos literarios, tal como as nogdes de
intertextualidade nos revelaram. Iniciaremos assim por verificar e situar a natureza da
hibridez material da obra aqui estudada.

Nos seus fundamentais estudos sobre a tematica, Claus Cliiver, em “Estudos interartes:
introducao critica” (2001), observa que, em geral, os Estudos interartisticos tradicionais
focalizam uma relagdo entre pelo menos dois textos (e aqui se compreende a nogao extensiva
do termo “texto”) e propde uma tipologia erigida com base na “diferenciacao dos modos pelos
quais os varios média e sistemas signicos se interligam dentro dos textos” (CLUVER, 2001,
p. 340), de onde se fundamentardo os conceitos de multimédia, mixed-media e intermédia.
Para Claus Cliiver torna-se, portanto, necessaria a ado¢ao da nomenclatura “Estudos
intermidiais ou intermidiaticos”, conforme se v€ nas consideragdes presentes no artigo
“Estudos interartes: conceitos, termos, objetivos” (1997).

De acordo com a tipologia proposta por Cliiver, textos multimédias sao aqueles em
que ha “combinacdo de textos separaveis e separadamente coerentes, compostos em média
diferentes”; ja o texto mixed-media caracteriza-se pela existéncia de “signos complexos em
média diferentes que nao alcangariam coeréncia ou auto-suficiéncia fora daquele contexto”
(CLUVER, 2001, p. 341). Sobre os textos intermédias ou intersemiéticos, Cliiver classifica
como aqueles que recorrem a “dois ou mais sistemas de signos e/ou média de uma forma tal
que os aspectos visuais e/ou musicais, verbais, cinéticos ¢ performativos dos seus signos se

tornam inseparaveis” (CLUVER, 2001, p. 341).
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Como se observa nitidamente, essa distingao reside na relagdo de dependéncia entre as
midias que compdem o texto, porquanto, em uma obra em que os textos que se combinam sao
compostos por diferentes midias, mas podem ser separados sem que se perca a sua coeréncia,
falar-se-a em texto multimidia e ndo mixed-midia ou intermidia. Ainda sobre essa relacao
multimidia, Cliiver tece consideragdes sobre a ilustracdo de livros, como “discours multi-
médial (a justaposi¢ao de textos auto-suficientes compostos num sistema signico diferente)”
(CLUVER, 1997, p. 46). Assim, levando-se em consideragio as tipologias de Claus Cliiver, é
possivel situar a obra em andlise na categoria de multimidia, uma vez que as fotografias
inseridas em Nadja poderiam ser isoladas do texto e vice-versa sem perda de coeréncia de
cada um, dado o valor como obra de arte e os significados autdbnomos tanto do texto quanto
das fotografias. De fato, do ponto de vista material, aquelas fotografias e aquele texto
poderiam existir separadamente, o que, no entanto, nao significa dizer que certos sentidos e
significados nao se perderiam completamente nessa separagdo tanto para a leitura do texto
quanto para a leitura das imagens. Retomaremos a esse ponto posteriormente.

Investigaremos ainda algumas propostas de classificacdo e arriscaremos nossos
primeiros comentarios sobre a condi¢ao das inser¢des fotograficas em Nadja. No proximo
capitulo, passaremos a pensar especialmente nas consequéncias dessas relagcdes para a obra e
nas fung¢des das fotografias ali presentes.

No estudo detalhado dos tipos de relagdes entre texto e imagem, Leo H. Hoek perfaz
uma grande gama de possibilidades e de classificagdes bastante completas. No capitulo “A
transposicdo intersemidtica: por uma classificacio pragmatica” (2006)°, verifica-se que as
relagdes texto-imagem podem ser situadas nos critérios de sucessividade (do ponto de vista de
sua produc¢do) ou de simultaneidade (do ponto de vista de sua recepc¢ao). Desse modo, pode-se
analisar, no campo da sucessividade, a pré-existéncia do texto ou da imagem, no que concerne
a produgdo da obra, e, no campo da simultaneidade, a relagao de localizacao e proximidade
entre o texto e a imagem (isto ¢, o texto estd na imagem ou a imagem no texto, o texto esta
proximo da imagem ou € a imagem que se apresenta proxima do texto).

Ao se observarem as perspectivas da produgdo ou da recepcao, questdes e categorias
distintas inserem-se na analise. Estd na perspectiva da produgdo a preocupacdo com a
precedéncia do texto sobre a imagem (como a ilustracao) ou o inverso (como nas ekphrasis),
bem como a preocupagdo com a primazia do texto sobre a imagem ou da imagem sobre o

texto. De outro lado, na perspectiva da recep¢ao, inserem-se as categorias da apresentagao

>3 Este capitulo integra o livro organizado por Mércia Arbex, Poéticas do visivel: ensaios sobre a escrita e a
imagem (2006).
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simultanea do texto e da imagem, quando esses discursos sao combinados ou imediatamente
justapostos, e da (co)referéncia, quando o texto ¢ a imagem auténomos sdo comparados por
correspondéncias historicas e contextuais.

Hoek institui, pois, a distingdo de trés tipos de relacdes fisicas entre o texto e a
imagem: (1) a primazia da imagem e (2) a primazia do texto, no tocante a producao da obra; e
(3) a apresentagao simultanea do texto e da imagem, do ponto de vista da recepgao.

Nas relagcdes em que hé primazia da imagem, verifica-se que a imagem precede o texto
e ha certa submissao presumida do texto a imagem, tendo em vista que se trata de relagcdes em
que o texto pressupde a imagem. Sao os casos de relagdes em que ha titulos ou legendas com
funcdo de nomear e identificar uma imagem ou podem ainda existir na transposi¢ao
intersemiotica em que o discurso verbal pretende: a) comentar a imagem, b) transpor uma
imagem pela escrita, ou ainda c) relatar uma imagem.

Por outro lado, nas relagdes em que ha primazia do texto, Hoek situa as transposigoes
do texto para a imagem: casos em que o texto inspira a imagem. Esse tedrico apresenta os
casos das ilustragdao dos textos literarios, como o quadro de Magritte, La Géante, que ilustrou
o poema homonimo de Baudelaire. Para Hoek esses sdo casos em que essa transposi¢ao
ocorre no interior da mesma obra, resultando assim em uma obra multimedial, “em que o
elemento verbal e o elemento visual sdo auto-suficientes, o que significa que a coeréncia
individual de um e de outro permanece intacta” (HOEK, 2006, p. 178). Ha um segundo caso,
em que a transposi¢ao resulta em uma obra nova (transmedial), como as obras de arte que sao
inspiradas por outras obras ou por temas literarios.

No que concerne as possibilidades de simultaneidade texto-imagem, Hoek aponta para
a perda da autossuficiéncia do texto e da imagem e sugere, por fim, duas categorias em que as
relagdes fisicas podem ser mais ou menos estreitas: “o texto e a imagem podem se combinar
para formar um discurso verbal e visual composto, com cada um mantendo sua propria
identidade (discurso misto), ou entdo eles podem se fundir de modo inextrincéavel (discurso
sincrético)” (HOEK, 2006, p. 178). Nesses casos, a supressao do texto ou da imagem torna-se
inviavel, seja por mutilar o sentido, como no discurso misto observado nos quadrinhos, seja
por ser materialmente impossivel, dada a sua fusdo nos discursos sincréticos, como o0s
caligramas.

Dessas reflexdes e dos cruzamentos de relagdes, pode-se constituir um quadro com as
tipologias propostas por Leo Hoek, apresentado com grande didatismo tanto pelo proprio
autor (HOEK, 2006, p. 185) quanto por Marcia Arbex (2006, p. 44). De modo resumido, as

relagdes se ddo entre os graus de transposi¢do, justaposi¢dao, combinagdo e fusdo, conforme a

72



maior imbricagdo material texto-imagem. A titulo de exemplo, ¢ possivel pensar nas seguintes
classificagdes: (1) nas relagdes de primazia do texto, em obras transmediais, estariam os
filmes adaptados de romances e as obras de arte a partir de temas literarios (transposicao) e,
em obras multimediais, estariam as ilustracdes e o livro de artista (justaposicao); (2) nas
relagdes de primazia da imagem, em obras transmediais, estariam a histdria ou critica de arte,
os romances de artista, a ekphrasis e a transposicdo de arte (transposicao) e, em obras
multimediais, estariam os titulos e as legendas (justaposicdo); (3) nas relagdes de
simultaneidade, estariam os quadrinhos e os cartazes, como discurso misto (combinagao) e os
caligramas e os poesias visuais, como discurso sincrético (fusao).

De modo complementar ao ja observado nas tipologias de Claus Cliiver,
acrescentando-se os detalhamentos de Hoek, acreditariamos, a primeira vista, ser possivel
situar a relagdo entre texto e imagem na obra aqui analisada nos seguintes termos:
materialmente ha uma relagao de precedéncia e de primazia do texto sobre a imagem em uma
obra multimidia. Entretanto, em nossa percepc¢do, essa relacdo deveria ainda ser delimitada
em: (1) no que concerne a relacdo da fotografia com a narrativa, hda um predominio da
primazia do texto, na categoria de ilustracdo; (2) em situagdo analoga, em menor escala, uma
relagdo de troca, de primazia da imagem sobre o texto, nas legendas que acompanham as
fotografias. E, no entanto, para além dessas possibilidades, observamos que ha, em verdade,
(3) uma forma de interacdo reciproca sem primazia de um sobre o outro, uma relagdo de
complementariedade, de prolongamento e contagio entre texto e fotografia, em que surgem
trocas e interferéncias, porquanto o texto interfere na constitui¢ao de sentidos da imagem ¢ a
imagem interfere nos sentidos e na leitura do texto. Isso porque, se pensarmos que a primazia
do texto pressupde, além de sua anterioridade, uma inspiragao ou uma duplicagdo deste para a
imagem, torna-se mais complexa e dificil a classificagdo que se convencionou para o que
chamamos de “ilustra¢dao”. Parece-nos, portanto, imperioso ampliar a compreensao acerca das
func¢des das ilustragdes nos textos literarios.

Materialmente, em Nadja, o que se vé ¢ uma obra multimidia em relagdo de
justaposi¢do: o texto e a imagem nao sao simultaneos, segundo a definicdo de Hoek, e ¢
possivel a manutengao da coeréncia desses a partir de sua separagdo. Contudo, 0 mesmo nao
vale dizer para a constru¢do do sentido, que se veria “mutilado”, a exemplo do que esse
tedrico prevé para a supressao de um dos termos nos discursos mistos, 0 que exigiu a
ampliacao para o tipo de interacao que sugerimos. J& que, por outro lado, embora baseadas em
uma nomenclatura vasta e que considera muitas perspectivas, as categorias de Hoek

impedem-nos de pensar na ilustragdo como uma “combinagdo”, como um discurso misto.
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Essas dificuldades de divisdo nos levam a pensar também na maior eficacia de categorias
mais extensivas e abertas.

Nas investigacdes de Arbex, € possivel ainda encontrar as consideragdes de Bernard
Vouilloux, em La Peinture dans le texte (1994), que propde uma tipologia alicercada na
presenca ou ndo da imagem no texto, isto ¢, em que “a imagem esta efetivamente presente no
texto ou entdo ela ¢ verbalmente indicada” (ARBEX, 2006, p. 52). Em decorréncia, abrem-se
duas grandes classes de tipologia: relagdo in preesentia (heteroplasmica) e relacao in absentia
(homoplésmica)

Da distingao de Vouilloux, ¢ importante nos concentrarmos nas formas de relagdo in
preesentia. Esse critico estabelece que, nessas relagdes de “coexisténcia de duas substancias
sobre um unico suporte, em plano continuo” (ARBEX, 2006, p. 52), os graus podem também
variar entre a subordinagdo do texto a imagem e a da imagem ao texto ou ainda pode haver
um tratamento homogéneo. Tracando-se um quadro, surgem os detalhamentos em que se pode
ver: (1) a relagdo in praesentia que ocorre na mesma superficie, com primazia da imagem
(quadrinhos, palavras grafadas na pintura), com primazia do texto (iluminuras) e com
tratamento homogéneo (letras-imagens), e (2) a relacao in praesentia que ocorre em superficie
dividida (ilustragdao). Notemos, desse modo, que mais uma vez a ilustracao nao ¢ colocada na
possibilidade de um “tratamento homogéneo” entre palavra e imagem, pois a relacdo ¢
analisada por sua condi¢cdo material que, na perspectiva de Vouilloux, ¢ classificada como
“imagem fora do texto”.

Tendo em vista que, nas tipologias em que se opera uma relagdo in absentia, o
material da imagem ndo estd presente e o texto evoca, portanto, a imagem, em descri¢coes €
em alusdes, ndo nos concentraremos em tratar dessas formas de contato entre a palavra e a
imagem® em Nadja, o que igualmente justifica a nossa falta de exposi¢io de outras
possibilidades de relagdes texto-imagem, como as descri¢des picturais, teorizadas por Liliane
Louvel’®, ou a categoria da ekphrasis, por exemplo, tdo vastamente exploradas no campo dos

Estudos interartes.

** Embora nos dediquemos & relagio in praesentia, o que se trata apenas de um recorte de viés de estudos,
reconhecemos que ha casos de descrigdes que evocam imagens ao longo do texto. De antemao, ¢ importante
esclarecer, contudo, que a relagdo que se da entre as descrigdes e as fotografias inseridas no texto ndo ¢é a de
substituicdo. Nesse tocante, as relacdes entre a descrigdo pictural e a fotografia na obra bretoniana, sobretudo em
Amor louco, é o objeto de estudo da dissertacdo de mestrado de Henrique do Nascimento Gambi, “O Fogo das
aparéncias: descri¢ao e fotografia em Amor louco, de André Breton”, defendida em 2010, na Universidade
Federal de Minas Gerais, sob orientacdo da Profa. Dra. Marcia Arbex.

>> A respeito das considera¢des de Liliane Louvel sobre os graus e as modulagdes picturais de um texto, ver mais
(nas traducdes de Marcia Arbex para o portugués) em ‘“Nuancas do pictural” (2012), capitulo de
Intermidialidade e Estudos interartes, livro organizado por Thais Diniz, e em “A descrigdo ‘pictural’: por uma
poética do iconotexto” (2006), capitulo de Poéticas do visivel, organizado por Marcia Arbex. De Liliane Louvel,
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Apos a leitura de Hoek e Vouilloux, e justamente sobre o estudo de obras ilustradas,
gostariamos de acrescentar e destacar o que nos parece determinante em nossa compreensao:
a analise da obra que aqui se estuda depende da percep¢do das interferéncias entre as
representacdes verbais e iconicas. Como bem anuncia Daniel Grojnowski, em “Le roman

illustré par la photographie” *°

(2005), uma vez que as ilustragdes estdo inseridas
materialmente numa obra, elas se agregam e devem ser, portanto, apreendidas como parte da
economia do todo, do mesmo modo que uma peca e uma opera, por exemplo, sdo analisadas e
interpretadas por sua atuagdo, seu cendrio e seus demais elementos.

Nas percepgoes de Liliane Louvel (2002), por sua vez, cuja classificagdo nos parece
mais ampla, as imagens estabelecem com os textos relacdes intra ou extratextuais, sao
concebidas conjunta e inicialmente com o texto ou fazem uma citagdo direta ou alusdo a
imagens exteriores ao livro. Em qualquer dos casos, Louvel observa que as interagdes se
estabelecem em colaboragao, imbricacao e dialogo, em transagdes reciprocas, e interferem no
ato da leitura da obra.

E relevante observarmos que essa critica constata, por exemplo, nas obras cujo texto e
a imagem sao engendrados conjuntamente, um vai-e-vem orquestrado pelo autor, donde surge
uma leitura “plural e instavel, tomada entre a letra e a imagem™’ (LOUVEL, 2002, p. 152);
ao passo que, nos casos em que a imagem inserida ou descrita remete a imagens fora do texto,
cria-se uma tensao na leitura que forga o leitor a reconsiderar o texto. Importa-nos, assim, sem
recorrer a classificacdes, perceber a abertura dos estudos de Liliane Louvel e o
reconhecimento critico das trocas mutuas e constantes nos mais diversos niveis de interacao e
integragdo verbovisual, estando a imagem materialmente presente ou nao. Para essa autora,
“as modalidades do didlogo entre texto e imagem imprimem uma dupla leitura que se opera
sobre o modo da oscilacdo, da tradugio e da transla¢io™® (LOUVEL, 2002, p. 12), o que nos
obriga justamente a pensar nessas relacdes sempre sob um aspecto “complementar e
cooperativo”, como temos buscado fazer.

Sobre tais assuntos, ¢ fundamental percorrer também, ainda que brevemente, as
reflexdes de Roland Barthes em seu texto fundante “A retérica da imagem” (1990). Esse

tedrico indaga sobre a estrutura significante da ilustragdo e investiga os alcances da imagem e

ver ainda o seu livro fundamental: LOUVEL, Liliane. Texte/Image : Images a lire, textes a voir. Rennes : Presses
Universitaires de Rennes, 2002.

%6 Referimo-nos aqui ao capitulo que consta na organiza¢do de Liliane Louvel e Henri Scepi, Texte/Image:
nouveaux problémes (2005), disponivel em formato online em: http://books.openedition.org/pur/30894.

>"No original, “plurielle et instable, prise entre la lettre et I’image”.

% No original, “Les modalités du dialogue entre texte et image impriment une double lecture qui s’opére sur le
mode de 1’oscillation, de la traduction ou de la transaction”.
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de suas relagdes com o texto, questionando se a imagem “duplica certas informagdes do texto
por um fendmeno de redundancia, ou ¢ o texto que acrescenta a imagem uma informagao
inédita?” (BARTHES, 1990, p. 31-32). Nesse importante texto, Barthes formula, acerca das
relagdes de referéncias entre o texto e a imagem, os seus conceitos-chave de ancrage e relais,
as duas fungdes basicas do texto em relacao a imagem, segundo o semidlogo.

No caso de ancrage (“ancoragem” ou “fixacdo” a depender da tradugao), o texto reduz
a polissemia da imagem, como as legendas; ele delimita, controla e conduz o sentido que deve
ser interpretado pelo leitor na imagem. Nas palavras de Barthes, na relacao de ancrage, “o
texto tem um valor repressivo em relacdo a liberdade dos significados da imagem”
(BARTHES, 1990, p. 33, grifo do autor).

No que tange a relacdo de relais (“rodizio”), a palavra e a imagem configuram-se de
modo complementar; trata-se de uma “relagao de complementaridade” (BARTHES, 1990, p.
33) rara na imagem fixa e fundamental no cinema. O receptor, assim, em sua estratégia de
leitura, parece estar sendo direcionado do texto para a imagem na relacao de ancrage, fungao
mais frequente da mensagem linguistica; ao passo que na funcdo de relais a atengdo €
igualmente direcionada tanto ao texto como a imagem, porquanto essa relacdo de
complementaridade s6 ¢ possivel notadamente pela equivaléncia de valor do texto e da
imagem.

De modo andlogo, Lucia Santaella ¢ Winfried No6th (2010) apresentam um rol de
potencialidades de relagdes entre texto e imagem. Em I/magem: cognicao, semiotica, midia
(2010), com base justamente nos conceitos salutares de Barthes, os autores destacam
perspectivas tedricas diversas no campo da semiotica nesse tocante, dos quais € interessante
enfatizar as nog¢oes de redundancia, informatividade e complementaridade.

Consoante tais autores, Kalverkdmper diferencia nessa escala, os seguintes casos: (1)
aqueles em que a imagem ¢ inferior ao texto e ¢, portanto, redundante, como as ilustragdes
nos livros, que “preenchem ocasionalmente essa fun¢do, quando, por exemplo existe 0 mesmo
livro em uma outra edi¢ao sem ilustragdes”; (2) aqueles em que a imagem € superior ao texto
e o domina, “ja que ela ¢ mais informativa que ele”; (3) e ha aqueles em que imagem e texto
tém a mesma importancia e, nesses casos, a imagem ¢ “integrada ao texto”, estando, por
conseguinte, a relagdo texto-imagem “entre redundancia e informatividade” (SANTAELLA e
NOTH, 2010, p. 54). Da confluéncia desses dois extremos, que ja pode ser depreendida da
escala de Kalverkdmper, essa relagao ¢ descrita por outros tedricos em termos de equivaléncia
entre texto e imagem, com as nomenclaturas de complementaridade (Molitor et al., 1989) ou

determinagado reciproca (Spillner, 1982).
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Nessa perspectiva, salientamos que ha certa tendéncia de percepcao subalterna das
ilustragdes nos textos literarios e propomos que os niveis de significados das ilustragcdes em
Nadja nao se constituem em relagdo de redundancia ou duplicata do texto, mas em
complementariedade e integragdo. Defendemos, dessa maneira, uma relagdo de troca, cujos
valores de ambos (palavra e imagem) sdo semanticamente importantes e, como veremos,
tocam-se e influem um sobre o outro.

Por fim, ¢ imprescindivel considerar o significativo percurso feito por Irina Rajewsky,
em “Intermidialidade, intertextualidade e ‘remediacdo’: uma perspectiva literaria sobre a

3% (2012), que se empenha em desenhar as propostas de compreensdo do que

intermidialidade
vem a ser intermidialidade (termo que tem servido, na leitura da autora, de “guarda-chuva”),
desde um conceito mais abrangente ligado a todos os fendmenos que ocorrem entre midias,
até uma conceituacao restrita, mais ligada a manifestacdes intermididticas especificas.

Dessa heterogeneidade surgem evidentemente abordagens distintas, dentre as quais a
autora apresenta a sua proposta mais restrita e concreta de intermidialidade, isto ¢,
focalizando a Intermidialidade como “uma categoria para analise concreta de textos ou de
outros tipos de produtos das midias” (RAJEWSKY, 2012, p. 23). A autora propde, assim,
grupos de fendmenos especificos para demonstrar as qualidades intermidiaticas, o que permite
distinguir e formular trés subcategorias individuais de intermidialidade: a transposicdo
midiatica, a combinagdo de midias e as referéncias intermidiaticas.

Na esteira de todas as tipologias aqui explanadas, observamos de imediato a
subcategoria presente em Nadja: vé-se com clareza a presenca de uma combinagdo de midias,
isto €, o processo de “combinar, pelo menos, duas midias convencionalmente distintas”, ao
que se pode acrescentar que “cada midia dessas formas mididticas de articulagdo esta em sua
propria materialidade e contribui, de maneira especifica, para a constituicao e significado do
produto” (RAJEWSKY, 2012, p. 24).

Para Irina Rajewsky, essa subcategoria ¢ um fendmeno possivel seja em configuragdes
multimidias, seja em mixmidias e intermidias, enquanto essa contiguidade de midias pode ter
alcance desde pequenas aproximagdes até mesmo a integracdes “genuinas”, sem privilégio
para os seus elementos constitutivos. Mais abrangente ¢ ao mesmo tempo facilitadora de
aplicagoes, essa classificacdo em trés subcategorias de Rajewsky agrada justamente por nao
delimitar e, por isso, ndo acabar cerceando as relagdes verificadas em categorias muito

rigidas.

% Referimo-nos aqui ao capitulo que consta no livro organizado por Thais Flores Nogueira Diniz,
Intermidialidade e estudos interartes: desafios da arte contemporanea (2012).
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E importante ainda destacar, sobre tal subcategoria mais flexivel em que nos parece
repousar a obra em analise (isto €, a combina¢do de midias), que a autora propde a
possibilidade de a combinagao das formas midiaticas levar “a formacao de géneros de arte ou
midias novos e independentes, em que a estrutura plurimidiatica do género se torna sua
especificidade” (RAJEWSKY, 2012, p. 25), o que torna viavel, por exemplo, de acordo com
Rajewsky, o conceito de Opera como género Unico e completo. Notadamente a mistura de
midias em um suporte tende a proporcionar a troca de influéncias entre os materiais e, por
conseguinte, entre as linguagens dos sistemas das artes que se envolvem e se atravessam.
Portanto, perceber de imediato a troca e a interferéncia potencial ao se correlacionarem
formas distintas de arte nos parece uma atitude de anélise fundamental.

Essa classificacdo implica a recep¢ao dessa obra como um género distinto € em cuja
leitura as relagdes entre o que ¢ “dito” pelas palavras e o que “mostrado” pelas imagens sao
de trocas mutuas e de interferéncias de significados. E relevante indagar entio se, ocorrendo
essas mutuas interferéncias formais, conceitualmente as linguagens das artes envolvidas
também nao se interpenetram. Importa-nos procurar os efeitos formais — o que ja pudemos
identificar fortemente até aqui —, bem como os efeitos conceituais ¢ de sentido resultantes
dessa relagao.

Com observagao mais atenta, ¢ possivel entdo investigar se, além da combinag¢do de
midias, Nadja nao poderia insinuar outra possibilidade de subcategorias de intermidialidade.
Desse modo, percorrendo o conceito de referéncias intermidiaticas de Rajewsky,
encontramos uma outra proposi¢do importante para nossas leituras. Na concepcao de Irina
Rajewsky, essas referéncias intermidiaticas podem ser (além das ja citadas referéncias
pontuais a imagens) estratégias de evocagao ou de imitacao de “elementos ou estruturas de
outra midia, que ¢ convencionalmente percebida como distinta, através do uso de seus
proprios meios especificos” (RAJEWSKY, 2012, p. 26, grifos nossos). Consideramos, assim,
a possibilidade de ler também em Nadja, além da co-presencga da literatura e da fotografia,
elemento fulcral e determinante, a evocacao ou uma “acomoda¢do” do fotografico pelo texto
literario. Existe para nds uma translacdo de caracteristicas intrinsecas da fotografia, uma
“passagem” de uma midia a outra, uma “traducao” ou “transferéncia” nao de imagens
fotograficas, mas de aspectos inerentes a natureza ontoldgica e estética dessa midia, o que
implicara certamente numa “acomodacdo” reciproca para um surgimento de uma nova
poética, como tentaremos desenvolver e explicitar com cautela e detalhamento em outros

momentos desta tese.
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2.1 Entrelacando os passos: o cruzamento dos Estudos fotoliterarios

Ao final dessa etapa de nosso percurso de revisdo teodrico-metodologica € em
consequéncia das reflexdes suscitadas acerca das complexas relagdes que envolvem texto e
imagem, preferiremos aderir ao termo Fotoliteratura para melhor situar o lugar em que se
encontra a obra literaria estudada. Isso porque, se os estudos e as aplicagdes até aqui
investigados respondem as condi¢des de integragdo material texto-imagem em Nadja € nos
fornece, pois, subsidios para analisar e interpretar os efeitos produzidos a partir dessa
interacao fisica, surgem, dessas reflexdes mesmo, porém, indicios da necessidade de
investigar igualmente as implicagdes da integracao dessas imagens fotograficas no corpo do
texto propriamente. Consideramos, portanto, essencial examinar os efeitos da interacao da
literatura com essa midia especifica, o que pressupde ter em conta a natureza técnica e
semiotica da fotografia.

Compreendemos também as implicagdes dessa escolha, uma escolha que equivale a
assumir, por um lado, a existéncia de uma conjugacdo intrinseca entre fotografia e literatura
na constru¢cdo dessa obra, mas que haja, além disso, uma especificidade singular na relagao
fotografia-literatura. Essa adesdo nos leva a reconhecer que haja diversas interferéncias entre
a literatura e a fotografia ao longo da historia literaria e também impactos dessa relagao no
discurso e na estética tanto literaria quanto fotografica.

Nossa inclinagdo deve-se, por conseguinte, ao fato de ser imperioso aos nossos
estudos considerar e analisar a fotografia como midia singular e indagar igualmente os
resultados dessa interagdo com o texto a partir de suas particularidades técnicas e semidticas,
bem como considerar e averiguar as consequéncias filosoficas dessa integragdo, entender o
imaginario que circunda a fotografia e as relacdes ideologicas que permeiam a fotografia e o
Surrealismo.

Acerca dos estudos fotoliterarios, Jean-Pierre Montier esclarece no “Avant-propos” do
livro Littérature et photographie (2008)*° que a perspectiva historica e tedrica tem se alterado
nos ultimos quarenta anos, o que favoreceu o florescimento de estudos mais apropriados para
a analise de obras compostas por fotografia e literatura. Isso porque o surgimento dos
importantes estudos de Roland Barthes, Philippe Dubois e Jean-Marie Schaeffer®' ¢ a

profusdo de revistas dedicadas a fotografia abriram e alteraram a perspectiva de analise da

60 Obra organizada por Jean-Pierre Montier (Université Rennes 2), Liliane Louvel (Université de Poitiers),
Philippe Ortel, (Université de Toulouse-Le Mirail) e Dani¢le Méaux (Université de Saint-Etienne), que retine
trabalhos apresentados no Coloquio de mesmo nome, realizado em 2007 no Centre Culturel International de
Cerisy-la-Salle.

6! Referimo-nos as obras La chambre claire, L’acte photographique ¢ L’image précaire: du dispositif
photographique, publicadas respectivamente em 1980, 1982 ¢ 1987.
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arte fotografica, permitindo uma atualizagdo do estatuto da fotografia enquanto arte e
sobretudo perscrutando o seu carater semiotico de indice, o que se vé€ refletido nos estudos da
histéria da fotografia, bem como nos estudos literarios. As relagdes entre a fotografia e os
textos literarios tornam-se, assim, cada vez mais evidentes e investigadas. Nessa esteira,
novos estudos comecam a se sobressair na década de 1990, preocupados com as interrelagdes
que circundam a historia literaria e a invengao da fotografia.

Jean-Pierre Montier considera basilares para os avangos nas pesquisas fotoliterarias os
estudos de Eric Lambrechts e Luc Salu, Photography and Literature, publicados em 1992, os
de Philippe Ortel, La littérature a l’ére de la photographie. Enquéte sur une révolution
invisible; de Nancy Armstrong, Fiction in the age of photography; ¢ de Daniel Grojnowski,
Photographie et langage, publicados em 2002. Sao igualmente fundantes as publicagdes de
Jérome Thélot, Les inventions littéraires de la photographie (2003) e de Jean Arrouye, La
photographie au pied de la lettre (2005).

A nosso turno, podemos acrescentar a essa lista fundamental as publicacdes da editora
Presses Universitaires de Rennes que reunem capitulos de importantes especialistas, como
essa organizacao prefaciada por Jean-Pierre Montier, Littérature et photographie (2008), ¢ a
obra mais recente dessa colecdo, Tranmsactions photolittéraires (2015). Somam-se a esse
quadro trabalhos relevantes, como Soleil Noir. Photographie et littérature des origines au
surréalisme (2008), de Paul Edwards, dentre outros de pesquisadores que também subsidiam
as analises desta tese, como Magali Nachtergael. Destacamos também a relevancia do
Répertoire de la photolittérature ancienne et contemporaine, hospedado no site
http://www.phlit.org, onde se encontram uma catalogacdo de obras fotoliterarias, diversos
artigos sobre o tema, bem como a Revue internationale de Photolittérature, inaugurada com
seu primeiro numero em outubro de 2017.

Essa especificidade tedrico-metodoldgica provem de uma importante indagacdo: na
qualidade de imagem fixa, como o desenho ou a pintura, a fotografia requer um tratamento
especifico para o seu exame e, portanto, para sua analise enquanto ilustragao literaria? Daniel
Grojnowsi, em “Le roman illustré par la photographie” (2005), esclarece que a fotografia, a
pintura e o desenho compartilham tragos comuns, mesmo se seus estatutos sao diferentes. No
entanto, o “poder” da fotografia inserida no todo da obra ndo ¢ automaticamente ativo e cabe
ao texto fazé-lo “precipitar”, ou seja, de modo analogo as reacdes quimicas, fazer aparecer um
corpo solido num meio liquido. Soma-se a isto que uma fotografia, aparentemente nao

artistica, aparentemente trivial e insignificante, torna-se interessante por diversos de seus
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atributos, como a sua capacidade “magica” de fazer surgir uma imagem latente, anteriormente
obscura.

Outrossim, a fotografia, como afirma Roland Barthes, ¢ a propria emanagao do real, de
onde decorrem suas especificidades e as consequéncias materiais e filosoficas de sua
interacao com o texto literario. Na fotografia h4a assim um entrelagamento intrinseco: “entre
‘realidade’ e ‘verdade’, toda foto afirmando: ¢ verdadeiro porque é real”®* (GROJNOWSKI,
2005, s/n), aspecto que altera totalmente a sua recepgdo. A fotografia, magia e revelagdo,
gatilho potencial de emogdes, engendra relagdes particulares com aquele que a olha.
Consequentemente, em uma obra ilustrada por fotografias irrompem interferéncias que devem
ser analisadas em sua singularidade.

A porosidade da imagem fotografia e a sua capacidade de remeter o receptor ao seu
hors-champ sao, de partida, aspectos que nao podem ser ignorados. Ao contrario do desenho e
da pintura, “a fotografia representa uma parte de um todo”. Trata-se de uma imagem
metonimica por natureza, isto €, ela sempre “atesta que fora de seu campo o mundo continua a
existir, que sua parte visivel reflete o universo inteiro” (GROINOWSKI, 2005, s/n)®.
Contrariamente a pintura e ao desenho, a fotografia atesta a realidade em si mesma e a
“corta”. A fotografia ¢ sempre atestado e parte do real; de maneira oposta ao artista que
escolhe o que incluir em seu quadro, a fotografia ¢ sempre corte: o fotdégrafo ¢ forcado a
excluir. A fotografia nunca ¢, desse modo, redundante, pois ela acrescenta, “dando uma
prova” pelo referente que ela “coloca ao alcance do leitor”® (GROINOWSKI, 2005, s/n).
Ademais, ainda na percep¢ao de Grojnowski, marcando o “siléncio” da narragdo, a fotografia
“aparece como uma ekphrasis perfeita que da a ver o que estd em causa na ficcdo, mas
também aquilo que existe na realidade”. Em sua porosidade, a imagem fotografica “serve
entdo de ponte entre o imaginario e o real”® (GROJINOWSKI, 2005, s/n).

Por outro lado, para esse critico, as relagdes possiveis entre uma fotografia e o texto
em que ela estd inserida sdo potencialmente mais aleatorias, a ponto de se poder “imaginar
que qualquer foto ilustrard qualquer episddio”, porquanto “uma vez estabelecido um certo
corpus de imagens, pode-se organiza-las sendo ao acaso, ao menos livremente ao longo de

toda a narrativa”®® (GROJINOWSKI, 2005, s/n).

52 No original, “entre « réalité » et « vérité », toute photo affirmant : ¢’est vrai parce que c’est réel”.

%3 No original, “la photographie représente la partie d’un tout [...] atteste qu’en dehors de son champ le monde
continue d’exister, que sa partie visible t¢émoigne de I’univers tout entier”.

% No original, “met a la portée du lecteur”.

%5 No original, “apparait comme une ekphrasis parfaite qui donne a voir ce dont il est question dans la fiction,
mais aussi ce qui existe dans la réalité [...]. sert alors de passerelle entre I’imaginaire et le réel”.

% No original, “imaginer que n’importe quelle photo illustrera n’importe quel épisode [...]. Une fois établi un
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A primeira preocupacao dos estudos fotoliterarios €, portanto, reconhecer que a
fotografia, dentre as imagens, possui um valor semiotico muito particular por sua condigao de
indice, do que decorre o seu papel tdo relevante nos questionamentos acerca do estatuto da
obra de arte, da nogao de identidade e da propria mimese. A fotografia, desde sua invengao,
foi portadora de efeitos sociais, politicos e estéticos imensurdveis e, por isso, nas
consideragdes de Montier, o trabalho empenhado na publicacio de 2008 ¢ centrado
justamente na ambicao de fundar o reconhecimento do fendmeno denominado fotoliterdrio,
isto ¢, de defender que “o advento da fotografia — como imagem de poderes singulares, como
paradigma do fato memorial, como objeto poético e anti-poético — terd sem duvida orientado
a constitui¢do de grandes obras da literatura dos dois ultimos séculos™®’ (MONTIER, 2008, p.
11). Conforme demonstram diversas analises de criticos da Fotoliteratura, a literatura passou
por uma reinvengao de suas potencialidades a partir do advento da fotografia. Por colocar em
debate a propria nogdo de mimeses, a fotografia marcou uma revolucao na historia literaria,
uma “revolucdo invisivel” na percepc¢ao de Philippe Ortel. Por um lado, a fotografia causou
transformagdes substanciais na concepcao e nas ambigdes do fazer literario e, de modo
reciproco, foi a literatura a responsavel pela constru¢ao dos discursos fundantes da historia da
fotografia.

Para Philippe Ortel, a fotografia, a exemplo da escrita, criou “uma nova fronteira entre

natureza e cultura”®®

(ORTEL, 2002, p. 6), como marco historico e cultural que coincide com
o proprio nascimento da concepcdo de modernidade. A fotografia alterou os modos de
producdo, de difusdo e de recepgdo das imagens e criou um novo espaco de comunicagao.
Outrossim, a fotografia tornou-se uma institui¢do social e participou vivamente de uma
revolugdo nos campos social e politico. A percepcao fotografica e o paradigma indicial atuam
sobre a sociedade e sobre o homem que, agora tornados fotograficos, alteram-se
substancialmente. E essa transformagdo, ao mesmo tempo técnica e artistica, igualmente se
refletiu no seio das crises da mimese e dos valores modernos e ndo deixou, como sabemos, 0s
artistas indiferentes. Essa “revolucao fotografica”, nas palavras de Victor Hugo, ¢ claramente
percebida na estrutura das artes visuais e alcan¢a de modo analogo a literatura. Como ignorar,

portanto, esse fendmeno, cuja importancia afetou radicalmente o modo de ver o mundo e,

assim, as escolhas estéticas de pintores e escritores?

certain corpus d’images, on peut les disposer sinon au hasard, du moins librement tout au long du récit”.

57 No original, “I’advenue de la photographie — comme image aux pouvoirs singuliers, comme paradigme du fait
mémoriel, comme objet poétique et anti-poétique — aura sans doute orienté la constitution d’ceuvres majeures de
la littérature de ces deux derniers siécles”.

% No original, “une nouvelle frontiére entre nature et culture .
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Segundo argumenta esse teorico, o dispositivo fotografico tornou-se em muitos casos
elemento das narrativas literarias. E, antes mesmo da inser¢do material das fotografias nos
livros literarios, ou ainda da apari¢do dos temas fotograficos em narrativas, essa inovagao
técnica atingiu e interferiu na propria evolugdo da literatura e na postura da critica literaria.
Recorrendo a afirmagdo de Philippe Hamon, que constata como “as crises € as revolugdes que
afetam um dos sistemas (o exemplo que vem de imediato ao espirito ¢ naturalmente a
fotografia) tém todas as possibilidades de afetar ou de forgar a se redefinirem os sistemas
vizinhos, contemporaneos ou concorrentes”™ (apud ORTEL, 2002, p. 19), Ortel defende e
analisa em seu livro os modos como “as artes da graphe foram obrigadas a tomar emprestado
da fotografia certos de seus tragos e, simultaneamente, a definir seu proprio territorio no seio
do reenquadramento visual que ela lhes impunha”’® (ORTEL, 2002, p. 19-20). Dentre outras
diversas interferéncias, mais ou menos sutis e latentes, a saber tematicas e comentarios,
metaforas e paralelos com a fotografia ou ainda certas caracteristicas fotograficas das
narrativas, consideramos — apenas a titulo de exemplo — as transformag¢des no ponto de vista
narrativo marcas explicitas dessas alteracdes estruturais operadas na literatura a partir da
invengdo da fotografia, como demonstra Christelle Reggiani em seu artigo “Subjectivité
littéraire et photographie : la naissance du point de vue” (2008)’".

Dessa maneira, para a literatura e a pintura, a fotografia torna-se um “modelo”, o
“modelo fotografico” de que fala esse teorico. Philippe Ortel dedica-se, portanto, ndo a
verificar o papel na fotografia em obras literdrias especificas, mas a questionar e a analisar as
tensdes entre o logos e a techné e a verificar como as obras do século XIX tiveram de
redefinir os seus conteudos e as suas regras apds aquela invengdo técnica. Por conseguinte,
sua obra tem este papel fundante nos estudos fotoliterarios, o de “tornar visiveis os efeitos
literarios de uma revolugdo invisivel”’* (ORTEL, 2002, p. 9).

Nessa obra precursora, ainda que seus objetivos nao se estendam a insercao material
da fotografia, Ortel reconhece, em termos de cruzamentos fotoliterarios, a centralidade de

Bruges-la-Morte e de Nadja, casos em que o livro se torna “o terreno do encontro”, contexto

% No original, “les crises et les révolutions qui affectent I’un des systémes (I’exemple qui vient tout de suite a
I’esprit est bien entendu la photographie) ont toutes chances d’affecter ou de forcer a se redéfinir les systémes
voisins, contemporains ou concurrents”.

" No original, “les arts de la graphé ont été obligés d’emprunter a la photographie certains de ses traits, et,
simultanément, de définir leur propre territoire au sein du recadrage visuel qu’elle leur imposait”.

71 Referimo-nos aqui ao capitulo que consta também na publicagio Littérature et photographie (2008),
organizada por Montier, Louvel, Méaux e Ortel.
72 No original, “rendre visibles les effets littéraires d’une révolution invisible.
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novo em que as diferencas entre textos e imagens sdo dissipadas, uma vez que ambos “sdo
transformados pelo ato da leitura””® (ORTEL, 2002, p. 9).

Tomando de empréstimo o neologismo empregado pela primeira vez em 1988, na
Revue des Sciences humaines, dirigida por Charles Grivel, Jean-Pierre Montier reivindica,
assim, o uso do termo em “De la photollitérature” (2015) e, a partir de suas defini¢des tedricas
e consideragOes historicas, observamos a importancia da jungdo dos termos “literatura e
fotografia” e de suas consequéncias teoricas e metodoldgicas, tendo em vista que a relagao
hierarquicamente fundada na supremacia da literatura ¢ desfeita, instaurando-se um espago de
didlogos e de trocas constantes. Nesse sentido, Montier formula a Fotoliteratura nao em
termos de relagdes paralelas, preferindo a nogao de diagonal e de relagdes entre poéticas.

Nessa definicdo mais detalhada de Jean-Pierre Montier, as “diagonais fotoliterarias”
sao fundamentadas como tracos de trocas atadas entre a fotografia e a literatura, como
trajetorias de temas, de formas e objetos, de géneros, comportamentos e desafios que vao de
um polo ao outro. O conceito Fotoliteratura designa, portanto, a totalidade de conjungdes que
desde os anos 1840 ligam “a producao literaria com a imagem fotografica, os processos de
fabricagdo especificos que a caracterizam e os valores (semidticos, estéticos, etc.) que ela

infere”’

(MONTIER, 2015, p. 20). Trata-se, por conseguinte, materialmente das producdes
ilustradas por fotografia, mas sdao também englobadas as obras que surgem a partir de
imagens fotograficas ou aquelas nas quais os procedimentos e as nogdes associadas a
fotografia, a ideia de “revelacdo”, a retérica que envolve o negativo/positivo ou ainda
descrigdes que se assemelhem a fotografias desempenham um papel estrutural. Ilustradas ou
ndo, as obras fotoliterarias abrem um vasto territoério de possibilidades de interagdes e
dialogos. E, nesse sentido, conforme Jean-Pierre Montier, em “La constellation métaphorique
photolittéraire” (2017), o territorio da fotoliteratura ndo se reduz de nenhum modo “a
continuagdo de ilustragdes livrescas, mas opera mutagdes em relacdo e contra nossa ideia
mesma de texto, talvez de literatura”” (MONTIER, 2017, s/n).

Os parentescos entre a fotografia e a literatura sdo inerentes a seus principios: seja
porque ambas sao dispositivos miméticos, seja porque ambas vinculam-se a um referente ou

sdo potencialmente produtoras de uma narrativa. Nessa perspectiva, mesmo em auséncia,

texto e fotografia podem exercer interferéncias entre si. Montier chega a indagar se nao haja

73 No original, “sont transformés par 1’acte de lecture .

™ No original, “la production littéraire avec 1’image photographique, les processus de fabrication spécifiques qui
la caractérisent et les valeurs (sémiotiques, esthétiques, etc.) qu’elle infére”.

> Artigo disponivel on-line no site http://www.phlit.org, sem paginagdo. No original, “a la continuation de
I’illustration livresque, mais opére des mutations envers et contre notre idée méme de texte, voire de littérature”.
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obras cuja poténcia talvez se deva as fotografias que estdo ausentes, como images fantomes,
caso esse observado n’A camara clara, de Roland Barthes, em que a fotografia ausente da
mae, a Fotografia do Jardim de inverno, ¢ mais potente e fundamental que todas as que 1a
foram inseridas. As fotografias nao reveladas, as fotografias ndo produzidas por erros ou
problemas humanos ou mecanicos tornam-se igualmente um forte topico fotoliterario.

Sao inclusive esses ecos de imagens que o leitor ndo v€ que ressoam em L ‘image
fantome (1981), de Hervé Guibert, ou em L’Amant (1984), de Marguerite Duras, que de
acordo com Nachtergael, teria transformado, convencida por Jérome Lindon, seu texto inicial
La Photographie absolue, um longo comentario sobre fotografias, em um romance. O mesmo
revela a autora na entrevista concedida a Hervé Le Masson em 1984 no Le Nouvel
Observateur: “O texto de L’Amant se chamava de inicio La photographie absolue. Ele devia
2 76

correr ao longo de um 4album de fotografias dos meus filmes e de mim

NACHTERGAEL, 2008, p. 399).

(apud

Confirmando essa poténcia da imagem ausente, assim como a Fotografia do Jardim
de inverno ou as fotografias no texto de Guibert, o leitor ndo vera a fotografia “ndo-
fotografada” da menina de 15 anos e meio na balsa, que € o ponto de partida da escritura, da
fotografia que poderia ter sido tomada, dessa imagem que “permanece durante toda a
travessia do rio” (DURAS, 2012, p. 8). Nas belas palavras de Duras, “Essa imagem central
[...] que ninguém além de mim conhece, ndo pode morrer senao de mim, da minha morte. Mas
ela tera sido e permanecera assinalada, sua existéncia, sua permanéncia “retiniana” terao sido
colocadas 14, neste livro””’ (DURAS apud NACHTERGAEL, 2008, p. 399). Como podemos
antever, as relagdes de eco reverberam também nessas auséncias € sdo outrossim objeto
relevante aos estudos fotoliterarios.

Ademais, nas formulacdes de Jean-Pierre Montier, por um lado, a Fotoliteratura ndo ¢
um estudo propriamente comparatista, por ndo se fundar na possibilidade de estabelecer um
paralelo, uma comparacao e propor semelhancas e diferencas entre a literatura e a fotografia,
mas estar voltada para a andlise de suas trocas e interferéncias; e, por outro, a necessidade
dessa perspectiva tedrico-metodologica devem-se a caréncia de especificidade nas analises
dos Visual Studies, que englobam as relagdes entre o campo literario e todos os tipos de

imagem e, por isso, ndo consideram nem a especificidade semidtica ou técnica da imagem

7 No original, “Le texte de L’Amant s’est d’abord appelé La Photographie absolue. 11 devait courir tout le long
d’un album de photographies de mes films et de moi”.

7" No original, “Cette image centrale [...] que personne d’autre que moi ne connait, ne peut mourir que de moi,
que de ma mort. Mais elle aura été et restera signalée, son existence, sa permanence « rétinienne » auront été
posées la, dans ce livre-1a”.
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fotografica nem a historia da fotografia, ao que visam os estudos fotoliterarios, tendo em vista
que a ontologia da imagem, no desenho, na fotografia, na gravura ou na pintura, por exemplo,
nao sao equivalentes.

Nesse sentido, Montier esclarece que sua recusa ao comparatismo literario € parcial,
comparatismo esse que requer uma reinvengao, uma vez que sempre corre o risco de buscar
“comparar o incomparavel”. Para o tedrico, embora esses estudos estejam academicamente
vinculados ao seio da Literatura comparada, € necessario se afastar da concepgao em paralelo
entre as artes para ultrapassa-lo, em favor da ndo hierarquizacdo e do reconhecimento e
analise das trocas reciprocas, dos atritos e atracdes, das transformagdes e interferéncias, de
suas fricgdes e translagdes, o que nos auxilia a entender que, mais do que pela ilustracao, a
literatura buscou na fotografia modelos ¢ modos de reinventar sua criagio e vice-versa. E
indispensavel reconhecer assim que, como fontes poéticas reciprocas, literatura e fotografia
ndo apenas exercem influéncias, mas efetivamente se envolvem e interferem tematica e
estruturalmente uma na outra.

Desse modo, para Montier os estudos fotoliterarios criam condigdes diferentes de
tratamento do objeto literdrio e do objeto fotografico e supera os Visual Studies, de um lado,
por considerar as transformacgoes literarias decorrentes dos contatos com a fotografia em sua
especificidade e, de outro, por ndo apresentar o inconveniente de incorrer por vezes na analise
das imagens como ilustragdes a partir da logica de supremacia do texto sobre a imagem, ou de
nao distinguir os tipos de imagens e, consequentemente, ndo focalizar suas técnicas e seus
valores semioticos singulares. Por conseguinte, torna-se imperioso substituir o par “literatura
e fotografia” pelo conceito unico e unificante de “Fotoliteratura” e a figura de “paralelo” pela
relagdo de “diagonal”, um conjunto de trocas e de vai-e-vem constantes entre a literatura e a
fotografia. Isso porque, gracas a esse novo conceito, pode-se incluir nos estudos uma
“reflexdo sobre a historia passada e a mutagdo contemporanea da literatura com a
fotografia”’® (MONTIER, 2015, p. 40). Trata-se, assim, de negar a velha autoridade do texto
literario e reconhecer “as trocas reciprocas, os vai-e-vem no decorrer dos quais cada um
retorna enriquecido da contribuicao e da especificidade do outro, mas ndo mais sem ter
deixado simbolicamente alguma coisa no outro”™”’ (MONTIER, 2015, p. 16-17).

Sao essas produtivas e profundas interagdes que permitem Jérome Thélot reivindicar

“invengoes literarias da fotografia”, percorrendo da escrita de Victor Hugo até a de Proust.

" No original, “une réflexion sur I’histoire passée et la mutation contemporaine de la littérature avec la
photographie”.

¥ No original, “les échanges réciproques, les va-et-vient au fil desquels chacun revient enrichi de ’apport et la
spécificité de 1’autre, mais pas non plus sans avoir laissé¢ symboliquement quelque chose a I’autre”.
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Nas reflexdes de Thélot, “de um lado a literatura inventa a fotografia [...]; e, de outro lado, a

»80 (THELOT, 2003, p. 3), pois se a literatura imagina e cria

fotografia inventa a literatura
ficcOes para a fotografia e lhe atribui valores, a fotografia redetermina e obriga a literatura a
enfrentar experiéncias inéditas. Para o critico, nos ¢ imprescindivel questionar que forcas a
literatura e a fotografia exercem uma sobre a outra.

A Fotoliteratura, portanto, ndo considera a fotografia como uma coisa, mas como um
objeto constituido socialmente, uma relacdo. Também ndo busca comparar ou reestabelecer
um paralelo entre as artes € combate a supremacia da palavra sobre a imagem. Os estudos
fotoliterarios empenham-se na procura dos efeitos das trocas simbdlicas que se operam e
considera essas trocas fotoliterarias um percurso de ida e volta, levando também em
consideragdo as especificidades da imagem fotografica, sua ontologia e seu carater semiotico
singular. Essa perspectiva metodolégica baseia-se, por conseguinte, na reflexdo das
interferéncias e nos impactos exercidos entre essas duas artes, que transformam uma a outra
por meio de uma dindmica de trocas e de retornos, de mudangas e interpenetragdes, o que
justifica a escolha pela figura das “transag¢des fotoliterarias”, como Montier acabard por
formular em 2015.

As relacdes entre fotografia e literatura configuram-se tanto em concorréncia quanto
em complementariedade, de onde decorrem transagdes e transferéncias, trocas e negociagdes
de perdas e de ganhos. Nesse sentido, podemos perceber ainda que a analise fotoliteraria tera

sempre por proposta a reflexdo em termos de poética, ou em outras palavras,

de condigdes de possibilidade de criacdo compartilhada entre dois
dominios culturais, dois campos socioldgicos, duas ferramentas, duas
tradicoes e duas linguagens, cujo encontro, a convergéncia ou a conjungao
ndo teriam nada de natural nem de necessario a priori, mas que entretanto
sdo de fato realizadas [...] desde a invengdo da fotografia — encontro e
conjuncdo que nao cessam desde entdo de prosperar, na medida em que ela
compartilha o ato de representar, o que se denomina mimese®'. (MONTIER,
2017, s/n, grifo nosso)

E essas sdo preocupagdes caras também ao campo dos estudos da fotografia, como
evidencia o trabalho de Francois Soulages, que dedica um capitulo de sua obra Esthétique de

la photographie: La perte et le reste (2017) ao exame do que ele denomina “estética da

% No original, “D’un coté la littérature invente la photographie [...]; et, d>un autre c6té, la photographie invente
la littérature”.

1 No original, “de conditions de possibilité de création partagée entre deux domaines culturels, deux champs
sociologiques, deux outils techniques, deux traditions et deux langages dont la rencontre, la convergence ou la
conjonction n’avaient rien de naturel ni de nécessaire a priori, mais qui pourtant sont bel et bien advenues [...]
dés I’invention de la photographie — rencontre et conjonction qui ne cessent depuis lors de prospérer, en tant
qu’elle ont en partage en effet I’acte de représenter, ce qu’on dénomme mimeésis”.
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cocriacao”, bem como de obras em que “a fotografia se vincula com a escrita para criar uma
unido de fotos e de textos™®* (SOULAGES, 2017, p. 240). Esse é o caso de Duane Michals,
fotdgrafo cujas obras, para Soulages, estdo inseridas “em plena fotoliteratura, isto €, em um
dominio em que a obra existe — ndo como uma adi¢do de fotografias e de literatura, mas como
seu resultado autébnomo, como seu filho”® (SOULAGES, 2017, p. 238).

Outrossim, para esse critico, sem a palavra, a imagem fotografica escapa-nos, o que
faz com que a literatura se torne “as vezes a serva (e dialeticamente a mestra) da fotografia™*
(SOULAGES, 2017, p. 238). E no que concerne ao tratamento dado a essas relacdes e
questdes que permeiam as duas artes, na percepcao de Soulages, ¢ vao pensar tais problemas
“em termos de superioridade e inferioridade, ¢ necessario pensa-los em termos de
especificidade, de diferenca e de originalidade”™ (SOULAGES, 2017, p. 231). Assim, como
podemos ver, ¢ imprescindivel a compreensao critica dos terrenos da fotoliteratura, uma vez
que, se do interior dessas praticas artisticas, as suas relacdes sao trabalhadas seriamente e com
abertura, tais relagdes — tensas mas intrinsecas — “estdo fadadas a transformar as duas artes,
isto &, a tornar caducas certas praticas e a permitir o nascimento de novas™*® (SOULAGES,
2017, p. 238).

Igualmente importante ¢ salientar as ponderacdes de Paul Edwards, em “Qu’est-ce que
la photolittérature?”, introducdo de Soleil Noir (2008). Em um minucioso trabalho de
levantamento e analise de obras fotoliterarias francesas e inglesas publicadas entre 1839 e
1939, ou seja, nos cem primeiros anos de existéncia da fotografia, Paul Edwards faz uma
breve explanagdo acerca da escolha metodoldgica e reivindica o uso do termo Fotoliteratura.
O que nos interessa destacar ¢ que Edwards julga plenamente justificavel “considerar a
fotografia como um lugar de debate ‘literario’”®” (EDWARDS, 2008, p. 10) ¢ — de modo
distinto ao observado em Montier — situa sem ressalvas sua posi¢ao tedrica no interior da
Literatura comparada. Segundo suas reflexdes, normalmente fala-se em “literatura geral e

comparada” quando a literatura ¢ aludida a luz da histéria de arte,

mas o termo de “literatura comparada” concerne igualmente aos estudos
texto/imagem, e a presente obra, por seu corpus literario bilingue e artistico,

82 .. . . L, . , .
No original, “la photographie se lie avec I’écriture pour créer une union de photos et de textes”.
83 . . . <4 . N .
No original, “en pleine photolittérature, c’est-a-dire dans un domaine ou 1’ceuvre existe — non comme une
addition de photographies et de littérature, mais comme leur résultante autonome, comme leur enfant”.
84 .. . . . n .
No original, “parfois la servante (et dialectiquement la maitresse) de la photographie”.
85 . L, e e, P, , . ., e
No original, “en termes de supériorité et d’infériorité, il faut les penser en termes de spécificité, de différence
et d’originalité”.
86 . . LN T . . s
No original, “sont voués a transformer ces deux arts, c’est-a-dire a rendre caduques certaines pratiques et a
permettre la naissance de nouvelles”.
87 .. L., . . , C, .
No original, “considérer la photographie comme un lieu de débat « littéraire » ™.
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se quer um estudo comparatista no movimento do que ¢ chamado do outro
lado do Atlantico “estudos culturais™®®. (EDWARDS, 2008, p. 10)

Sem nos debrugarmos sobre os meandros dessa divergéncia entre Jean-Pierre Montier
e Paul Edwards, que supomos ser decorrente da maior abertura interdisciplinar dos estudos da
Literatura comparada na “escola americana”, com a qual Edwards teve evidentemente
contato, em relagdo ao fechamento da “escola francesa”, mais tradicional e voltada em geral
as comparagdes de semelhangas e diferencas e a busca por fontes e influéncias entre textos
literarios, parece-nos mais importante frisar uma vez ainda a necessidade de amplitude dos
estudos literarios. Consideramos, assim como Paul Edwards, ser completamente possivel
fazer tais estudos a partir do debate literario, o que exige justamente a dimensdao e a
interdisciplinaridade que reivindicamos.

Importa-nos sublimar apenas que, vinculados ou ndo a Literatura comparada, o que

nos parece ser um problema de ordem mais conceitual, os estudos de obras fotoliterarias
requerem decerto a expansao da perspectiva das analises para além da nogao de paralelo ou de
hierarquia entre texto e imagem, a fim de avancar rumo a compreensdao de relagdes que
estruturam de modo singular a obra fotoliteraria e, além disso, perpassam e reconstroem a
propria historia da literatura.
Entendemos, assim, que a Fotoliteratura, como abordagem tedrico-metodologica, nao ¢
contraria a Literatura comparada, aos Visual Studies, aos Estudos interartisticos ou aos
Estudos intermidiaticos, mas complementar a eles, justamente por se dedicar a analise de uma
relagdo sui generis.

Para concluir, assumimos que certamente um novo material ndo adentra o texto
literario sem causar substanciais transformac¢des em sua constitui¢do e em seus sentidos. Na
leitura de Nadja, apoiamo-nos, portanto, em primeiro lugar, na concep¢ao de que os
significados das fotografias ndo sao duplos redundantes do que estd assentado nas palavras do
texto, mas que seus significados sao complementares — o que passaremos a propor € a analisar
daqui em diante — e, em segundo lugar, na possibilidade de vislumbre, no interior das
interacoes entre a fotografia e o texto literario, de possiveis trocas e transferéncias resultantes
em marcas e caracteristicas fotograficas evocadas na constituicdo desse texto literario.
Acreditamos, sobretudo, na relagdo de troca mutua em que ha ganhos tanto para o texto

quanto para a imagem, e defendemos, para tomar de empréstimo o termo de Jean-Pierre

% No original, “mais le terme de « littérature comparée » concerne tout aussi bien les études texte/image, et le
présent ouvrage, par son corpus littéraire bilingue et artistique, se veut une étude comparatiste dans la mouvance
de ce qui est appelé outre- Atlantique « études culturelles »”.
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Montier, a existéncia de transagoes fotoliterarias na obra analisada. S3o essas as premissas

sobre as quais sera possivel formular esta tese.
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Capitulo 3 - Nadja: por um projeto fotoliterario

Diante das observagdes que foram suscitadas nas leituras interartisticas e fotoliterarias
anteriores e a partir de certas evidéncias que nos impediram de classificar as fotografias em
Nadja como ilustracdes redundantes, duplicatas do sentido do texto, ou como transposi¢des
intermidiaticas do texto para a imagem, nos concentraremos nas informacdes que podemos
extrair do texto literario e apresentaremos com detalhes o modo de inser¢cdo das fotografias na
obra e a sua ligagdo com o texto. Por fim, prosseguiremos com uma leitura fotoliteraria que
apontard para a complementariedade texto-imagem e também para o papel estrutural das
fotografias nessa obra.

Contudo, antes de retomarmos as fotografias de Nadja e suas relagcdes com o texto
literario, gostariamos de fazer um parénteses necessario acerca do estatuto da ilustracdo nas
obras literarias. Conforme vem se tornando perceptivel pelas explanagdes aqui presentes, a
singular relagdo de trocas texto-imagem nos livros ilustrados parece exigir uma postura critica
menos encerrada na supremacia do texto sobre a imagem e mais afeita a premissa das
interferéncias mutuas. Notamos que em geral ¢ em uma relagdo unilateral e hierdrquica de
dependéncia da imagem que tal interagao ¢ normalmente considerada, numa tendéncia de ver
a ilustracdo como um duplicata irrelevante sem levar em conta os hiatos intrinsecos dessa
dinamica de interacao verbovisual, do que decorre a sua depreciacao ou seu desmerecimento e
apagamento nos estudos do canone literario.

No seu artigo “A ‘histéria da cegonha’, de Karen Blixen, e a no¢io de ilustragio”™
(2012), Hans Lund evoca as trés fungdes que consensualmente sao outorgadas a ilustracao:
adornar, traduzir ou explicar um texto. Para além dessas possibilidades, no entanto, Lund
introduz uma quarta, em que “o texto verbal se alterna com a representacao visual, isto €, em
certos pontos deixa de descrever para que a imagem o faga” (LUND, 2012, p. 171), definindo
0 seu conceito como ‘“ilustracdo antifonica”. Os exemplos dessa forma de ilustragao sdo

apresentados pelo autor a partir das obras de Sterne, Thackeray e Auster, que

ndo reforcam, elucidam, ornamentam nem interpretam o texto. Também nao
fazem referéncia a ele, ndo tecem comentarios sobre ele, nem o ‘duplicam’.
N3ao sdo equivalentes visuais do texto. Nem sdo uma tradugdo visual dele.
Em vez disso, desempenham a tarefa de criar sentido enquanto a narrativa
textual faz uma pausa. Por um momento, o texto verbal se abstém do papel
de descrever e o deixa para a imagem. (LUND, 2012, p. 179)

% Conforme tradu¢do de Thais Flores Nogueira Diniz ¢ Gloria Maria Guiné de Mello, publicada no livro
Intermidialidade e Estudos Interartes: desafios da arte contemporanea 2 (2012).
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Reconhecemos todavia que, mesmo nos casos em que a ilustragao atua como adorno,
explicacdo ou traducdo de um texto, suas especificidades ndo sao jamais ignoradas na leitura
do todo da obra. No primeiro caso, as ilustracdes que adornam geram também “pausas no
processo de leitura e, a0 mesmo tempo, homenageiam o texto, influenciando assim
indiretamente a atitude do leitor em relagao ao que esta lendo” (LUND, 2012, p. 175). No
segundo, por sua vez, a imagem pode buscar confirmar e elucidar o que estd expresso
verbalmente, mas ndo pode ser um substituto completo, um equivalente do texto, justamente
porque se configura sob um outro sistema de signos. Do mesmo modo ocorre no terceiro caso,
por fim, em que mais uma vez a transferéncia do sentido do texto para as imagens permanece
impossivel, tendo em vista que mesmo a traducao no interior do sistema linguistico pressupde
uma distancia, um hiato que “entre uma descri¢do verbal e sua representacao visual sera, €
claro, mais amplo e de um tipo bem diferente” (LUND, 2012, p. 176). E preciso, portanto,
rever a atitude critica de reduzir as ilustragdes a “escravas do texto”.

O ilustrador ¢ antes de tudo um intérprete e “suas interpretagdes necessariamente irdo
limitar ou reduzir o conteido do texto poliss€émico”. Por outro lado, ndo sendo capaz de
expressar todos os significados do texto, ele precisa sempre fazer escolhas que ocasionam
acréscimos no texto: “sua representagdo, muito provavelmente, oferecerd informacgdes
enraizadas no mundo visual, informagdes estas que o texto ndo consegue mediar em palavras”
(LUND, 2012, p. 177).

Mesmo diante dos processos complexos de interagdo, Hans Lund destaca precisamente
a percepgao de W. J. T. Mitchell acerca de uma “tendéncia natural de reduzir ilustragdes a
tradugdes visuais do texto verbal”. Em contrapartida a essa inclinagdao, Mitchell recomenda o
tratamento das figuras “em seus proprios termos, como tipos distintos de sistemas de
significados, contendo formas nao verbais, alusdes e implicacdes estilisticas” e defende que a
unidade de um texto ilustrado ¢ “a dinamica construida sobre a interagdo do texto e do
desenho como elementos independentes ou contrarios” (MITCHELL apud LUND, 2012, p.
179). Nessa interacdo, o que se opera no texto ilustrado ¢ um “casamento de iguais”.

Em nossa interpretacdo, portanto, a ilustracdo, seja ela categorizada como adorno,
traducao, explicacdo ou complemento de um texto, estando em relagdo de “supremacia” ou de
“inferioridade”, em didlogo ou em complementariedade, sempre interfere e modifica a
percepcao de um texto literario e, como afirma Judith L. Fischer, o leitor ndo podera buscar as
ilustragdes para confirmag¢ao de uma historia, “porque elas tanto fixam imagens quanto

evocam interpretagdes além daquelas contidas no texto” (apud LUND, 2012, p. 179).
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Ainda que as ilustragdes visem a duplicar ou reiterar os sentidos do texto, seus
acréscimos ¢ alteracdes sdo inevitaveis. Toda ilustragdo ¢ uma interacdo texto-imagem; a
qualidade estética ou o resultado de tais interagdes para a economia da obra literaria ndo estao
em jogo nessa afirmagdo e, por conseguinte, ndo se justifica nessa perspectiva a postura de
desmerecer o valor das ilustragdes como atributos de textos literarios “menores” ou como um
aspecto do livro a ser ignorado. Acreditamos ainda que essa conduta de desprezo pelas
ilustragdes provavelmente ¢ o que nos impediu muitas vezes nos estudos literarios de fazer
analises mais coerentes de obras ilustradas. Percebemos, aliads, que os estudos atuais sobre
Nadja tiveram muito a ganhar com a valorizagdo do contato verbovisual, uma vez que o
cenario critico de desabono as ilustragdes determinou a maneira como parte da critica por
muitas vezes analisou (ou desconsiderou) as imagens nessa obra de André Breton.

Ademais, Daniel Grojnowski (2005) enfatiza que a retirada de ilustragdes
empobreceria enormemente qualquer texto, tanto por seus efeitos estéticos quando em termos
dos efeitos de sentidos. As ilustragdes sempre marcam, em relagdo ao texto verbal, uma
divergéncia e um apoio, uma tensao e um suporte. No caso das ilustragdes fotograficas de que
tratamos aqui, elas “operam pela intrusdo de uma ‘realidade’ cujos poderes escapam as
propriedades da linguagem™® (GROJINOWSKI, 2005, s/n). Assim, nas percep¢des desse
critico, “quando uma fotografia ‘ilustra’ uma narrativa, ela torna visivel (lustrare: iluminar),
isto ¢, perceptivel e inteligivel. Ela assegura a presenga material do referente, ela faz nascer
emocdes e ela se dirige a compreensio”™' (GROJNOWSKI, 2005, s/n).

Lembremos, por fim, que os tipos de relagdes geradas entre uma narrativa e a
ilustragdo sdo tao numerosas quanto relevantes. As ilustragdes podem, por exemplo, atuar
como um elemento necessario para a compreensao do desenvolvimento do enredo, a exemplo
dos casos analisados por Hans Lund, ou acrescentar ao texto uma “atmosfera” um “cenario”
que englobam e envolvem a narrativa, como acontece em Bruges-la-Morte. As imagens
podem igualmente se confrontar com certas passagens do texto e gerar tensdes produtivas. Em
todos os casos, a relagdo texto-imagem interfere e exige do leitor uma recep¢do mais ativa,

tendo em vista que “as imagens sdo informadas pela narrativa”, sdo ‘“habitadas pelos

" No original, “opérent par I’intrusion d’une « réalité » dont les pouvoirs échappent aux propriétés du langage”.
° No original, “Lorsqu’une photographie « illustre » un récit, elle rend visible (lustrare : éclairer), ¢’est-a-dire
perceptible et intelligible. Elle assure la présence matérielle du référent, elle fait naitre des émotions et elle
s’adresse a la compréhension”.
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personagens, exprimindo seus pensamentos, seus desejos, suas emocdes. Habitadas
igualmente pelo ponto de vista, as reflexdes do narrador’®* (GROINOWSKI, 2005, s/n).
Retomando o foco central desses estudos, lembramos que o livro Nadja foi langado
em 1928 e novamente publicado em 1963, em reedicao revisada pelo autor. Na edi¢ao de
1963, o livro sofreu algumas alteragdes nas frases, recebeu do autor algumas notas de rodapé,

um “Avant-dire (dépéche retardée)’>”

, uma espécie de prefacio a essa edi¢do, e modificagdes
nas fotografias de sua composicao.

Em seu curto “Avant-dire”, o autor André Breton tece consideracdes sobre a sua
publicacao e chega a fazer explicagdes acerca de sua escolha por inserir as fotografias na
constituicdo da obra. Sobre Nadja, o autor — considerando a inevitavel chance de um resultado
frustrado e dissonante de qualquer tentativa de se “retocar a distancia a expressao de um
estado emocional sem que se possa revivé-lo no presente” — defende sua vontade de obter na
reedicdo um efeito mais adequado “de termos e também de fluidez”. Breton pondera que a
tentativa de maior adequagdo seja talvez conveniente a essa obra de modo especial, “em razao
de um dos dois principais imperativos ‘antiliterarios’ aos quais esta obra obedece” (p. 19).

Obediente a dois imperativos “antiliterarios” ¢ o modo, pois, como o autor vé sua
obra. Sem adentrarmos com profundidade as concepg¢des ou os objetivos de Breton ao
anunciar um proposito “antiliterario” — sobre os quais poderemos nos debrucar com mais zelo
adiante —, as inser¢des fotograficas sao enumeradas como um desses principios. Para o autor,
em Nadja, sao imperativos

a abundante ilustracio fotografica, que objetiva eliminar qualquer
descrigdo — acusada de inani¢do no Manifesto do surrealismo —, o tom
adotado para a narrativa, que se calca na observacdo médica, principalmente

neuropsiquiatrica, [...], sem a minima preocupag¢do com o estilo. (p. 19-20,
grifos nossos)

De antemao, pode-se notar que seus dois imperativos antiliterarios, “a ilustracao
fotografica” e o “tom adotado”, sdo assim considerados no sentido de combate as narrativas
convencionais conhecidas por Breton, quais sejam os romances burgueses de tradigdo
detalhista e descritivista, de Balzac a Flaubert, passando por Stendhal e Zola, por exemplo. A
aversdo as descrigdes — a que supostamente as fotografias sdo um “antidoto” — demonstra

claramente a posi¢do revolucionaria do Surrealismo, antiliterdria no que tange a literatura

2 No original, “les images sont informées par le récit, [...] habitées par les personnages, exprimant leurs
pensées, leurs désirs, leurs émotions. Habitées également par le point de vue, les réflexions du narrateur”.
%3 Na tradugdo brasileira, “Antes de tudo (telegrama retido)” (p. 19).
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romanesca dos séculos XVIII e XIX, pautada no realismo literario, ou no que Ian Watt intitula
com maestria como “Realismo formal™*.

Acerca da abundancia das descrigdes na literatura do século XIX, os ataques
constantes no Manifesto do Surrealismo a esse procedimento literdrio sdo claros. Ambos os
“imperativos antilitérios” sdo, a propdsito, pautados nos objetivos € nas propostas presentes
no Manifesto do Surrealismo. Certamente a eliminagdo da descri¢ao defendida por Breton
esta relacionada a atitude antirrealista presente no Surrealismo, assim como acontece com a
aparente descontinuidade e o carater fragmentario presentes na narrativa que também podem
ser incluidos nessa mesma recusa realista. A atitude realista, segundo Breton “tem um ar
hostil a todo arrojo intelectual e moral” (BRETON, 2009, p. 223).

Portanto, o recurso fotografico estaria, na explicagdo do autor, ligado ao sentimento de

futilidade e de incapacidade da descrigdo literaria que se vé no Manifesto:

E as descricbes! Nada se compara ao nada delas; ndo passam de
superposi¢des de imagens de catalogos, de que o autor se serve cada vez
mais a vontade, ele aproveita a ocasido para me passar seus cartdes postais,
procura fazer-me ficar de acordo com ele a respeito de lugares comuns.
(BRETON, 2009, p. 224).

E essa repulsa as descricoes pode ser devidamente concebida como um principio
antiliterario, sem duvida, e além disso antiestético, se observarmos que as descrigdes foram
munidas na cultura ocidental “de uma finalidade perfeitamente reconhecida pela instituigcao
literaria”, da “finalidade do belo” (BARTHES, 1972, p. 38), como demonstra Roland Barthes,
em “O efeito do real” (1972). Nessa otica, ndo todas, mas as descrigdes que atuam como um
efeito de artificialidade, como uma ilusdo referencial sdo, portanto, negadas, numa recusa ao
realismo literario, artificial na compreensao dos surrealistas.

O que se vé em Nadja, no entanto, nao ¢ a substituicao ou a eliminacao da atividade
descritiva do texto literario. Em diversos casos, as fotografias utilizadas ndo comprovam a
inanidade e a possibilidade de eliminagdo das descri¢cdes, uma vez que, se as descri¢cdes sao
reduzidas, nao estdo de nenhum modo ausentes no texto. A maioria das imagens nao elimina
as descricdoes e, em verdade, sdo complementares ao texto, ou ainda aparecem com

comentarios e sao vinculadas a descrigdes. A titulo de exemplo, podemos invocar a fotografia

% Referimo-nos aqui & ideia central defendida e explicitada por lan Watt em A4 ascensdo do romance (1990).
Grosso modo o Realismo formal seria para Watt a soma das técnicas literarias através das quais o romance imita
a vida seguindo os procedimentos adotados pelo realismo filoso6fico, na tentativa de investigar e relatar a
realidade. Notemos que, dentre as técnicas convencionais do Realismo formal, estariam a ambientacdo ¢ a
caracterizagdo detalhadas, bem como a individualizacdo das personagens com adoc¢do de nomes proprios
habituais a época, etc.
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a pagina 58, de um semicilindro irregular encontrado no Mercado das Pulgas de Saint-Ouen,
antecedida de uma longa descri¢do detalhada de seus aspectos fisicos’, o que corrobora a
nossa compreensao contraria ao principio fotografico da supressao das descrigdes, tendo em
vista que a pretensa economia descritiva parece estar anulada tanto neste quanto em outros
exemplos. Nesses casos, as descrigdes, nao substituidas pelas fotografias, ajudam, por sua
vez, o leitor a chegar a percepcao sensivel de certos objetos surpreendentes.

Nesse sentido, acrescentamos que, em alguns casos, a descri¢do revela mais do que a
imagem e aponta para caracteristicas que o leitor/espectador nao veria na fotografia. Como
bem observa Pascaline Mourier-Casile, a fotografia da “luva de mulher”, a pagina 61, nao
pode indicar por si s6 a materialidade do bronze que o texto intencionalmente o faz: “a dama
planejou voltar para depositar sobre a mesa, no lugar onde tanto esperei que nao deixasse a
luva azul, outra luva, de bronze, que ela possuia e que depois vi em sua casa, igualmente uma
luva de mulher” (p. 59). Notemos, alids, que esta informagao ndo aparece sequer na legenda
colocada sob a foto, “Igualmente uma luva de mulher”, e que s6 caberd, portanto, aquele que
l¢ a narrativa constatar essa informagao.

Mourier-Casile considera, assim, que se trata de um exemplo de fotografia que
“somente o texto [...] permite apreciar sua matéria e seu peso™® (MOURIER-CASILE, 1994,
p. 137), ao que complementamos ser essa uma indica¢ao da relacdo de mutuas interferéncias
entre texto e fotografia, porquanto estamos diante de um caso em que o texto fala o que a
fotografia ndo pode dizer, em que o leitor pode compartilhar da sensagdo de contraste
vivenciada pelo narrador apenas por meio do texto.

Somemos a isto que a luva de bronze, mais do que sua matéria € seu peso,
metamorfoseia, de acordo com as interpretacdes de Patrick Née, em Lire Nadja (1993), “a
leveza e o calor em uma massa fria exercendo seu peso”, o que, como sabemos pela
identificacio de Lise Meyer’’ como a “dama de luva”, significa para Née que “nessa
substituicdo [da “dama de luva” pela “luva de bronze”] se opera a “cristalizacdo” do

sentimento amoroso — pleno de ambivaléncia — por essa mulher™® (NEE, 1993, p. 66). Por se

% Notemos como os detalhes que estio na imagem ndo sdo suprimidos na descri¢do no texto: “perversos, enfim,
o sentido que entendo e amo, como, por exemplo, esta espécie de semicilindro branco, irregular envernizado,
apresentando relevos e depressdes sem significado para mim, com estrias verticais vermelhas e verdes,
preciosamente acomodado num estojo, com uma divisa em lingua italiana” (p. 56).

% No original, “seul le texte [...] peut permettre d’apprécier la matiére et le poids”.

" Mulher por quem Breton foi apaixonado e¢ com quem ele manteve um relacionamento entre 1924 ¢ 1927.
Importante para seu processo produtivo, o autor manteve correspondéncia com ela durante a escrita de Nadja.
Para mais informagdes ver em Bonnet (1988) e em Pascaline Mourier-Casile (1994).

% No original, “la légéreté vivante et chaude en une masse froide exercant sa pesée” e “Dans cette substitution
s’opére la « cristallisation » du sentiment amoureux — plein d’ambivalence — pour cette femme”.
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configurar uma referéncia a uma mulher especifica, o material, “bronze”, ndo pode ser
ignorado e, como a fotografia ndo pode evidenciar esse aspecto, compete a narrativa propor a
pista ao leitor.

Esse fato evidencia mais uma vez a relagdo de troca e de complementariedade de
sentidos (nem sempre literais, o que se pode ver no complexo processo de leitura da imagem
da “luva de mulher”) que verificamos em Nadja, ao contrario do que se poderia imaginar de
ilustragdes que duplicam o sentido do texto ou de fotografias que substituem em integralidade
as descrigdes do texto. E o que reforca igualmente a percepgdo de Sophie Bastien (2009a) de
que, ainda que o texto e a imagem tratem do mesmo objeto, “ndo ha uma relagdo tautologica
entre os dois suportes”. Diferente do que se vé€ na tradicional redundancia, “Breton realiza
uma complementariedade entre eles™’ (BASTIEN, 2009a, p. 137).

Aliando-se, assim, os dois principios “antiliterarios” a que Nadja deve obedecer, seria
possivel considerar a priori que Breton busca propor que a fotografia e sua pretensa
neutralidade, se comparada a descri¢do, seja um equivalente, pela imagem, ao tom neutro da
observagdo médica da narrativa. E ¢ como essa suposta “equivaléncia” que Pascaline
Mourier-Casile considera a insercdo das fotografias em Nadja. A critica pondera que, sendo
irrefutavel constatagdo, autenticacao e garantia de veracidade apoiadas na realidade do mundo
referencial, “a fotografia ¢, entdo, em Nadja, o equivalente visivel do tom adotado por Breton
para a sua narrativa do real magnetizada pelo acaso. Tom neutro da observacdo do
‘documento tomado ao vivo™'?® (MOURIER-CASILE, 1994, p. 140).

Em harmonia com as hipoteses surgidas de nossas andlises, consideramos que
Mourier-Casile reconhece aqui o que para noés ¢ uma fungdo primordial da fotografia em
Nadja: ndo a equivaléncia visivel de um “tom neutro” e sim a do “tom do documento tomado
ao vivo”. Observamos ainda que essa critica ndo prossegue nessa direcdo em suas leituras e
nao avalia qual o valor do “documento tomado ao vivo” e sobretudo quais seriam as suas
consequéncias na economia estrutural da obra, o que pretendemos fazer na segunda parte
dessa tese. O que notamos foi que a autora, apds fazer essa grandiosa reflexao e ter apontado
para a escrita de uma “narrativa do real magnetizada pelo acaso”, segue sua analise com a

conclusdo, para nés reducionista, de que a fotografia em Nadja €, assim, “a simples

% No original, “il n’y a pas de relation tautologique entre les deux supports. [...] Breton réalise une
complémentarité entre eux”.

% No original, “la photographie est donc, dans Nadja, I’équivalent visible du ton adopté par Breton pour son
récit du réel magnétisé par le hasard. Ton neutre de 1’observation, du « document pris sur le vif » .
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constatacdo de que aquilo se passou. Ela tem entdo, independentemente de todo valor estético,
uma fun¢io testemunhal”'®" (MOURIER-CASILE, 1994, p. 140).

Na nossa leitura, contudo, ¢ muito mais ligada a apreensdo do vivido, da experiéncia
diante da vida — do instante, diremos, como um argumento central desta tese — que a narrativa
incorpora a fotografia como material complementar ¢ em relacdo de constante troca com o
texto. Isso implica dizer que a fotografia, tomada da realidade viva, contrariamente ao
pretendido efeito imediato de realismo, € uma resposta inversa a essa forma literaria: como
registro do vivido, a fotografia se impde contra o ilusorio do realismo literdrio. Em outras
palavras, sem excluir o valor documental da inser¢ao fotografica, o que a escritura bretoniana
convoca pela fotografia ¢ — justamente por ser marca e residuo do real —, ao chamar “a
atencdo para a irracionalidade imediata e perturbante de determinados acontecimentos”, a
recorréncia a “estrita autenticidade do documento humano que os tiver registrado”
(BRETON, 2006, p. 54, grifo nosso), como defende Breton em O amor louco. Retomaremos
essas especificidades do estatuto fotografico na segunda parte da tese.

Assim, sem ignorar ou negligenciar o conteido documental da fotografia, igualmente
importante para nossas analises, buscaremos nos aprofundar nas fungdes que a fotografia
exerce na construcao desta obra. E nos ¢ imperioso sopesar que o tom narrativo dessa obra
nao pode ser considerado como neutro ou sem nenhuma preocupag¢ao com o estilo, o que
igualmente nos faz duvidar que suas fotografias sejam imagens neutras, desprovidas de ponto
de vista ou de intencionalidade, o que ¢ completamente refutado, inclusive, por Paul Edwards,
em Soleil noir (2008). Outrossim, aceitar um tom neutro, tanto em relagdo ao relato quanto a
parte iconografica da obra, seria contraditério dada a intencao confessada ao final da narrativa
“de tomar uma imagem fotografica do mesmo angulo especial em que eu préoprio as havia
considerado” (p. 138, grifo nosso).

Nesse tocante, Pascaline Mourier-Casile, que assim como outros criticos declarou que
0 que impressiona o leitor nas fotografias em Nadja € a “sua banalidade, sua neutralidade de
‘cartdo postal’”'’> (MOURIER-CASILE, 1994, p. 140), ¢ duramente contestada por Paul
Edwards, para quem, ao contrario do que afirma a critica, isto €, que as fotografias em Nadja
“ndo tém nada de especificamente sur-realista”'” (MOURIER-CASILE, 1994, p. 140), as

imagens em Nadja pdem em questdo até mesmo a nogao de representacdo do real. O mesmo

"%"'No original, “la simple constations que cela s’est passé. Elle a donc, indépendamment de toute valeur
esthétique, une fonction testimoniale”.

122 No original, “leur banalité, leur neutralité de « carte postale » .

1% No original, “n’ont rien de spécifiquement sur-réaliste .
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vale para Daniel Grojnowski, que afirma ndo encontrar, “contrariamente ao que nao para de
repetir a tradicdo critica”'** (GROINOWSKI, 2002, p. 155), uma tnica fotografia banal.

Para ndo nos alongarmos nessa discussao que, por ora, parece deslocada e que serd
retomada na segunda parte da tese, ¢ importante refletir ao menos que “neutralidade” e
“banalidade” nao nos parecem sindnimos ou analogos. Em todo caso, se nao discorreremos
ainda sobre a “neutralidade”, a “banalidade” e a “nado-surrealidade” das fotografias em Nadja,
afirmamos ndo verificar tais aspectos, visto que esses atributos invalidariam a possibilidade
de vislumbrar nessas imagens certos sentidos metaforicos que nao somente nossas analises
como outras diversas (como a de Mourier-Casile, inclusive) reconhecem. Conforme a
acertada reserva de Grojnowski, por um lado, nao ¢ facil definir claramente o que seria a
“banalidade” de uma fotografia, e por outro ndo se pode confundir “banalidade” e “efeito de
banalidade”. Assim, no caso de uso dos termos, preferimos substitui-los por “efeito de
banalidade”, “aparente neutralidade” e “aparente banalidade”.

Para Paul Edwards, a lacuna deixada pelas analises de Mourier-Casile ¢ precisamente
a de “limitar o papel da fotografia aquele que lhe é sempre atribuido: o efeito de real”'®
(EDWARS, 2008, p. 293), ressalva primordial em nossas leituras. De acordo com esse critico,
nao se pode aceitar essa perspectiva que v€ “no livro uma narrativa ‘ilustrada como uma obra
cientifica, onde tudo o que se alega ¢ verificavel visualmente pelo leitor’ (Henri Béhar),
porque as ilustragdes ndo se leem como pranchas do periddico La Nature”'*® (EDWARS,
2008, p. 293). Embora as anélises de Edwards sejam conduzidas para uma leitura sobretudo
psicanalitica das fotografias, o que nao se pretende enfatizar nesta tese, essa desconfianga do
“efeito de real” e do “tom cientifico”, viés pelo qual foram lidas correntemente as fotografias
na obra de Breton, ¢ uma cautela importante e que deve ser acolhida.

Parece-nos necessario, portanto, continuar as investigagdes sem desmerecer ou ignorar
a declaracdo do autor em seu “Avant-dire” (considerada simplista na leitura de Magali
Nachtergael, 2008) e as analises de diversos criticos. Devemos, entretanto, continuar
analisando o modo como se da a presenca das fotografias, desconfiando da ilustracdo como

duplicata e igualmente desta como eliminagdo das descrigdes, ou ainda apenas como “simples

constatacdo” ou testemunha do real.

1% No original, “contrairement a ce que ne cesse de répéter la tradition critique”

195 No original, “limiter le role de la photographie & celui qui lui est toujours dévolu : I’effet de réel”.

1% No original, “dans le livre un récit « illustré comme un ouvrage scientifique, o tout ce qu’il allégue est
vérifiable visuellement par le lecteur » (Henri Béhar), car les illustrations ne se lisent pas comme des planches
du périodique La Nature”.
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Dando sequéncia as andlises € em consonancia com o exposto, serd importante
verificar que as edicoes de 1928 e de 1963 contam com diferencas tanto na maneira de
introducao das fotografias no livro quanto na quantidade de fotografias, bem como na escolha
de algumas das imagens utilizadas.

Além da alteracdo ja citada acerca do modo de publicagdo, em que as fotografias
vinham separadas do texto em um caderno a parte na edi¢ao de 1928 (GROJINOWSKI, 2002 e
PUJADE, 2015), sabemos ainda que Jean Arrouye, ao comparar as duas edi¢des, anuncia que
as mudangas gerais de disposicao das fotografias referem-se: (1) a orientagao das fotografias,
que eram apresentadas na pagina inteira na edicao de 1928, obrigando o leitor a virar a pagina
do livro para contemplé-las, e passaram a se apresentar em 1963 “de modo a serem vistas no
sentido normal de leitura do livro'®”” (ARROUYE, 1983, p. 126); (2) ao tamanho das
imagens, uma vez que essa nova orientagao das fotografias na pagina gerou uma consequente
mudancga no tamanho de algumas fotografias para se adaptarem ao espago da edicao do livro;
e (3) a paginagdo, que visava agora a melhor integrar as imagens ao texto € a aproximar as
imagens das passagens narrativas a que fazem referéncia.

Importa-nos justamente salientar que para Arrouye, em consonancia com suas analise
em “La photographie dans « Nadja »”(1983), essas modificagcdes intencionais na revisdo da
obra para nova edi¢ao indicam, por si s0, a importancia outorgada pelo autor as fotografias, ao
coloca-las, como podemos refletir, em um nivel ao menos proximo do atribuido as palavras.
Ademais, como cada fotos ocupa uma pagina, podemos observar que, no todo da obra, 48
paginas sao de imagens, o que equivale a cerca de um terco de suas paginas. Uma propor¢ao
bastante expressiva para ser ignorada.

Também acerca do formato das fotografias, Daniel Grojnowski (2002) acrescenta que
a condicao de visualizacao das imagens, cujo formato da tiragem as torna maiores (o0 que se
confirma nas observacdes de Marguerite Bonnet), ¢ superior na edi¢ao revisada de 1963, o
que valoriza o contraste e os componentes da imagem, refletindo-se no destaque dado aos
valores presentes nas fotografias.

Paralelamente a essas modificacdes, no conteudo das imagens selecionadas houve
também alteracdes conscientes e voluntdrias por parte do autor. Para averiguar essas

mudangas, em primeiro lugar ¢ imprescindivel deslindar os tipos de fotografias que integram

"7No original, “de fagon & étre regardées dans le sens normal de lecture du livre”. Compreende-se dessa
mudanga de orientacdo, portanto, que todas as fotografias podem ser vistas na vertical. As fotografias estdo, em
maioria, em formato “retrato”, mas mesmo nas fotografias cuja orientagdo ¢ em formato “paisagem” a pagina se
mantém na vertical sem que o leitor precise virar o livro para ver as imagens, como a fotografia 4 la Nouvelle
France, na pagina 74, ¢ as fotografias de desenhos feitos por Nadja, nas paginas 116, 117 e 128.
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essa colagem textual: s3o em sua maioria fotografias de cenarios urbanos, aspecto marcante
das fotografias do inicio do século XX, contando igualmente com retratos de pessoas, como
autores surrealistas companheiros de Breton (tais como Paul Eluard, Benjamin Péret ¢ Robert
Desnos), muitas imagens de locais publicos parisienses, bem como de restaurantes e hotéis
frequentados, e ainda ha fotografias de desenhos feitos pela jovem moca, de objetos de arte
contemporaneos a Breton e a ela, como quadros e esculturas, e de alguns objetos inusitados
encontrados pelo narrador. De modo geral, as imagens integram-se a narrativa e parecem
surgir a partir das agdes desempenhadas pelo narrador e pela personagem Nadja.

Algumas fotografias aparecem sem créditos (das quais talvez poucas possam ser
atribuidas ao proprio escritor) e, dentre as fotografias escolhidas, encontra-se uma de
Valentine Hugo, uma de Pablo Volta e uma de André Bouin. Dentre as demais, os retratos de
pessoas sao dos fotografos Man Ray e Henri Manuel e a maior parte, em geral fotografias de
lugares, sao do fotografo Jacques-André Boiffard. Esses nomes compdem o rol de grandes
fotégrafos do século XX.

Nao foi possivel averiguar com exatiddo a data de producao de todas as fotografias.
Encontra-se, todavia, no Arquivo de André Breton'®, uma série de fotografias, dentre as
quais as do fotografo Boiffard inseridas na obra, cuja produgao ¢ de meados de 1928. Senao
todas, a0 menos boa parte das fotografias de lugares de Paris, foram certamente produzidas
com o objetivo de compor a obra. E o que igualmente afirma Sheila Leirner, em “Existe uma

a?”'%? (2008), segundo a qual Boiffard teria realizado, “por encomenda do

fotografia surrealist
autor, algumas ilustracoes fotograficas” (LEIRNER, 2008, p. 614).

Acerca das escolhas, das inser¢des e dos fotografos autores das fotografias de Nadja, ¢
fundamental perceber, entretanto, que a mengao aos nomes dos fotdgrafos nao estava expressa
na obra na edicao de 1928. Em verdade, na primeira edi¢do apenas as fotografias de Man Ray
e de Henri Manuel estavam com os créditos, o que em certa medida engendra uma leitura das
fotografias como impessoais € anonimas. Em nossa interpretacao, trata-se de uma falha do
autor, uma omissdao que pode atenuar o valor artistico das fotografias. Mesmo na edigdo
revisada de 1963, muitas fotografias reconhecidamente de fotdgrafos como Boiffard

permanecem sem a devida referéncia ou assinatura, o que nao deixa de transmitir uma

pretensdo de supremacia da literatura sobre a fotografia.

% Todas as fotografias disponiveis no Arquivo de André Breton podem ser consultadas on-line em
http://www.andrebreton.fr.
1% Referimo-nos aqui ao capitulo que consta na publicagio O Surrealismo (2008), organizada por de J.
Guinsburg e Sheila Leirner.
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Em nome justamente da reinvindicagdo surrealista da conciliagdo e equiparagao entre
as artes, condenamos a ausé€ncia de tais mengdes aos nomes desses fotografos profissionais, o
que julgamos de fundamental importancia. As fotografias de Boiffard, cerca de 10 dentre as
48, por exemplo, criam confessadamente a estabilidade texto-imagem que reclamamos para a
leitura dessa obra, mas isso ndo significa submeter e condicionar como Unica leitura para a
fotografia a sua inser¢ao na obra ou ainda a sua subordinagdo ao estatuto de inferior ao texto,
0 que para nos implica igualmente reconhecer o valor da fotografia como obra de arte
autonoma.

Sabemos que André Breton e Boiffard, fotégrafo muito ativo no movimento
surrealista em seus primeiros anos, rompem suas relacoes de amizade brutalmente nos finais
de 1928, apos a publicacdo de Nadja, portanto. Assim, ndo sendo esse um motivo para a
omissao (o que nao a justificaria de qualquer modo), parece-nos que Breton considerou o
fotdégrafo um “cumplice”, um “executante” a servico de sua vontade como autor da obra.

As fotografias de Boiffard, e todas as demais, porém, possuem uma estética propria e
um valor intrinseco. Nao ¢ por menos que Breton rende ao fotdgrafo, por fim, a homenagem
devida, ao lhe enviar um exemplar de Nadja com uma dedicatoria em que lhe agradece por
ele ter considerado “com um olhar novo os lugares que lhe eram [a Breton] desde muito
tempo familiares™''* (GROINOWSKI, 2002, p. 170, grifo nosso). Em outras palavras, Breton
reconhece enfim e agradece ao fotografo pela constru¢ao de imagens que mostram os lugares
por ele solicitados, dele bem conhecidos, mas através de um olhar tnico e artistico.

As fotografias deste ou dos demais fotografos, que merecem um estudo mais
aprofundado sem duavida, poderiam igualmente ser tomadas e analisadas isoladamente da
obra. Ao serem nela inseridas, no entanto, retomando nossos argumentos centrais € a trajetoria
desta tese, as fotografias impregnam-se do texto, sdo absorvidas por essa aventura textual,
onde se interpenetram e trocam interferéncias.

No que concerne as mudangas substanciais das fotografias da edigdo de 1928 para a
reedicao de 1963, pode-se verificar que a quantidade de fotografias aumentou de quarenta e
quatro para quarenta e oito, com a inclusdo de quatro novas imagens € com a substituicao de
trés. Sobre as suas escolhas, pode-se ler no final da narrativa a constatacdo frustrada de
Breton, para quem “a parte ilustrada” de Nadja teria resultado “insuficiente”. Pela leitura
integral de seu comentario, ¢ notavel a importancia dada por ele a escolha e ao

enquadramento das imagens fotograficas, como se pode verificar no seguinte trecho:

"9No original, “un regard neuf des lieux qui lui étaient depuis longtemps familiers”.
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Comecei por rever varios dos lugares a que este relato conduz; fazia questao,
na verdade, tanto em relagdo a algumas pessoas como a objetos, de tomar
uma imagem fotografica do mesmo angulo especial em que eu proprio as
havia considerado. Na ocasido, constatei que, com raras excecdes, eles
defendiam mais ou menos de minha iniciativa, de forma que a parte ilustrada
de Nadja acabou ficando, na minha opinido, insuficiente. (p. 138)

Em consequéncia dessa “defesa” ou “fuga” dos lugares em serem “capturados” pela
fotografia no “angulo especial” em que o autor os havia imaginado, Breton queixa-se da
insuficiéncia de imagens, tais como “Becque rodeado por tapumes sinistros, a diretoria do
Théatre Moderne escondida na encolha, Pourville morta e desilusionante como nenhuma
outra cidade da Franca” (p. 138), dentre outras. Tais afirma¢des de certo malogro, bem como
a preocupagdo em operar mudancas na reedicdo prenunciam, por um lado, que o autor
demonstra aten¢do cuidadosa com as imagens fotograficas e que, por outro, as fotografias nao
estao servindo ao proposito de eliminagdo de descricdes — para o qual o enquadramento, por
exemplo, ndo precisaria merecer tanta importancia.

"1 em setembro de 1927 Breton havia escrito dois tercos

Segundo Marguerite Bonnet
de Nadja e se ocupava das fotografias, da sua “parte ilustrada”. Breton ja teria uma ideia
precisa do que apresentaria aos seus leitores: uma historia que seria conhecida acompanhada
de um conjunto de aproximadamente cinquenta fotografias “relativas a todos os elementos
que ela coloca em jogo”''? (BRETON apud BONNET, 1988, p. 1505), conforme se 1& na
carta escrita por Breton a Lise Meyer. Nessa mesma carta escrita em 16 de setembro de 1927,
o autor anuncia a “dama de luva” o conjunto de fotografias que tencionava inserir, dentre as
quais estariam: o hotel des Grands Hommes, a estitua de Etienne Dolet ¢ de Becque, o
letreiro “Bois-Charbons”, os retratos de Paul Eluard e de Desnos (deste, alids, dormindo), a
Porte Saint-Denis, uma cena da pecas Détraquées, os retratos de Blanche Derval e de Mme.
Sacco, uma esquina do Mercado das Pulgas, a livraria do L’ Humanité, a Place Dauphine, a
janela da Conciergerie, o anuncio de Mazda (lampada), o retrato do professor Claude e a
mulher (estatua de cera) do Musée Grévin, e ainda o letreiro em Pourville, “Maison rouge”, o
Manoir d’Ango, a luva de bronze e o tableau de Mordal (quadro com figuras multiplas de
tigres, anjos e vasos)' .

Coforme bem analisa Bonnet, dessas intengdes de Breton, resultou-se na edi¢dao de

1928 uma constituicdo com quase todas as fotografias listadas, com excecdo da estatua de

"R eferimo-nos aqui aos j4 mencionados textos constantes no volume 1 d’GEuvres complétes (“Notice” e “Notes
et variantes”). Em: BRETON, André. (Euvres complétes. Paris: Gallimard, 1988.

"2No original, “relatives a tous le éléments qu’elle met un jeu”.

"3Conforme BONNET, 1988, p. 1505.
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Becque e da mulher do Musée Grévin, bem como da janela da Conciergerie, do letreiro
“Maison rouge” em Pourville e do tableau de Mordal; mas, em contrapartida, acrescentaram-
se os retratos de Benjamin Péret e do proprio André Breton, ultima fotografia do livro naquela
edicao.

Na parte final da obra, ¢ igualmente visivel o forte lamento em nao se ter obtido
autorizagdo para fotografar a estatua de cera do Musée Grévin, cuja lacuna serd preenchida na
reedicdo de 1963. Das quarenta e quatro fotografias constantes em 1928, as lacunas
consideradas mais graves eram justamente a da estatua do busto de Becque ¢ a da estatua da
mulher de cera, do Musée Grévin, que Breton disse fazer questdo absoluta de que figurassem
no livro. Na edi¢ao de 1963, ambas as fotografias sdo, entdo, inseridas na obra, ao seu final,
sem que elas sejam usadas na narrativa para eliminar qualquer descricdo que houvera sido
feita. A estatua de Becque figura em uma fotografia de André Bouin, de 1962, e a da estatua
do Musée Greévin ¢ uma fotografia de Pablo Volta, tirada em 1959.

Assim, sobre as alteragdes da primeira edicdo para a edi¢do que sera definitiva,
contam-se o0s acréscimos ja citados e outros dois, extremamente significativos: uma
montagem com os olhos de Nadja (montagem essa provavelmente produzida pelo autor) e a
placa indicativa “Les aubes” (fotografia de Valentine Hugo, tirada possivelmente em 1932).
Além disso, as fotografias do Manoir d’Ango, da estatua de Etienne Dolet ¢ do quadro A4
profanacgdo da hostia (pintura de Paolo Uccello) sao trocadas por outras com um angulo
distinto. Na interpretacdo de Marguerite Bonnet, essas modificacdes de angulos de visdo
“visam a obter uma adequacdo mais estreita da imagem ao texto''*” (BONNET, 1988, p.
1506).

Acerca dessas mudancas, Mourier-Casile considera como a mais relevante a
“enigmatica reduplicagdo dos ‘olhos de avenca’, nica visualizagdo da ‘verdadeira Nadja’, da
‘vidente’!''> (MOURIER-CASILE, 1994, p. 136). Outrossim, a leitura de Pascaline Mourier-
Casile enfatiza os acréscimos das fotografias da estatua de cera do Musée Grévin (p. 139) e da
placa “Les Aubes” (p. 142), que sdo por certo fundamentais também por operarem uma
modificagao substancial na estrutura da obra, uma vez que Breton escolhe nao mais encerrar
sua obra com seu retrato (na reedicdo a pagina 136), mas agora com a apresentagdo —

“simbolica, metaforica, ¢ verdade — de duas mulheres que, em 1926 e 1927, lhe forneceram,

114 .. . \ . , . , . .
No original, “visent a obtenir une adéquation plus étroite de I’image au texte”.
115 . ;. . , . . N . . . . . .
No original, “énigmatique réduplication des « yeux de fougére », unique visualisation de la « vraie Nadja »,
de la « voyante »”.
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em graus diversos, ‘a revelacdo do sentido de sua propria vida’''® (MOURIER-CASILE,
1994, p. 18).

Tais evidéncias sugerem o empenho de André Breton na escolha e no cuidado com as
fotografias que vieram a constituir seu relato fotoliterario. E cada vez mais patente que,
embora as imagens surjam na obra em estreito vinculo com os episodios, ndo se trata, por um
lado, de substituir as descrigdes ou, por outro, de duplicar as informagdes. As escolhas
fotograficas estdo em harmonia com o enredo, mas também com os pressupostos do
Surrealismo e com as aspira¢cdes do autor. E evidente que grande parte das fotografias
entrelacam-se nas relacdes que as personagens estabelecem com os espagos fisicos da
narrativa e que podem ser erigidas ao seu valor testemunhal, como lugares em que os eventos
aconteceram e cujas fotografias possam garantir e atestar a autenticidade e a veracidade dos
fatos que se narram. Nao hd, entretanto, apenas essa maneira de “ler” tais fotografias.
Acreditamos ser possivel considerar, pelo seu elo com o texto, que de seu valor denotativo
sobressaia-se um valor simbolico, conotativo.

Para Jean Arrouye, a insercdo da fotografia do Manoir d’Ango'"” ou ainda a alteracio
desta e da estatua de Etienne Dolet na reedi¢do de 1963, representacdes que poderiam ter sido
apresentadas sob qualquer angulo, qualquer enquadramento e qualquer luz, apontam para uma
constatacdo primordial: “as fotografias de Nadja nao sdo ilustracdes [...], mas fazem parte
integrante, atuante, do texto''®” (ARROUYE, 1983, p. 123). Diante das reflexdes ja
suscitadas, também para Arrouye, tudo “sugere que as imagem do livro tém outras fungdes
além dessa, confessada, de substituir as descri¢cdes uteis ao relato' ' ARROUYE, 1983, p.
126).

Acrescenta-se, nessa linha de raciocinio, que esse critico faz uma dupla confirmacao
acerca das imagens fotograficas em Nadja: por um lado, as fotografias nao recobrem todas os
lugares apresentados no texto e, assim, ha tanto lugares quanto objetos evocados no texto para
0s quais ndo constam representacdes fotograficas; por outro, como ja demonstrado, boa parte

dos lugares e dos objetos das imagens fotograficas sdo igualmente descritos no texto. Todas

16 Conforme apresentamos anteriormente, podemos aqui ver exemplos de leituras feitas por Mourier-Casile que
confirmam o que consideramos como o carater simbolico das fotografias, o que ultrapassa os aspectos de
“neutralidade” e de “simples constatacdo” anunciados em suas analises. No original, “symbolique,
métaphorique, il est vrai — des deux femmes qui, en 1926 et 1927, lui ont, a des degrés divers, apporté « la
révélation du sens de sa propre vie » (p. 69) ”. Na edi¢ao brasileira de 2007, essa citacdo refere-se a pagina 62.
"7 propriedade em Varengeville-sur-Mer, na Normandia. Breton anuncia no proprio texto que teria se refugiado
neste local para a escritura de Nadja, o que foi confirmado pelas pesquisas de Bonnet.

"8 No original, “les photographies de Nadja ne sont pas des illustrations [...], mais font partie intégrante,
actantielle, du texte”.

"9 No original, “suggére que les images du livre ont d’autres fonctions que celle, avouée, de suppléer & des
descriptions utiles au récit”.
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as verificagdes obrigam-nos a concluir, definitivamente, que as imagens em Nadja nao

possuem simplesmente a funcdo mencionada pelo autor, de substituir e suprimir as descrigoes.

3.1 Ilustracido e complementariedade: a metafora fotoliteraria

Nessa perspectiva, indaga-se, evidentemente, quais seriam as verdadeiras fungdes das
fotografias na constituicdo da obra. Para Jean Arrouye, o carater objetal da imagem
fotografica sempre torna dificil (mas ndo impossivel) a imposi¢do e sobretudo o
reconhecimento de um nivel de significado e de pertinéncia simbolica além do retorno ao seu
referente. Para além dessa retomada ao referente (ao qual a fotografia ¢ forcosamente ligada)
e investigando a possibilidade de leitura de um nivel simbolico, encontramos a alternativa de
ressignificagdo da imagem fotografica, notadamente pelo contato com o texto literario. De
acordo com Arrouye, ¢ exatamente isso que o texto literario promove em relacdo ao
significado da imagem fotografica: o texto possibilita uma leitura conotativa, isto ¢, a leitura
da palavra literaria converte e guia semanticamente a imagem e a valoriza simbolicamente.

Nesse sentido, embora cientes do percurso tedrico e reflexivo de Roland Barthes e de
suas mudang¢as no que concerne a fotografia, julgamos necessario perpassar as suas
consideragdes sobre o denominado aspecto paradoxal da fotografia, verificado pelo tedrico
francés em “Mensagem fotografica” (1990), cujas conclusdes, apesar de nao definitivas em
seu pensamento, sao valiosas para a compreensao do que se propde aqui.

Nossa ressalva deve-se ao fato de sabermos que, ao se deparar com a teoria do indice
fotografico, a tentativa de Barthes verificada em seus dois primeiros textos dedicados a
imagem'”’ — ¢ a4 imagem fotografica, particularmente — de inscrever a fotografia no ambito
semiologico e analisar seu sistema de significagdes altera-se substancialmente em A cdmara
clara, publicado em 1980, ano de sua morte. Nessa obra, cujo repertorio de conceitos e os
principios normativos sdo abandonados, Barthes desenvolve uma abordagem pautada nas
sensagdes provocadas pela experiéncia daquele que vé a fotografia, Unica portanto, donde
emerge o conceito de Punctum fotografico, o que resulta numa obra de alto teor poético e
“decepcionante” aos que desejem encontrar a “chave” do cddigo fotografico, que permitiria
decifrar todas as fotografias e a relacdo entre seus significantes e seus significados. Nessa
obra fulcral, Roland Barthes erige, assim, para além da “perfei¢ao analdgica que, para o senso

comum, define a fotografia” (BARTHES, 1990, p. 12) verificada no texto de 1961, o vinculo

120 Nos referimos aqui aos textos “Mensagem fotografica” (p. 11-25), escrito em 1961, e “A retérica da imagem”
(p. 27-43), de 1964, ambos publicados no livro O ébvio e o obtuso (1990).
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existencial e inerente da imagem e o seu referente, a aderéncia do referente, como a condigao
essencial da fotografia, seu trago distintivo.

Em “Mensagem fotografica”, por sua vez, a fotografia possui para Barthes o estatuto
particular de “mensagem sem codigo” (BARTHES, 1990, p. 13), tendo em vista que “para
passar do real a fotografia, ndo ¢ absolutamente necessario dividir este real em unidades e
transformar essas unidades em signos substancialmente diferentes do objeto cuja leitura
propoem” (BARTHES, 1990, p. 12), conclusdo essa ja formulada a partir evidentemente do
estatuto indicial da fotografia, de “registro” do real, base das ideias elaboradas no texto de
1980. Essa percepcdo sera retomada em 1964 n’*“A retédrica da imagem” (1990), quando o
tedrico formulard que “na fotografia, pelo menos ao nivel da mensagem literal, a relagao entre
os significantes e os significados nao ¢ de ‘transformag¢ao’, mas de ‘registro’, e a auséncia de
codigo reforca, evidentemente o mito do ‘natural’ fotografico” (BARTHES 1990, p. 36).

Intrigado com esse aspecto fotografico, Barthes observa que a fotografia se da por
“um analogo mecanico do real”, o que resultaria em trazer “uma mensagem primeira que, de
certo modo, preenche plenamente sua substancia e ndo deixa lugar ao desenvolvimento da
mensagem segunda” (BARTHES, 1990, p. 13). Imerso em reflexdes sobre a fotografia de
imprensa, o que nao exclui a chance de um entendimento correlato em nossos estudos, €
igualmente em consonancia com as elucidagdes recuperadas no texto de 1964, Barthes, que
houvera prenunciado uma impossibilidade de conotagdo na mensagem fotografica, anuncia
agora sua hipotese de trabalho de que haja forte probabilidade “de que a mensagem
fotografica [...] seja, ela também, conotada” (BARTHES, 1990, p. 14).

Barthes propde, assim, que a mensagem da fotografia pode ser conotada a partir de
procedimentos especificos que ele enumera e esclarece. Reside nesse aspecto dual o que o
tedrico considera como “o paradoxo fotografico”, aquele da coexisténcia de duas mensagens
na fotografia: uma sem codigo (o andlogo) e outra com codigo (a “arte”, a “escritura”, a
“retorica”, o tratamento da imagem). Analogamente aos demais tipos de imagem, a fotografia,
como mensagem icOnica, possui uma mensagem literal e outra simbolica, embora uma
mensagem denotada em estado puro, o “estado adamico da imagem” (BARTHES, 1990, p.
35), seja algo utopico. No que concerne as diferencas da imagem fotografica, contudo,
segundo o semidtico, a denotacdo de um desenho, sempre marcado por seu estilo, seria menos
pura do que a denotacao fotografica.

Para Roland Barthes, porém, o paradoxo em si ndo reside apenas na dupla existéncia
de uma mensagem denotada e outra conotada (carateristica que o autor sugere ser fatal a todas

as comunicagdes de massa), mas sobretudo no fato de que a mensagem conotada se
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desenvolva a partir de uma mensagem sem codigo. Como gerar significados simbdlicos para
essa mensagem denotada, sem codigo? Barthes apresenta, assim, os procedimentos de
conotagdo, ou seja, de codificagdo do analogo fotografico, proprios do recurso fotografico,
como a trucagem, a pose, a sintaxe e a fotogenia, dentre outros.

O teorico apresenta, por fim, que, justamente pela relacdo com o texto, a imagem
fotografica também possa apontar para uma mensagem segunda, simbolica, conotativa. O
texto, para Barthes, ndo ira jamais “dublar” a imagem, pois na passagem de uma estrutura a
outra elaboram-se fatalmente significados segundos, mas o texto podera amplificar um
conjunto de conotagdes ja incluidas na fotografia. Consoante o autor, “por vezes, também o
texto produz (inventa) um significado inteiramente novo, que ¢, de certo modo, projetado
retroativamente na imagem, a ponto de nela parecer denotado” (BARTHES, 1990, p. 21).

Em notavel conclusdo, Barthes reafirma a possibilidade de leitura das fotografias com
um conteudo simbodlico, como iremos verificar a seguir nesses estudos. Para esse tedrico,
portanto, “ela [a fotografia] se desenvolve sob a forma de um paradoxo: aquele que faz de um
objeto inerte uma linguagem e que transforma a incultura de uma arte ‘mecanica’ na mais
social das institui¢des” (BARTHES, 1990, p. 25).

As nogdes acerca da polissemia fotografica sdo iniciais nesse texto de Barthes e
restritas em certa medida as fotografias de impressa e as suas relagdes com a palavra. Essa
questdo ¢ ampla e evidente nas teorias fotograficas e semidticas atuais. Nesse sentido, de
acordo com Frangois Soulages, a afirmagao de Barthes em 1961 acerca da “mensagem sem
codigo” teria feito a fotografia se fechar no reino da simplicidade e da ndo-arte, ao passo que
a polissemia seria uma caracteristica de todas as artes. No entanto, podemos mesmo ver a
abertura gradativa do pensamento de Barthes em um texto de 1977, no qual a fotografia ¢
tomada como “a palavra, uma forma que quer de imediato dizer qualquer coisa™?'

SOULAGES, 2017, p. 236).

(apud

O grande mérito desses estudos barthesianos da imagem ¢ precisamente o de, ao tratar
da imagem pelo viés da retorica, dilatar a capacidade de uma analise igualmente sob a dupla
perspectiva denotagdo-conotacao sedimentada na percep¢do da linguagem verbal. Importa-
nos salientar que, para Roland Barthes, por fim, o processo de conotacdo ¢ constitutivo de
toda imagem, mesmo das “aparentemente mais reais”’, como € o caso da fotografia. Martine

Joly, em Introdu¢do a andlise da imagem (2007), evidencia que, para esse teorico, “uma

121 No original, “le mot, une forme qui veut tout de suite dire quelque chose™.

108



imagem quer sempre dizer outra coisa para la daquilo que ela representa em primeiro grau,
isto ¢, ao nivel da denotagao” (JOLY, 2007, p. 96).

A partir dos estudos da retdrica da imagem, na perspectiva de alargamento da retdrica
da linguagem verbal, parece-nos, pois, um atributo de todas as formas de expressdo essa
possibilidade de comunicar sentidos conotativos, o que desejamos enfatizar nas fotografias
que compdem essa obra e que serdo aqui analisadas também na sua qualidade de signo, cuja
composi¢do e as relacdes com as mensagens linguisticas que as rodeiam potencializam a
amplitude de seus significados. Como bem observa Martine Joly, “a conotagdao nao € inerente
a imagem, mas ¢ necessario considera-la como constitutiva da significacao pela imagem”
(JOLY, 2007, p. 96).

E o que igualmente afirma sem ressalvas Frangois Soulages, para quem trata-se de
uma caracteristica intrinseca da fotografia “ser potencialmente rica de um niimero indefinido

de sentidos”'*

(SOULAGES, 2017, p. 237), o que para nos significa levar em consideragao
os sentidos da leitura isolada das fotografias, denotativos e conotativos, bem como o
surgimento de outros sentidos que brotam da relacao com o texto.

Reconhecidas as propriedades conotativas da mensagem fotografica e os
procedimentos de inser¢dao, de escolha e, salientemos, de preocupagdo acurada de André
Breton quanto ao conteudo fotografico de sua obra, € necessario verificar de que modo o texto
literario funciona como um index, designando e qualificando a maneira como as imagens
deverdo ser lidas e consideradas. Ainda para Arrouye, hd casos em que o texto designa o
sentido das imagens — e podemos acrescentar que as imagens devolvem ao texto significados
novos. Portanto, em uma obra que alerta para a possibilidade de a vida requerer um
movimento de decifracao, e de 0 mundo ser dominado pelo “furor dos simbolos” (p. 102), ja
esta dada a orientagdo do modo como a imagem e o texto devem ser lidos: como criptogramas
a serem decifrados.

Dessa profusdo de ideias, defendemos ser possivel ler as fotografias tanto em seu
cerne denotativo, qual seja, apontar para a existéncia real dos lugares e monumentos de Paris,
atestar a veracidade dos eventos narrados, tornar o relato coerente e plausivel (visando a
atingir o tom e nao alterar o documento “tomado ao vivo”, como adverte o autor); quanto em
sua abertura semantica, a qual propde significados simbolicos, passiveis de serem
reconhecidos pelas trocas e cruzamentos com o texto. Sem, todavia, desvendar todos os

criptogramas cifrados no texto e na imagem, mas para finalizar essa etapa de nosso percurso

122 - A . . e
No original, “étre potentiellement riche d’un nombre indéfini de sens”.
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de reflexdes, nos limitaremos a observar algumas fotografias, e dentre elas langaremos
possibilidades de leitura de uma das fotografias alteradas na reedicdo de 1963 e de uma das
acrescentadas.

Retomando as consideracdes de Jean Arrouye, observa-se que o critico considera, por
exemplo, o retrato do professor Claude, médico e diretor do Hospital Psiquiatrico Sainte-
Anne, como uma representagdao simbodlica, como uma figura alegorica da estupidez social. A
essa altura da narrativa, o narrador revela ter tido conhecimento da internagdo de Nadja em
um hospital psiquidtrico e inicia uma série de observagdes negativas aos tratamentos de
psiquiatria de sua época. Surge no interior da narrativa, entdo, em um paréntese, uma espécie
de didlogo encenando falas entre esse senhor (que representa, em verdade, todos os “cretinos

de baixo nivel”) e os pacientes:

(“Nédo gostam de vocé, ndo ¢ mesmo? — Nao, ndo senhor. — Esta mentindo;
na semana passada disse que queriam o seu mal”, ou ainda: “Entdo vocé
ouve vozes? Agora me diga, sdo vozes iguais a minha? — Nao, senhor. — Pois
bem, esta com alucinagdes auditivas” etc.). (p. 126-129)

ApoOs esse paréntese, o narrador continua a tecer comentarios sobre a psiquiatria e
sobre a sua aversao a razao — e ¢ valido ainda recordar que André Breton estudara medicina.
A fotografia, aparentemente neutra e banal, do professor Claude ¢ colocada na pagina ao lado
(Figura 1): num formato de retrato convencional, sob um angulo de vista na altura do modelo
e levemente em diagonal, numa “Pose” quase frontal, sob um enquadramento de “Plano
aproximado” e olhando de forma obliqua para o espectador'>, vemos “o professor Claude, do
Hospital Saint-Anne, com sua fronte ignara e o ar teimoso que o caracterizaram” (p. 126).

Para Arrouye, com o que concordamos, essa fotografia ndo estd a servico da
representacao desse professor, mas funciona alegoricamente como um retrato da estupidez
daquela sociedade domada pela ciéncia e pela razdo. Tal leitura se impde, alids, caso se leve
em consideragdo justamente que, embora ndo tenha atendido Nadja, o médico que o leitor tem

124

sob seus olhos trabalhava no primeiro hospital psiquiatrico em que a moga foi internada .

Trata-se em suma de uma metafora fotografica, cuja relacdo de sentidos esta evidentemente

123 As analises de imagens aqui encontradas recorrem as categorias, aos procedimentos e a metodologia
apresentados por Martine Joly em L ‘introduction a I’analyse de ['image (2015) e L’image et les signes (2016),
consultados tanto no original quanto em suas tradug¢des em portugués lusitano (2007 e 2005, respectivamente).
24 Embora seja implicita a men¢do na obra de Breton, de acordo com Hester Albach, a jovem foi internada em
21 de margo de 1927 no Hospital Sainte-Anne, onde foi tratada pelo médico Auguste Marie até o dia 24, quando
foi transferida para o asilo Perray-Vaucluse. Em 16 de maio de 1928, a pedido da familia, a jovem foi transferida
para o asilo de Bailleul, proximo a Saint-André, onde ficard internada até a sua morte, em 15 de janeiro de 1941,
durante a Ocupagdo Nazista, diagnosticada com “caquexia neoplasica”. Ver mais em ALBACH, Hester. Léona,
heroine du surréalisme. Arles: Actes Sud, 2009.
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condicionada a leitura da fotografia no contexto da obra literaria, ou seja, ao contdgio

fotoliterario.

Figura 1

A essa ideia podemos acrescentar que os adjetivos atribuidos ao professor retratado
(“fronte ignara” e “ar teimoso” apenas concedidos pelo texto e impossivel de serem
apreendidos pela fotografia isoladamente) reforcam a ideia alegoérica das concepcdes que
Breton deseja apresentar acerca da psiquiatria e desses “odiosos [...] aparelhos ditos de
conservagao social” (p. 129). A imagem isolada ndo poderia, apenas por sua composi¢ao,
comunicar tais sentidos. Logo, ¢ na soma de interagdes fotoliterarias que essa fotografia
retrata ndo o médico, mas o traduz como “o representante daqueles que cortaram radicalmente
Nadja do mundo real ao qual pertence Breton e suprimiram definitivamente toda possibilidade
de que ele a reencontre novamente”'>> (ARROUYE, 1983, p. 146).

De modo anélogo, € possivel acrescentar outra leitura se recuperarmos a existéncia de
uma ligacio entre esse retrato e o de André Breton, ao final do livro. E inevitavel notar que,
além de as duas fotografias apresentarem caracteristicas especificas de retratos oficiais, ambas
sdao do fotografo Henri Manuel. Por um lado, se o professor Claude incarna evidentemente a
postura abjeta da psiquiatria, da ciéncia da razao, e enxerga os delirios dos pacientes como

mentiras, essa ¢ uma atitude contraria “aquela que constitui a experiéncia do autor com a

%5 No original, “le représentant de ceux qui ont coupé radicalement Nadja du monde réel auquel appartient
Breton et supprimé définitivement toute possibilité qu'il la rencontre a nouveau”.
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loucura de Nadja”'?® (PUJADE, 2015, p. 158). Por outro lado, a relagio de Breton com os
estudos de neurologia e o didlogo entre a composicao das duas fotografias levam Robert
Pujade a sugerir que o professor do Hospital Sainte-Anne seja a transposicdo do que André
Breton poderia ter sido: “pode-se entdo considerar essa imagem como um autorretrato virtual,
ou como um duplo virtual”'?’ (PUJADE, 2015, p. 159).

Conjuntamente a essas leituras, notemos que Jean Arrouye considera que a fotografia
do letreiro “Bois-Charbons” torna-se, em verdade, um sintoma de vidéncia, uma vez que a
fotografia de uma loja com essas palavras na fachada assume a funcdo de retomar,
primeiramente, a obsessao do narrador por essas palavras (as duas ultimas de sua obra escrita
em parceria com Philippe Soupault, Champs magnétiques) e, em segundo lugar, o poder
dessas palavras de lhe permitirem “exercer um inusitado talento para a prospecc¢ao de todas as
lojas por elas designadas. Creio que poderia dizer, em qualquer rua por onde fossemos, a que
altura, a direita ou a esquerda, essas lojas surgiriam” (p. 33).

Mais do que atestar a veracidade e a existéncia das lojas com tal letreiro, a inser¢ao
fotografica pode ser assumida como um simbolo da vidéncia, da capacidade de prever
acontecimentos (tema fortemente evocado pela personagem Nadja em diversos fatos que sao
narrados na obra), ao que acrescentamos ser também possivel reconhecer essa topica na
leitura simbdlica do retrato de Mme. Sacco (Figura 2), a pagina 78. Trata-se de uma vidente
aludida em uma nota de rodapé do autor, “vidente estabelecida a Rue des Usines, n® 3” (p.
77).

Nesse caso, repare-se de antemao que a fotografia esta retomando uma nota de rodapé
e ndo os eventos narrados, instalando uma espécie de desequilibrio entre texto e imagem: a
imagem aqui € proeminente, preenche uma pagina inteira, ao passo que sua indicacao textual
¢ menor, em pequena nota. Além disso, aparentemente insignificante, nessa nota ¢ relatado
que Mme. Sacco, consultada com frequéncia por Breton segundo Bonnet (¢ que nunca o
enganara de acordo com seu comentario), teria dito a ele naquele ano de 1926 que seus
pensamentos estavam ocupados por uma Heéléne. Héléne? Que Heéléne seria essa? Breton
completa por dizer na nota que “A conclusdo a ser tirada dai estaria na mesma ordem daquela
que me foi imposta precedentemente pela fusdo num sonho de duas imagens distanciadas uma
da outra. ‘Héléne sou eu’, diz Nadja” (p. 77). Por fim, notemos igualmente que esta nota de

rodapé surge em decorréncia deste marcante episédio de coincidéncia (ou revelagdo?):

126 . \ . o . .
No original, “a celle que constitue I’expérience de I’auteur avec la folie de Nadja”.
127 . c 4 . . .
No original, “On peut donc considérer cette image comme un autoportrait virtuel, ou comme une double
virtuel”.

112



encaminhando-se para a Place Dauphine, Nadja comenta com Breton sobre um de seus
escritos, uma pequena cena dialogada ao final de Peixe soluvel, que ela havia lido. Sobre a
cena, a jovem enigmatica manifesta uma impressao de ter participado dela, “e até de ter
desempenhado o papel, no minimo obscuro, de Héléne” (p. 77). Seria, portanto, essa uma

marca da revelacdo de Mme. Sacco, também surgida para Breton em sonho?

Figura 2

A fotografia em questdo traz um retrato em “Plano aproximado”, sob um angulo
frontal. A imagem aparece esfumagada, com fundo escuro, em cuja composi¢ao Mme. Sacco
parece surgir da sombra e ser o centro luminoso do retrato. Uma imagem sem corpo, uma
cabeca envolta por uma espécie de turbante com argolas que se assemelham a serpentes e sem
tronco ¢ o que nos ¢ apresentado sob um jogo de luz e sombra. Uma imagem de um rosto
desprovido de seu corpo e que olha diretamente para o espectador, o que funciona como uma
ruptura do espaco de representacdo e estabelece uma aparente relagdo a um sé tempo
interpessoal e dual.

Diante das relagdes texto-imagem, parece-nos que, mais do que comprovar a
existéncia da adivinha, Mme. Sacco, a insercdo do retrato estd ligada a ansia de atestar a
vidéncia, a revelagdo e as sugestdes oniricas anunciadas. Mais uma vez o valor significativo

dessa fotografia ¢, em sintese, implicito e revelado pelo contagio fotoliterario. Isso equivale a
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dizer que as fotografias em Nadja, como bem analisa Grojnowski, podem convidar e sugerir o
invisivel, o que se estabelece igualmente, na leitura desse critico, na fotografia do poeta Paul
Eluard (p. 33), na da atriz Blanche Derval (p. 53) e na fotomontagem “Seus olhos de avenca”
(p. 104), alusodes a faculdade de certos seres de ver além do que nos ¢ dado ver a primeira
vista, figuras essas que fazem alternar “a percepcao visual, a visao, a alucinagdo, a apreensao
do invisivel, tornadas manifestas aos olhos iniciados”'** (GROINOWSKI, 2002, p. 158).

Em consonancia com tais leituras, na interpretagdo de Robert Pujade, por sua vez, a
fotografia de Robert Desnos faz referéncia a capacidade desse poeta de falar e de escrever em
estado de hipnose. “Revejo agora Robert Desnos” (p. 38) ¢ uma montagem feita por Man Ray
de dupla imagem que apresenta Desnos dormindo e acordando, em referéncia a /’époque des
sommeils. Essa fotografia transforma-se igualmente em uma representacio do mundo do
sonho (e, acrescentamos, da comunicacdao com esse mundo) que ¢ atestado pela figura do
poeta. Na perspectiva do tema da vidéncia, por conseguinte, a imagem ratifica que Desnos,
assim como Nadja, ¢ um vidente, cujo olhos acessam visdes sensiveis, cujos olhos continuam
“a ver o que nao vejo, o que s6 vejo a medida que ele me mostra” (p. 39). Para Pujade, “ele ¢
o prolongamento do olhar de Breton para além do real, seu complemento e seu duplo”'®’
(PUJADE, 2015, p. 154).

As fotografias nessa obra, tornadas metaforas, representam também valores e
conceitos caros ao seu autor. As fotografias de Paul Eluard (p. 33) e de Benjamin Péret (p.
37), por exemplo, representam na nossa opinido a forga e a presenca do “acaso objetivo”. Isso
porque ambos os retratos aparecem na obra relacionados a narrativa dos eventos imprevistos
que levaram Breton a conhecer esses dois escritores. Para nds, em alusao direta aos encontros
fortuitos com tais poetas, as suas fotografias ndo deixam de apontar para a atestagdo do acaso
objetivo, portanto.

Como se pode ver, em Nadja o leitor depara-se com fotos aparentemente banais de
monumentos, pessoas e lugares, mas a narrativa, como bem assinala Sophie Bastien,
“desenvolve um contetido poético que transcende a sua dimensao narrativa, e/ou um conteudo
teérico que a coloca a distdncia”'*° (BASTIEN, 2009a, p. 139). Dessa maneira, todas as
imagens precisam e devem ser examinadas na busca por identificar mais do que o aparente: as

suas qualidades simbdlicas.

' No original, “la perception visuelle, la vision, I’hallucination, I’appréhension de I’invisible, devenues
manifestes aux yeux initiés”.

129 No original, “Il est le prolongement du regard de Breton au-dela du réel, son complément et son double”.
No original, “développe un contenu poétique qui transcende sa dimension narrative, et/ou un contenu
théorique qui la met a distance”.
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Nesse sentido, observemos, por fim, as fotografias da estatua de Etienne Dolet ¢ a
fotografia da placa “Les aubes”.

A fotografia da estatua de Etienne Dolet foi trocada na reedi¢do, pelo que tudo indica,
buscando-se um “angulo especial” que o autor pretendia, um angulo que revelasse melhor a
maneira como ele havia considerado as fotografias (conforme a queixa ao final do livro ja
mencionada). De acordo com as compreensdes de Bonnet e de Arrouye, a nova fotografia
(Figura 4) representa melhor o valor emotivo de Breton acerca da estdtua. Arrouye salienta
que, anteriormente (Figura 3) tomada em um “Plano de conjunto” (ou “Plano geral”), via-se
na edicdo de 1928 a estatua “liricamente instalada sobre o fundo de céu aberto, no espago

»131 Na edicao de 1963, porém,

amplo da Place Maubert, onde passavam alguns pedestres
vemos que o enquadramento ¢ mais fechado, em “Plano médio”, e a fisionomia severa de
Dolet ocupa a imagem, ao passo que ‘“as coroas funerarias que se acumularam
misteriosamente sobre o grupo do pedestal retém a atencdo”*? (ARROUYE, 1983, p. 135), o
que compreendemos estar em consonancia com a sensagao de “insuportavel mal-estar” (p. 29)
causada no narrador.

Nessa esteira, ¢ imprescindivel notar que o enquadramento ¢ mais do que um campo
que d& a ver um aspecto da realidade, pois igualmente revela uma posi¢do do operador em
relagdo a ela. Assim, como um recorte parcial e motivado, o enquadramento atua diretamente
em diversas fungdes possiveis de uma fotografia. Por essa escolha, para Arrouye, fica
evidente que o autor utiliza muito conscientemente o efeito de moldura da fotografia'*, ou
seja, desse enquadramento em um espaco fechado que corta um aspecto particular do mundo,
o que confere a estatua uma forga simbolica.

E, de fato, o que se pode ver na comparacdo das duas fotografias ¢ exatamente uma
mudanga de enquadramento, passando de uma vista mais geral da Place Maubert, em 1928
(Figura 3), para um plano mais fechado na estatua, em 1963 (Figura 4), cuja fotografia ¢
tirada em “Contre-plongée”, isto €, de baixo para cima, o que faz com que a énfase recaia
sobre as coroas funerarias colocadas no grupo de estatua junto do pedestal e exalta a estatua,

sem duvida o centro dos significados da imagem, o que outrora pode ter variado nas

interpretagdes entre a estatua e a Place.

I'No original, “lyriquement installée, sur fond de ciel ouvert, dans 1’espace large de la place Maubert ou
passaient quelques piétons”.

32 No original: “les couronnes funéraires qui se sont mystérieusement accumulées sur le groupe du piédestal
retiennent 1’attention”.

3 E de acordo com Arrouye esse mesmo procedimento de enquadramento fechado com efeitos analogos é
encontrado em outras fotografias, como na da estatua de Becque e na da porta de “Camées durs”.
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Resta-nos observar, entdo, que, se 0 novo enquadramento em plano fechado sobre a
estatua ¢ a escolha definitiva do autor e essa sugere a possibilidade de uma leitura simbdlica,
pergunta-se que leitura seria essa.

Em primeiro lugar, acreditamos que esse plano de enquadramento explica melhor as
sensagOes simultaneas de atracdo ¢ de mal-estar vivenciadas pelo narrador. Isso acontece
porque o célebre humanista, pensador e tradutor Etienne Dolet (1509-1546) certamente atraia
o autor pelo pensamento livre, mas saber que aquela estdtua de bronze fora ali erigida em
1889"** por ter sido o local de sua morte (agora claramente aludida pelas coroas de flores) por
certo lhe causava um mal-estar insuportavel. Etienne Dolet incorpora o simbolo da liberdade
de pensamento, do espirito livre (igualmente personificado por Nadja) e, justamente por isso,
foi queimado na Place Maubert em agosto de 1546.

Como pudemos ver, a imagem fechada na estatua revela o semblante sério do
humanista, além de fazer surgir e dar é€nfase as coroas funerarias. Talvez sejam esses os
destaques que permitam ao leitor reconhecer ao mesmo tempo a atragdo (o espirito livre) e o
mal-estar (da morte na fogueira, referidos duplamente pelo semblante e pelas coroas
funerarias), alias decorrentes um do outro, o que também anuncia a relacdo entre os espiritos
livres e a morte (queimados, decapitados... como outros aludidos ao longo da narrativa, ou
ainda, “perdendo a cabeca” metaforicamente, tal qual Nadja).

Acerca dessa escolha do enquadramento fotografico, a pesquisadora Annateresa
Fabris, em seu trabalho O desafio do olhar: Fotografia e artes visuais no periodo das

vanguardas historicas (Vol. II) (2013), reconhece igualmente que

vista de perto e ocupando o centro da composicdo, a imagem de Dolet
impde-se ndo s6 de maneira fisica, mas também psicoldgica, deixando
compreender melhor os sentimentos ambivalente de Breton, invadido por
sua presenca muda mas eloquente, capaz de despertar uma grande tensao
mental. (FABRIS, 2013, p. 33)

Por outro lado, a estatua do humanista morto e as coroas funerarias destacados nessa
imagem ndo sO entram em ressonancia com o texto, duplicando essa sensagao de mal-estar,
como instauram a presen¢a da morte no texto, morte essa que nao estava anteriormente
explicita, mas que reverbera agora na leitura do texto — morte, inclusive, presente em toda a
narrativa e prenunciada desde a primeira fotografia, como poderemos ver na ultima parte

deste trabalho.

134 . . s~ . ..
Hoje a estatua ja ndo se encontra mais nessa praca parisiense, segundo pudemos constatar.
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O que podemos concluir dessas analises preliminares ¢ que a obra literaria aqui
estudada comporta a fotografia em uma relacdo que gera equilibrio significativo entre a
palavra e a imagem, porquanto se torna patente a dupla e arranjada acomodagdo texto-
imagem. Como se pode notar, a fotografia ndo ¢ de modo algum um recurso tautolégico em
relagdo ao texto. Nessa perspectiva, nossas analises evidenciam e nos permitem defender a
ideia de que que haja em Nadja a dupla articulacao fotoliteraria que se configura como uma
complementariedade entre o texto e a imagem, um género singular de ilustracdo em
complementariedade: trata-se para n6s de um encadeamento texto-imagem que passaremos a
designar, tomando de empréstimo um termo de outra area, como ilustragdo em ressondncia,
porquanto seu modo de interagdo assemelha-se ao de duas ondas que vibram juntas e assim
aumentam as suas amplitudes.

E nesse contexto de interferéncia construtiva torna-se possivel o desencadeamento do
que preferiremos denominar metdfora fotoliterdria’”. Em outras palavras, trata-se de uma
forma de interferéncia texto-imagem complementar e amplificadora que tem como uma de
suas consequéncias essa transformacgdo da fotografia em uma metafora construida a partir do
contato da fotografia com o texto literario em que esta inserida e que devolve os significados
simbolicos surgidos desse contato para a leitura do texto. Como veremos ainda em outros

exemplos, a fotografia, metonimica por natureza, insere-se no texto, invade a narrativa e, na

135 Apés desenvolvermos o conceito e escolhermos o termo para uso na tese, deparamo-nos com a mesma
nomenclatura no titulo do artigo “Deuil et mélancolie, métaphores photolittéraires dans Bruges-la-Morte”
(2017), de Andrea Oberhuber, publicado na Revue internationale de Photolittérature n°1. O que é inteiramente
natural, visto que de modo extensivo a designacao pode ser bastante usual, pois se refere a metaforas que surgem
do contato texto-imagem. Entretanto, dada a coincidéncia e para evitar dividas quanto ao seu emprego, julgamos
importante apresentar alguns esclarecimentos. Em linhas gerais, o que Oberhuber defende em seu artigo, sem
definir o que seria uma “metafora fotoliteraria” nem usar o termo em nenhum momento do artigo (exceto no
titulo), é que a percepcdo da cidade de Bruges transforma-se no romance de George Rodenbach em uma série de
imagens fixas, através do olhar fotografico do heréi. Logo, para essa pesquisadora, os cartdes postais fazem o
papel de um espelho no romance, uma vez que eles parecem refletir os estados de humor, de perda, de
melancolia e de tristeza do personagem Hugues Viane, na medida em que o cinza da cidade torna-se propicio a
amplificar essa melancolia. Na notavel leitura de Andrea Oberhuber, a principal fung¢do das imagens (vistas
fotograficamente por Viane) consiste em figurar sempre ¢ novamente como o retorno da morte. Para a autora,
portanto, as fotografias representam simbolicamente os estados de alma de Viane, e Bruges transforma-se, ela
mesma, pelo olhar de Viane, em fotografia, objeto esse igualmente carregado de melancolia. Parece-nos, por
conseguinte, que na interpretacdo da critica a fotografia é de modo geral um espelho e um amplificador da
melancolia, ela auxilia na criagdo desse valor melancélico da obra. Nesta tese, por sua vez, o termo “metafora
fotoliteraria” designa os casos em que fotografias especificas sdo tornadas metaforicas pela interagdo com o
texto (que, assim, acrescenta a elas significados) e que devolvem ao texto os sentidos simbolicos surgidos dessa
interagdo, influenciando na leitura literaria. Temos a impressao, desse modo, de que o termo usado coincide mas
0 conceito ndo exatamente. Isso porque entendemos que o uso feito por Oberhuber, evidentemente calcado na
mesma nog¢do de contagio texto-imagem, estd ligado a ideia geral da fotografia como representacdo da
melancolia, isto é, o termo designa a fotografia como metafora fotoliteraria da melancolia na obra e ndo ¢
aplicado a andlise pontual de fotografias especificas. Trata-se de outra pequena sutileza no uso do termo, mas
nos parece também que no texto de Oberhuber a fotografia torna-se metafora de um atributo ja existente no
texto, enquanto no caso de Nadja vislumbramos o surgimento de uma metafora nova, inédita, nascida nesse e
desse contato texto-imagem, que é devolvida e integrada a leitura da narrativa.
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economia dessa obra, por essa interacdo texto-imagem, opera como uma metafora
fotoliteraria.

Em consonancia com nossas conclusdes, podemos observar que Daniel Grojnowski
reconhece existir uma relagdo muito particular em Nadja. Se em Bruges-la-Morte o leitor
encontra uma ‘“iconografia homogénea”, constituida de imagens frequentemente
intercambiaveis, cuja “repeticdo dos mesmos lugares e dos mesmos indices simbolicos
perpetua o jogo de ecos”** (GROJNOWSKI, 2002, 172), em Nadja, por sua vez, para o
critico, o que se v€ em contrapartida ¢ o predominio de “uma descontinuidade que perturba a
comunhio entre as palavras e as imagens”>’ (GROJINOWSKI, 2002, p. 173). Importa-nos
precisar que isso se da porque as imagens que acompanham a fldnerie sdo testemunhas de um
cenario que prolonga as inquietudes e as reflexdes dos dois passantes, mas, nessas imagens,
os encadeamentos e as trocas, os detalhes imperceptiveis ou banais também “transformam a
deambulacio em uma busca de sentidos sempre reativada, regularmente reorientada”'®
(GROJINOWSKI, 2002, p. 173).

Retomando nossa ideia, o que podemos ver ¢ que, em uma relagdo nao redundante
nem coerente, os movimentos de vai-e-vem, as transacoes encadeadas entre imagem e texto
orientam, desorientam e reorientam as formas de leitura dessa obra fotoliteraria, justamente
porque texto e imagem tém um discurso € um sentido proprios que constantemente se
contagiam e se interinfluenciam. Para Grojnowski, por fim, pela disposi¢ao das ilustragdes de
modo irregular e segundo uma logica aleatdria, essa obra “multiplica os acidentes de
percurso”*’ (GROINOWSKI, 2002, p. 173) e revela o imprevisivel. Em nossos termos, as
interferéncias fotoliterarias geram a possibilidade de surgimento de sentidos novos e
singulares, oferecidos ao leitor apenas a partir desse contato e desses movimentos que
norteiam e desnorteiam e, assim, reorganizam a leitura da obra. E, em consonancia com nosso
ponto de vista, a notavel formulagdo de Sophie Bastien nos permite bem concluir que “entre a
imagem e o texto, um didlogo se instaura e um cruzamento de significacdes se tece [...]
Embora cada midia possua sua propria potencialidade, uma relagdo organica se enraiza entre

as duas”'*’ (BASTIEN, 2009a, p. 149).

136 No original, “répétition des mémes lieux et des mémes indices symboliques perpétue le jeu d’échos”.

37 No original, “une discontinuité qui trouble la communion entre les mots et le images”.

%8 No original, “transforment la déambulation en une quéte du sens toujours réactivée, réguliérement
réorientée”.

139 No original, “multiplie les accidents de parcours”.

'“No original, “Entre I’image et le texte, un dialogue s’instaure et un carrefour de significations se tisse [...]
Bien que chaque média posseéde sa propre potentialité, un rapport organique s’enracine entre les deux”.
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Acrescentamos ainda que esse vai-e-vem, esse cruzamento ¢ igualmente fisico e
impacta na recep¢ao dessa obra: as fotografias surgem no corpo do livro sem qualquer
indicacdo direta no texto e causam ao mesmo tempo um efeito de surpresa e de suspensao.
Isso porque se verifica uma arritmia na sequéncia e na divisao entre texto e imagem, dado que
tanto ha uma série consecutiva de cinco fotografias quanto ha intervalos de quinze paginas
sem nenhuma imagem. A presenca das fotografias, inesperada e irregular quanto a frequéncia
e a apari¢do, rompe com a linearidade da leitura, surpreende e desencadeia paradas no olhar
do leitor, interrompendo o fluxo da leitura do texto e gerando outras formas de experiéncia de
recepcao da obra e outra maneira de retorno da leitura da imagem a leitura da palavra. Essa
descontinuidade favorece uma sorte de irrupgao e surpresa na leitura, porquanto o ato de ler ¢
entrecortado de modo imprevisto, causando no leitor certa tensdo e exigindo dele uma
capacidade de adaptagdo do olhar e do intelecto.

Analisemos, finalmente, a ltima fotografia da obra (acrescida na edi¢ao de 1963). Se
o ponto de partida — narrativo e fotografico — situa-se na Place du Panthéon, como
pretendemos explorar mais adiante, o ponto final (de chegada?) ¢ a placa indicativa “Les
aubes” (Figura 5), na pagina 142. Tratava-se de uma placa azul, aparentemente desconexa e
de pouco ou nenhum valor simbolico, € que esconde parte de seu contetido: em primeiro lugar
porque, de acordo com Maguerite Bonnet, lia-se na placa “Sous les aubes”, e em segundo
porque acreditamos que essa imagem oculta outro significado profundo, que o texto

certamente pede e aponta para ser decifrado.

Figura 5
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No contexto da narrativa, a placa surge apds uma embaralhada alusdo do narrador a
um “esboco” dessa “paisagem mental, cujos limites me desencorajem, a despeito do seu
espantoso prolongamento para os lados de Avignon”. Dessa reflexdo do narrador, segue-se
que esse fora o lugar “onde uma velha ponte acabou caindo com o peso de uma cangao
infantil” e “onde uma intraivel e maravilhosa mao apontou, nao faz muito tempo, uma enorme
placa indicativa azul-celeste, com estas palavras: LES AUBES” (p. 141).

Como sabemos, a terceira parte da narrativa configura-se como uma espécie de
epilogo, no qual se esconde — ao passo que se anuncia — um novo amor. A placa sugeriria,
entdo, de modo complementar ao epilogo, o alvorecer daquele novo amor? Parece-nos uma
hipétese plausivel e validada pela logica de interagdo texto-fotografia que merece ser
investigada.

E possivel encontrar informagdes bastante elucidativas nas explicagdes de Marguerite
Bonnet'*': trata-se de uma parte do letreiro de um restaurante em Avignon, “Sous les aubes”,
onde Breton ¢ Suzanne Muzard teriam almocado em dezembro de 1927. Como se sabe,
Suzanne Muzard foi amante de Breton enquanto ele era casado com Simone Kahn, pouco
tempo depois do relacionamento com Nadja, e teria pedido ao escritor que deixasse sua
esposa, o que se pode ver encoberto nessa parte do texto: o narrador passa a se dirigir a um
“tu” enigmatico, e o “tu” escondido no texto e na fotografia chega a dizer ao narrador “Tudo
ou nada” (p. 145), certamente uma referéncia a esse pedido, o que de fato Breton faz no
outono de 1928'*?. Sobre a mio que se ergue e a placa indicativa, o leitor pode também
vislumbrar seus vestigios: “Tu, que de tudo o que eu disse aqui s6 teras um pouco de chuva
em tua maio, erguida para ‘LES AUBES’” (p. 143, grifo nosso). Tal como o narrador
sugere, desse “tu” ficard em sua obra somente um rastro.

Se, por um lado, a placa esconde o nome do restaurante, por outro mostra a palavra
que parece ser mais importante para a leitura do texto: aube, isto ¢, amanhecer, alvorecer,
aurora, alvorada'®.

Jean Arrouye, por sua vez, chega a considerar que essa fotografia se enquadre, a um sé
tempo, nas quatro categorias em que ele havia separado as quarenta e oito fotografias
presentes em Nadja: essa fotografia mostra um objeto (1), ao passo que ¢ também um

documento (2), uma vez que ¢ uma placa de um restaurante, € por isso mesmo ¢ também a

representacao de um lugar (3), que em tudo tem igualmente o valor de um retrato (4) daquela

I BONNET, 1988, p. 1559.

142 Como se pode ler nas cartas enviadas a Simone Kahn em 8 e 11 de outubro de 1928.

'3 L embramos igualmente que Aube &, alids, o nome dado a sua filha (nascida em dezembro de 1935, de seu
casamento com Jacqueline Lamba), a quem Breton se refere ostensivamente em L ’Amour fou.
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que teria “apontado” a placa para Breton, daquela, inclusive, “que tudo leva ao romper do
dia” (p. 144, grifo nosso).

Nessa chave interpretativa, ndo ¢ for¢oso reconhecer o sentido simbolico da placa
indicativa apresentada nessa ilustracdo em ressonancia, surgido ¢ claro da sua inser¢do no
texto. E, portanto, irrevogavel o carater de metafora fotoliteraria dessa imagem: o “tu” e as
referéncias a sua mao “apontam” para a leitura da placa como representacdo ligada ao
surgimento daquela que ¢ um novo amor, € a aurora inscrita na placa indicativa reverbera no
texto, anunciando duplamente ao final do relato esse novo amor que se ergue, o que
igualmente ¢ reforcado pelo teor referencial da fotografia no que concerne ao contexto
amoroso vivenciado pelo autor e pelo valor indicial da fotografia como rastro do real. Do
mesmo modo que o texto permite entrever a nova amada, a fotografia também ‘“apenas” a
indica sem mostra-la, deixando surgir um enigma. E a construgdo fotoliteraria, no entanto,
possibilita em sua interagdo que o leitor busque decifrar e, assim, possa vislumbrar no texto e
na imagem o rosto desse novo amor que estd raiando, que estd ainda em estado de
nascimento, que rompe o dia, como uma grande aurora.

Nessa fotografia, mais uma vez em virtude da escolha do enquadramento, o seu valor
documental, da indicagdo sinalizadora do restaurante em Avignon, atenua-se, dando lugar a
esse significado fotoliterario. A fotografia converte-se, em suma, pelo recorte da imagem —
que nao deixa ver sendo as letras LES AUBES — e pela relagao com o texto, em simbolo desse
novo amor que acaba de surgir.

Por tudo isso, parece-nos indiscutivel que as imagens fotograficas se transformam,
pelo contagio literario, em metéafora significativas. Nessa obra deve-se ler o texto e a imagem
sempre em movimento de surpresa e de descoberta, tendo em vista que, também na leitura de
Magali Nachtergael, as fotografias inseridas em Nadja sao como documentos de uma
realidade a ser desvendada e decifrada. Nas palavras da pesquisadora, “a fotografia aparece
sobretudo como um instrumento de conhecimento e de revelacio”'** (NACHTERGAEL,

2008, p. 85), conforme pudemos verificar em nossas analises.

3.2 O projeto fotoliterario
No que concerne a substancial importancia das imagens fotograficas no corpo da obra,
¢ importante destacar, por fim, a correspondéncia enviada por André Breton a seu editor

Gaston Gallimard, em 30 de mar¢o de 1940, em que se pode observar particular atengao

144 .. . N . . T
No original, “La photographie apparait surtout comme un instrument de connaissance et de révélation”.
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concedida as escolhas fotograficas em Nadja. Conforme apontado por Marguerite Bonnet, o
autor teria apresentado a seu editor o proposito de reeditar Nadja, Les vases communicants €
L’Amour fou, suas trés obras ilustradas, conjuntamente e com uma ilustracdo enriquecida,
projeto esse que nao chegou a ser executado. Na carta enviada a Jean Paulhan em 2 de
dezembro de 1939, ¢ também patente o desejo de Breton em realizar essa edicao. Ainda que
esta edi¢ao nao tenha sido elaborada, evidencia-se, por um lado, que as fotografias formam
um continuo na obra bretoniana e sao, ndo ha duvida, imprescindiveis, e por outro que “o que
Nadja tinha inaugurado, essa dialética do lisivel e do visivel, continuava portanto”'*> (NEE,
1993, p. 33), prolongando-se nessas outras obras. De modo anédlogo, Nadja ¢ uma obra que,
na leitura de Bonnet, “bate como uma porta” pelo que ela antecipa sobre os outros dois livros
essenciais de Breton, o que também pode ser constatado pela declaragdo de Breton ao reeditar
Les vases communicants em 1955, agora com as oito fotografias que ndo existiam na primeira
edicdo, na intencdo de obter a “unificacdo” que desejava tornar manifesta “‘entre os trés
livros” (BRETON apud BONNET, 1988, p. 1560).

E possivel ainda verificar dentre as correspondéncias trocadas com o editor sobre a
reedicdo de Nadja que os clichés originais da primeira edi¢dao tinham se perdidos na editora,
do que Breton se queixa e manifesta claramente “o papel indispensavel que ele reserva a
imagem fotografica'*” (HUBERT e BERNIER, 2002, p. 45). Nessa carta de Breton ao seu
editor, observa-se sobretudo a nogao de “parte integrante da obra” conferida as fotografias, o
que se pode verificar nesse trecho: “E impossivel omitir uma parte da ilustragdo [...] que deve
ser considerada como parte integrante da obra'*”” (BRETON apud HUBERT ¢ BERNIER,
2002, p. 45).

Salientamos, ademais, que, como sublinha Marguerite Bonnet, para o autor dessa obra,
as imagens fotograficas mantém com o texto uma relagdo instavel, manifestando-se, por
vezes, como acompanhantes do texto, mas também se revelando como um complemento
indispensavel a escritura. E, nesse sentido, refor¢a nossas observagdes o claro raciocinio de
Jean Arrouye ao afirmar que André Breton realiza em Nadja um reexame das relacdes texto-

imagem e de suas possibilidades e solugdes “para melhor estabelecer a sua, inovadora, uma

145 No original, “Ce qu’avait inauguré Nadja, cette dialectique du lisible et du visible [...] continuait donc”.

146 No original, “le role incontournable qu’il réserve a I’image photographique™.

"“"No original, “Il est impossible d’omettre une partie de I’illustration [...] qui doit étre tenue pour partie
intégrante de 1’ouvrage”.
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vez que fundada sobre a alternancia e a complementariedade, e ndo mais sobre a redundancia
[...] ou sobre o apagamento de uma das midias'*” (ARROUYE, 1983, p. 144).

Tal como poeticamente sugere Arrouye, e queremos finalmente enfatizar: em Nadja,
“se, por vezes, o texto faz precipitar o visivel no legivel, e se mais frequentemente o contexto
legivel ndo faz sendo revestir esse visivel, sempre no entanto imagem e texto se reforcam a
fim de fazer considerar o mundo como um ‘criptograma’”'** (ARROUYE, 1983, p. 129).

Como foi possivel verificar, ndo ¢ de nenhum modo forgoso concluir que nessa obra
“texto ¢ imagem se apoiam mutuamente e se completam sem redundéncia'>® (ARROUYE,
1983, p. 134). Trata-se de uma contamina¢do reciproca entre palavra e imagem, uma
complementariedade em uma estrutura hibrida em que o texto ¢ a fotografia se unem na
construgdo do relato. Nas andlises que ainda se seguirdo, as fotografias em Nadja assumem
para nos, em resumo, um papel fundamental na organizacao e nas significagdes dessa obra, a
despeito do proposito anunciado pelo autor sobre seus objetivos “antilitérios”, porquanto, se
sdo antiliterarios, assim o sdo apenas para o que Breton concebia por literatura a sua época.

Nessa mesma esteira, observamos ecos nas percepcoes de Mourier-Casile, para quem
a imagem nao se junta ao texto de modo tautoldgico, porquanto “ela ndo se contenta em

»131 " participando da

ilustra-lo; ela estabelece com ele relagdes propriamente organicas
producdo dos sentidos. Para essa critica (que, a proposito, conhecia o estudo de Jean
Arrouye), bem como para nos, a fotografia, a partir de um jogo de interferéncias ativas e
construtivas, “entra em ressonancia com ele [o texto]. E, reversivelmente, o texto com ela”!?
(MOURIER-CASILE, 1994, p. 138). Seguindo essa notavel formulacao, Mourier-Casile
conclui haver em Nadja, dada a complexidade de sua dupla articulagdao, uma dindmica em que
“o texto e a imagem, exaltando reciprocamente seus poderes, reclamam uma leitura de certa
maneira bifocal”: Nadja constitui-se, portanto, “um estranho objeto ler-ver”'>®> (MOURIER-

CASILE, 1994, p. 138).

'8 No original, “pour mieux établir la sienne, novatrice, puisque fondée sur I’alternance et la complémentarité, et
non plus sur la redondance [...] ou sur I’effacement de I’un des media”.

'9'No original: “si parfois le texte fait précipiter le visible en lisible, et si le plus souvent le contexte lisible ne
fait qu’enrober ce visible, toujours cependant image et texte se confortent pour faire considérer le monde comme
un «cryptogramme »”.

150 No original, “texte et image s’étayent mutuellement et se complétent sans redondance”.

'5I'No original, “Elle ne se contente pas de Dillustrer; elle entretient avec lui des rapports proprement
organiques”.

52 No original, “entre en résonance avec lui. Et, réversiblement, le texte avec elle”.

53 No original, temos literalmente “le texte et I’image, exaltant réciproquement leurs pouvoirs, réclament une
lecture en quelque sorte bifocale. Nadja (se) constitue ainsi (en) un étrange objet lire-voir”.
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De modo complementar, Grojnowski traduz o contato fotoliterario em Nadja em
termos de “lecture-promenade”. Pela alternancia da narrativa verbal e da ilustragdo

fotografica, essa obra, na conclusao do critico,

organiza uma leitura-caminhada em que a narrativa poética e a imagem se
conciliam e se reconciliam. O caminhar da aventura desemboca sob
inumeraveis bifurcagdes que as imagens marcam. Mas o desenho do todo
néo se entrega de forma simples'**. (GROINOWSKI, 2002, p. 175-176)

Acerca das possibilidades significativas resultantes do contato texto-fotografia, em
Nadja, observa-se enfim que, por um lado, a imagem fotografica liga-se ao seu sentido literal
e metonimico, sempre marca da realidade e da constatagdo dos eventos narrados e, por outro,
esta vinculada a uma gama de significados simbolicos possiveis e latentes, aqui
desencadeamos também em sua integracao e interacao reciproca numa colagem verbovisual.

Para finalizarmos este capitulo, gostariamos ainda de perscrutar um ultimo aspecto
que nos parece fundamental na relacdao fotoliteraria observada na obra de Breton: julgamos
que as fotografias possuem um papel estrutural e interferem na organizacdo € na economia
geral do livro.

Em seu estudo sobre as fotografias em Nadja, Jean Arrouye formula proposigdes
acerca de suas fungdes na organizagdo da obra: nessa obra bretoniana as fotografias inserem
temas transiconicos e estabelecem uma espécie de divisdo da obra em partes, o que nos
auxilia a conceber as fotografias como um componente estrutural desse livro. Conforme as
argumentacoes do critico, as articulagdes e as alusdes simbolicas ensejadas pelas imagens
fotograficas permitem compreender que as fotografias nesse livro transcendem as categorias
referenciais de objetos e percorrem temas iconicos: os temas do olhar, da partida e do
recomeco, aos quais retomaremos em nossas analises.

Por outro lado, as fotografias — que estabelecem entre si relagdes diversas, podendo se
encontrar em situacdo de agrupamento, de concordancia ou de oposi¢cdo, por exemplo —
operam sob o encargo de estruturar a narrativa em quatro partes. Em seu encadeamento
proprio, as fotografias colocam em evidéncias as questdes presentes nos temas narrativos e,

além disso,

elas se reagrupam diegeticamente em quatro capitulos, cujo comeco dos trés
primeiros é a representagdao de um ‘ponto de partida’: o Hotel des Grands

154 .. . N L, . L, . oy , oy

No original, “organise une lecture-promenade ou le récit poétique et ’image se concilient et se réconcilient.
Le cheminement de 1’aventure débouche sur d’innombrables bifurcations que marquent les images. Mais le
dessin de I’ensemble ne se livre pas en clair”.
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Hommes, a livraria do Humanité, enfim o Sphinx Hotel onde comeca a
experiéncia parisiense de Nadja'”’. (ARROUYE, 1983, p. 145)

A quarta e ultima fotografia que divide a obra seria, para Arrouye, ¢ a do anuncio
“Mazda”, que inaugura a parte final da narrativa. Na sua interpreta¢do, a primeira parte da
narrativa marca o universo do maravilhoso e do inso6lito, proprios a André Breton, a segunda
ilustra as petrificantes coincidéncias descobertas por Breton e Nadja juntos, enquanto a
terceira representa os poderes poéticos de Nadja. Desse modo, a sucessdo de imagens
acompanha e circunda os movimentos do texto.

A partir da ruptura assinalada pela fotografia do Sphinx Hotel, para n6s a marca do
inicio do distanciamento progressivo do narrador em relacdo a Nadja, a medida que esse
narrador torna-se menos participante das agdes, as imagens revelam igualmente esse
“afastamento”, uma vez que se encontram nessa terceira parte sobretudo “imagens de
imagens”, como fotografias de quadros e de desenhos, em uma espécie de mise en abime. Na
parte final, instituida a partir do antncio “Mazda”, o real continua a se distanciar do
imaginario, ¢ a iconicidade das imagens ja testemunhava que a experiéncia contada ia se
distanciando simbolicamente da aventura vivida. No final da narrativa a distancia referencial
da presenca real de Nadja torna-se assim ainda maior: “interdita de futuro, Nadja ndo pertence
agora sendo ao passado”’® (ARROUYE, 1983, p. 146). Retomaremos tais reflexdes para
tratar melhor das problematicas da auséncia e do distanciamento na ultima parte dessa tese.

Desse modo, podemos por fim afirmar que a obra bretoniana, Nadja ¢ as demais que
compdem a trilogia e que repousavam no seu desejo latente de publicagdo conjunta, ¢ decerto
concebida e configurada como um projeto fotoliterario. Todas as evidéncias que observamos
nessas analises ndo deixam duvidas a esse respeito. E um projeto fotoliterario o que se revela
nas inteng¢des do autor de reedicdo das trés obras com uma ilustragdo enriquecida ou mesmo
na reedicdo de Les vases communicants com as insercdes fotograficas. Portanto, desde a
génese, as suas revisoes e alteragdes, passando pela dindmica de interagdes e de trocas mutuas
que verificamos no livro e pela intengdo de publicagdo em conjunto, ha sinais claros da
constituicdo de um projeto fotoliterario articulado, o que, a proposito, reflete-se nas diferentes
relagdes intertextuais e interfotograficas apreendidas entre essas trés obras, como a

reincidéncia da nog¢do de “Beauté convulsive” ou da “Maison de verre” que reaparecem

155 No original, “Elles se regroupent diégétiquement en quatre chapitres, dont I'incipit des trois premiers est la
représentation d'un «point de départ» : I'hdtel des Grands Hommes (p. 23), la librairie de I'Humanité (p. 20),
enfin le Sphinx Hétel (p. 121) ou commence l'expérience parisienne de Nadja”.

156 No original, “Interdite de futur, Nadja n'appartient désormais qu'au passé”.
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textual e fotograficamente em L ’amour fou, o que demandaria outro trabalho para a sua
recuperacdo completa, mas que teremos a ocasido de demonstrar a0 menos uma vez nesta
tese.

Somente pensando em termos de um projeto fotolitérario € possivel abarcar as
metaforas fotoliterarias, os temas iconicos, a importancia estrutural das fotografias em Nadja
ou ainda as articulagdes estabelecidas entre si que permitiram, por exemplo, a Grojnowski
afirmar que elas se organizam, segundo suas relagdes, como “séries” (pelos tipos: retratos,
lugares, objetos etc.), como “sequéncias” (pelas sucessdes que formam um todo coerente) e
como “grupos instaveis” (pelas relacdes aleatorias que o leitor pode estabelecer).

Nesse sentido, os estudos fotoliterarios implicam reconhecer que, se ha
“contaminag¢do” da fotografia no texto, o mesmo ocorre na relagao do texto para a fotografia.
Implica ainda perceber que sdo importantes as relagdes travadas entre o escritor € os
fotdgrafos, entre o escritor e a fotografia, mas o mesmo vale na linha inversa. Quem eram, o
que viam e também o que liam os fotografos dessa obra seria um outra valiosa e intrigante
questdo a ser investigada futuramente. Nao havendo espago para tais analises nesta tese — o
que nos parece ser crucial e ainda faltar aos estudos que concernem a essa € a outras obras
bretonianas para o completo ganho de profundidade nos estudos literarios —, desejamos ao
menos afirmar que Nadja surge de um projeto fotoliterario de Breton e, por se constituir uma
obra fotoliteraria, como tal, ¢ finalmente construida ndo por um autor criador de sentidos para
ela, mas por sete autores, um escritor e seis fotografos, o que gera outras tantas interferéncias
a serem um dia aprofundadas. Fiquemos somente por ora com essas pistas.

Como bem observa Daniel Grojnowski, em “Eugéne Atget, artisan photographe et
auteur d’avant-garde” (2008)"’, o fotografo Jacques-André Boiffard imprime uma marca
estético-literaria em suas fotografias. Suas fotografias revelam nos lugares fotografados
caracteres literarios. Outrossim, nas fotografias em Nadja, Boiffard ndo busca fazer seus
enquadramentos unicamente para criar a presenca de um cenario, gerar o efeito de realidade
para a obra ou permitir a Breton substituir as descri¢des. Na intepretacao de Grojnowski, o
escritor e o fotografo sdo “cimplices um do outro” na representacao dos “cantos” de Paris.
Nao se pode negar, por exemplo, que, assim como Breton transporta em suas palavras as
constantes interferéncias das obras que conhece, seja por alusdes ou por intertextualidades
explicitas ou sutis, Boiffard figura em suas fotografias as marcas de suas leituras de texto e de

imagens.

157 Referimo-nos aqui ao capitulo que consta na publicagdo Littérature et photographie (2008), organizada por
Montier, Louvel, Méaux e Ortel.
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Acerca dessa rede de intertextualidades e de “citagdes”, Grojnowski vé tracos da
estética de Atget impregnados na obra de Boiffard, o que nos faz assumir que ¢ “com o olhar
de Atget — e, naturalmente, pela incitagdo de Breton — que Boiffard enquadra os espagos”>®
(GROJNOWSKI, 2008, p. 437). Expandido essa percep¢ao, encontramos ressonancia na ideia
de obra fotoliteraria e, portanto, co-criativa, em que germinam as mais profundas correlagdes

intertextuais e interartisticas. Ainda nas palavras daquele critico,

A errancia na cidade, a elei¢do de lugares escolhidos, de vitrines, os planos
abertos sobre espacos frequentemente inabitados (em um momento em que a
técnica ndo exige mais longos tempos de pausa), fazem com que a
caminhada a qual convida Nadja siga passo a passo aquela de um outro:
uma caminhada de citagdes, pode-se dizer, em que se entrecruzam
numerosos passantes’ . (GROINOWSKI, 2008, p. 438, grifo nosso)

Sem nos furtarmos, por fim, ao prazer de citar — do universo que compde essa
histérica relagdo — ao menos um dos exemplos que consideramos mais ricos na perspectiva de
trocas, lembremos das transacgoes fotoliterarias entre Proust e Brassai. Autor de fotografias de
L’Amour fou e personalidade fundamental da histéria das fotografias parisienses, trata-se de
um fotdgrafo cujo substrato literario € evidente e cuja obra, escrita ou visual, manifesta o eco
profundo que o habitava, um eco que percorre e atravessa os terrenos da literatura e da
fotografia. Filho de professor de francés e tendo chegado a Paris nos anos 20, o artista
acumulava leituras de notaveis nomes da literatura francesa, como Nerval e Baudelaire, mas
sobretudo Marcel Proust, relido muitas vezes.

Desse intimo contato surge seu estudo sobre Proust: em sua interpretacdo, uma
“bomba” que langaria uma luz completamente nova sobre a obra proustiana. Seu Marcel
Proust sous l’emprise de la photographie ¢ publicado postumamente em 1997. Se Brassai
langa seu olhar sob a obra monumental do escritor ¢ dela revela um atributo até entdo
desconhecido, tendo sido o primeiro a captar o papel e a importancia da fotografia na
construgdo literaria de Proust, ele igualmente requer que se leve em consideragdo que sua
obra esta ancorada nesse ‘“escritor aparentemente o mais afastado de seu proprio dominio

artistico”'® (MONTIER, 2015, p. 50).

158 No original, “C’est en effet avec le regard d’Atget — et, bien entendu, a I’incitation de Breton — que Boiffard
cadre des espaces”.

159 No original, “L’errance dans la ville, I’élection de sites choisis, de vitrines, les plans ouverts sur des espaces
souvent inhabités (2 un moment ou la technique n’impose plus de longs temps de pause), font que la promenade
a laquelle invite Nadja, suit pas a pas celle d’un autre : une promenade citationnelle, peut-on dire, ou
s’entrecroisent nombre de promeneurs”.

'No original, “écrivain apparemment le plus éloigné de son propre domaine artistique”.
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Como ndo ler a obra de Proust sem reconhecer as interferéncias da fotografia apds o
belo trabalho de Brassai? E, acima de tudo, como nao ler as fotografias de Brassai (algumas
dispostas nas paginas de L ’‘amour fou...) sem retomar a escrita literaria de Proust? Sublimes
transferéncias residem no seio das historias literaria e fotografica. Vislumbramos dessa
aventura amorosa apenas pequenos fragmentos e esta tese ndo ¢ sendo um passo de uma
jornada longa que busca continuar seguindo esses tracos.

A aventura entre literatura e fotografia e o projeto fotoliterario verificados nessa
primeira parte da tese e todas as suas implicacdes nos remeterdo agora a investigacdes mais
detalhadas e profundas, buscando o quase-invisivel das especificidades dessas artes e de seus
encontros. Faremos, por conseguinte, uma sondagem mais detida da literatura e da fotografia,
para assim retomarmos sempre aos significados ocultos entre texto € imagem que, como
vimos, a obra pede para serem decifrados como se fossem criptogramas. Em um
aprofundamento gradativo, visamos a adentrar as relagcdes de interferéncias entre as estéticas
literaria e fotografica na constru¢ao de uma poética fotoliteraria que percorre cada canto dessa
obra, que nao ¢ nem puramente literaria nem puramente fotografica. Indo da palavra a
imagem, da imagem a palavra, e escutando os seus proficuos didlogos, procuraremos
apreender na segunda e na terceira parte da tese a poética constituida fotoliterariamente nessa

obra: a poética do instantaneo e do traco.
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Segunda Parte
LA BEAUTE SERA CONVULSIVE OU NE SERA PAS

Derriére la Gare Saint-Lazare, Henri Cartier-Bresson (1932)






Capitulo 4 - Por uma poética do instantaneo

Como ja bem salientado, os efeitos literarios da revolucao invisivel da fotografia,

desafio perseguido na obra inaugural de Philippe Ortel (2002), sdo notaveis, e diversos foram
os “empréstimos” ou as alteragdes operadas na arte literaria a partir da invencdo dessa grande
revolugdo técnica, certamente uma das mais importantes para o campo artistico no século
XIX.
Ja ¢ sabido que tais vinculos fotoliterarios — ora pacificos ora conturbados — sao
antigos na concepg¢ao e na critica de diversos autores literarios. Seus liames, que remontam a
invengdo da fotografia, sao revelados por exemplo nas célebres referéncias a fotografia na
obra de Marcel Proust, iluminadas a partir da leitura de George Brassai ¢ desde entdo
largamente estudadas. Além da paixao pessoal de Proust pela arte fotografica e o papel da
fotografia em sua formacdo artistica, a obra proustiana ¢ povoada de produtivas metaforas
fotoliterarias. Os lagos estreitos entre fotografia e literatura manifestam-se, alids, nas belas
analogias proustianas envolvendo memoria, fotografia e escritura.

Em Le temps retrouvé [O tempo redescoberto] (1927) observa-se justamente uma
aproximacao entre o trabalho de escritura do romancista e a metafora da “revelacao”.
Segundo o narrador, no estilo de cada autor reside a revelagdo — revelagao essa impossivel por
meios diretos e conscientes. Para Philippe Ortel, em nenhum outro momento da historia
literaria o processo fotografico tinha sido tdo “estreitamente associado a escritura” como
nesse paralelo proustiano, “uma vez que ele descreve aqui a parte mais pessoal da criagdo: o
estilo”'®' (ORTEL, 2002, p. 310). Ainda na leitura de Ortel, é a vida intima de cada escritor
que sera revelada e fixada pelo estilo e, nesse sentido, a escritura compartilha com a
fotografia essa “capacidade de tornar clara a ‘difereng¢a qualitativa’ que singulariza a
percepcao que cada ser tem do mundo”. Em outras palavras, nessa metafora o que se pode ver
¢ que “o estilo ¢ fiel a singularidade interior do autor 14 onde a impressao fotografica restitui
fielmente a singularidade exterior das coisas™ ®> (ORTEL, 2002, p. 311).

As metaforas fotograficas proustianas, ligadas ndo ao dispositivo em papel, mas as
imagens reveladas em suporte transparente, a exemplo das placas de vidros, conforme
demonstra Anne-Cécile Guilbard, em Proust a travers les photographies (2017), podem ser

verificadas em outras passagens ilustres desse livro e da obra de Proust como um todo.

181 No original, temos literalmente “Gtroitement associé a 1’écriture, puisqu’il décrit ici la part la plus personnelle
de la création : le style”.

2 No original, “capacité a mettre en lumiére la « différence qualitative » qui singularise la perception que
chaque étre a du monde” e “le style est fidéle a la singularité intérieure de I’auteur la ou I’empreinte
photographique restitue fidélement la singularité extérieure des choses”.
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Vejamos apenas dois exemplos. No primeiro, em uma instigante descricdo da literatura, o

narrador nos sugere que:

A vida verdadeira, a vida enfim descoberta e tornada clara, a tnica vida por
conseguinte plenamente vivida, ¢ a literatura. Essa vida que, em certo
sentido, habita a cada instante em todos os homens como também no artista.
Mas eles ndo veem, porque ndo buscam desvenda-la. E assim o seu passado
fica encoberto de incontaveis clichés que permanecem inuteis porque a
inteligéncia ndo os “revelou™®. (PROUST, 1990, p. 202)

Impossivel ndo observar nessa citagdo como o passado, o vivido converte-se em
imagens fixas que permanecem obscuras até que se aproxime delas a “lampada da
inteligéncia” (GUILBARD, 2017, p. 3). O mecanismo em tudo se equipara, portanto, ao das
placas fotograficas que possuem igualmente “essa particularidade de parecerem obscuras
enquanto nao se as aproximam da luz, para se olharem através, e ao avesso, as figuras
depositadas na superficie que somente entdo 14 se revelam™'** (GUILBARD, 2017, p. 3).

Como em placas de vidro, sem negativo, a memoria cria imagens Unicas €, nessa
concepgao metaforica da propria literatura, € a luz da inteligéncia que deve ser lancada sobre
as imagens da memoria, ainda obscuras. Como em placas de vidro, as imagens da memoria
podem ser sobrepostas e precisam ser atravessadas pela luz da inteligéncia para serem vistas;
do contrario, permanecem obscuras, semitransparentes, no passado.

O segundo exemplo pode completar essa proficua metafora e nos colocar diante da
evidente relacao intrinseca entre memorias, imagens fotograficas e escritura. Também em Le
temps retrouvé, encontramos a seguinte observagao do narrador: “Eu tentava agora extrair da
minha memoria outros ‘instantaneos’, especialmente instantaneos que ela tinha tirado em
Veneza”'®® (PROUST, 1990, p. 172). Como podemos observar, ¢ patente a alegoria da
memoria como uma camara escura, das lembrancas como instantaneos ¢ — recordemos — da
inteligéncia como luz necessdria para tornar as imagens visiveis, num trabalho de
“ilumina¢dao” em tudo correlato ao da escrita literaria. Conforme esclarece Jérome Thélot,

essas analogias eram lugar comum no século XIX e sdo muito frequentes na obra de Marcel

163 Tendo consultado o original e a tradu¢do em portugués (Globo, 1988), optamos finalmente por recorrer a
uma traducdo nossa, para melhor preservar os sentidos que buscavamos salientar em nossa analise. No original
temos “La vraie vie, la vie enfin découverte et éclaircie, la seule vie par conséquent pleinement vécue, c’est la
littérature. Cette vie qui, en un sens, habite a chaque instant chez tous les hommes aussi bien que chez I’artiste.
Mais ils ne la voient pas, parce qu’ils ne cherchent pas a I’éclaircir. Et ainsi leur passé est encombré
d’innombrables clichés qui restent inutiles parce que 1’intelligence ne les a pas « développés » .

164 No original, “cette particularité de paraitre obscures tant qu’on ne les a pas approchées de la lumiére, pour
regarder au travers, et a I’envers, les figures déposées a la surface qui alors seulement s’y révelent”.

' No original, “J’essayais maintenant de tirer de ma mémoire d’autres «instantanés», notamment des
instantanés qu’elle avait pris & Venise”.
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Proust. Para Thélot, finalmente, ¢ pelo processo dessa “revelacdo” que se desvenda a verdade
buscada por esse narrador, que se torna, por consequéncia, um ‘“fotografo espiritual”
(THELOT, 2003, p. 189).

As interferéncias fotoliterarias sao sem duvida as mais variadas, chegando ao ponto
de, em certos momentos, como nos exemplos vistos, se igualarem o ato de escritura ¢ o da
revelacdo fotografica, o que parece bastante esperado, tendo em vista que a partir do século
XIX, segundo Philippe Ortel defende, o proprio acesso ao real pela escrita literaria passou a
ser mediado pelo modelo da maquina fotografica.

Nao ¢ igualmente estranho de se observar, nessa esteira, que o automatismo criador,
principio basico do Surrealismo, € o processo fotografico tenham sido também colocados em
paralelo por André Breton. Dessa forma, acerca das proximidades entre a proposta da estética
surrealista e o processo fotografico, ¢ importante resgatar as consideracdoes de Annateresa
Fabris, em Fotografia e arredores (2009). Sem a pretensdo de perpassar todas as
possibilidades de vinculos entre o Surrealismo e a fotografia, ¢ possivel demonstrar certa
predilecdo, defesa e associagdo da imagem técnica com o movimento surrealista, segundo
consta em observacdes de Louis Aragon e André Breton.

A fotografia surrealista ja ndo se encontrava mais no interior dos estiidios, porquanto a
fotografia do inicio do século XX comeca a perder seu carater exclusivamente académico e,
assim, mistura-se a vida. Dessa forma, o instantaneo, capaz de revelar a vida, o ser humano
em seus atos cotidianos, mereceu grande atencao e prestigio por parte dos artistas surrealistas.
De acordo com Annateresa Fabris, Louis Aragon, em Les collages (1965), declarara seu

apreco pela fotografia, uma arte

mais reveladora, mais denunciadora do que a pintura. Ela nos mostra nao
mais seres que posam, mas homens em movimento. Fixa momentos de
seus movimentos que ninguém teria ousado imaginar, que ninguém teria
ousado ver. [...] A fotografia, hoje, tem todas as ousadias. Descobre de
novo o mundo. (ARAGON apud FABRIS, 2009, p. 100, grifos nossos)

Desse modo, se a redescoberta de tracos da experiéncia humana pode ser considerada
uma das correspondéncias entre a forma de escrita surrealista e a fotografia, outro aspecto
relevante de tal correspondéncia pode ser a “desambientacao” e o alcance das dimensdes do
“maravilhoso”, possiveis tanto a fotografia quanto a poética surrealista. O Maravilhoso
representa a negagdo de uma realidade dada e o surgimento de novas relagdes liberadas a
partir dessa recusa. E, para os artistas surrealistas, pode-se chegar a recusa da realidade, a

negacao do real por meio das colagens fotograficas, nas quais os objetos sdo retirados de seu
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campo habitual e suas partes passam a estabelecer entre si ou entre outros objetos relagdes
inteiramente novas, o que para Breton representa que os objetos “escapavam do principio de
realidade, sem deixar de ter consequéncias no plano real (subversao da nocao de realidade)”
(BRETON apud FABRIS, 2009, p. 102).

O signo do maravilhoso passa a ser possivel na fotografia por meio do confronto com
uma visualidade na qual as imagens sao modificadas por combinagdes insolitas, por exemplo.
E, nesse sentido, acerca da exposi¢do do artista Max Ernst, em 1921, André Breton apontou
para o questionamento das concepgoes tradicionais da arte ao atribuir a fotografia justamente
a capacidade de colocar em xeque os modos antigos de expressdo, além de estabelecer uma
relagdo particular entre a fotografia e a escrita automatica. Isso ¢ o que podemos ler na célebre

afirmag¢ao encontrada em Les Pas Perdus:

A invencdo da fotografia deu um golpe mortal nos velhos modos de
expressdo, tanto na pintura quanto na poesia onde a escrita automatica
surgida no final do século XIX é uma verdadeira fotografia do
pensamento'®. (BRETON, 1988, p. 245, grifo nosso)

O elo estabelecido entre a escrita automatica e o processo fotografico ¢ por certo
bastante significativo. Para propor essa relagao, André Breton evocou o conceito de que a
escrita surrealista deveria fazer surgir um texto latente, pleno de sentidos surpreendentes, e a
esse processo equivaleria o processo fotografico, no qual a automatizacao coloca em crise a
concepgao de sujeito criador e de parametros da criacdo artistica. Para Fabris, nessa analogia
bretoniana, o estado passivo ou receptivo do poeta, livre e entregue a linguagem sem qualquer
tentativa de orienta-la, encontra correspondéncia no papel fotossensivel, isto ¢, “o ditado
interior, que o obriga a transcrever ‘depressa, sem assunto preconcebido’, teria um
equivalente na formacgao autonoma da imagem” (FABRIS, 2009, p. 111).

E possivel perceber assim que ha uma relagio intrinseca de correspondéncia entre a
escrita automatica e o processo fotografico, uma vez que desse processo resulta uma imagem
visivel e estavel, a partir de uma imagem latente. Em ambos os casos, a operagdo que
transforma a imagem ou o texto latente em uma imagem ou texto visivel ocorre livremente,
sem as “amarras” da logica humana. A imagem latente torna-se visivel fora do fotografo,
gracas ao acaso € a uma espécie de alquimia (na revelacao), da mesma maneira que a mao

desempenha um papel apenas de mediador na escrita automatica.

16 No original, “L’invention de la photographie a porte un coup mortel aux vieux modes d’expression, tant en
peinture qu’en poésie ou 1’écriture automatique apparue a la fin du XIX®siécle est une véritable photographie de
la pensée”.
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Em sentido complementar, conforme analisa Magali Nachtergael (2008), a fotografia,
tornada pura escrita automatica, duplica concretamente, “no campo do visivel e sem mediagao
humana, as imagens poéticas brutas que Robert Desnos transcrevia durante seus ‘sonos’”'®’
(NACHTERGAEL, 2008, p. 80). Em sintese, Breton concebe a fotografia como metafora do
automatismo, ou seja, como modelo tedrico da escrita surrealista.

Também nessa perspectiva, a critica Annateresa Fabris, em seu capitulo “O

surrealismo pictérico: a alquimia da imagem™'®®

(2008), condensa uma série de analises dos
valores e das relagdes estabelecidas entre o Surrealismo ¢ as artes visuais, sem deixar de
mencionar justamente o cardter determinante da fotografia para esse movimento, e cita uma
interessante hipdtese formulada no final dos anos 20, essa nao por Breton, mas por Salvador
Dali, acerca de um “inconsciente fotografico” capaz de atingir o “imagindrio ilimitado que
nasce das proprias coisas” (DALI apud FABRIS, 2008, p. 486).

Outrossim, a analogia entre escrita automatica e fotografia habitara o pensamento
critico de André Breton e sera retomada dez anos mais tarde, em Point de jour (1934), quando
0 autor mais uma vez importa o “modelo fotografico” para sua concep¢ao de escrita. Para
Breton, “tudo esta escrito sobre a pagina em branco” e o processo de escrever se assemelha a

uma “revelacio fotografica™'®

(e aqui lemos a expressao tanto no sentido literal, do processo
quimico de transforma¢dao da imagem latente, registrada na placa fotografica, em imagem
visivel, quanto metaforicamente no sentido de desvendar o que esta oculto).

A esse respeito, Michel Poivert, em L image a service de la révolution: Photographie,
surréalisme et politique (2006), argumenta inclusive que o desafio tedrico da analogia
fotografia-escritura coincide com os esfor¢os bretonianos de articular duas das principais
experiéncias surrealistas, a escrita automatica e as sessdoes de sonos hipnoticos. Dessa
maneira, de modo analogo ao observado nas metaforas de Marcel Proust, o escritor surrealista
igualmente erige a um patamar de equivaléncia as artes literaria e fotografica, partindo do par
metaforico de correspondéncia fotografia-escritura automatica.

Segundo Poivert a propria ideia do automatismo ¢ traduzida em imagem pela

fotografia para Breton, esse que — por meio da analogia entre o registro e a criagao literaria —

apoiou-se frequentemente na fotografia para elaborar uma “fic¢do tedrica” do automatismo

7 No original, “dans le champ du visible et sans médiation humaine, les images poétiques brutes que Robert
Desnos transcrivait lors de ses «sommeils»”.

168 Referimo-nos aqui ao capitulo que consta na publicagio O Surrealismo (2008), organizada por de J.
Guinsburg e Sheila Leirner.

' No original, temos integralmente “Tout est écrit sur la plage blanche, et ce sont de bien inutiles maniéres que
dont les écrivains pour quelque chose comme une révélation et un développement photographiques” (BRETON,
1992, p. 377, grifo do autor).
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psiquico (POIVERT, 2006, p. 31). Nao nos parece a toa que a fotografia esteja no seio do
movimento surrealista, em publicacdes que encabecam suas principais ideias, cujos exemplos
maiores talvez sejam as inser¢oes da fotografia que ilustra o artigo de Breton, “La beauté
convulsive” (Minotaure n° 5, 1934), intitulada “L’image telle qu’elle se produit dans 1’écriture
automatique”, ou da fotomontagem “L’écriture automatique”, que ilustra o verbete “Breton,
André”, no Dictionnaire abrégé du Surréalisme [Dicionario abreviado do Surrealismo]
(1938).

Numa resposta correlata, ¢ o fotografo Man Ray que equipara sua fotografia ao
modelo literario de André Breton, ao apontar que tentava tornar sua fotografia automatica,
que buscava se servir de “[seu] aparelho como de uma maquina de escrever”'”’ (RAY apud
POIVERT, 2006, p. 59). A fotografia torna-se, portanto, modelo para a escritura, ao passo que
a literatura ¢ tomada por espelho para a fotografia. Em outras palavras, “a metafora funciona
nos dois sentidos: poetas e fotografos usam de uma analogia provavel entre fotografia e
escritura””' (POIVERT, 2006, p. 59).

Finalmente, podemos verificar ainda que, em Le surréalisme et la photographie : une
avant-garde antimoderne ? (2017), Poivert apresenta a fotografia ndo mais apenas como uma
forma de expressdo para o movimento surrealista, mas como uma midia que contém “uma
forte carga critica em relagio aos valores modernista” > (POIVERT, 2017, p. 61). Para esse
critico de arte, a reprodutibilidade contra o original, o valor de uso documental contra a
invencao ¢ o anonimato das ilustra¢des contra o valor autoral sdo as caracteristicas dessa nova
arte que colocam a fotografia no centro do Surrealismo.

No que concerne as caracteristicas especificas da imagem fotografica e sua historia, €
relevante constatar também que, com a chegada do século XX, a fotografia foi erigida ao
status de arte, a denominada “arte sem fronteiras” (SONTAG, 2004, p. 148), e pdde
definitivamente adentrar os museus e galerias, tornando-se — na compreensdao de Susan
Sontag — “o0 mais bem-sucedido veiculo do gosto modernista em sua versao pop” (SONTAG,
2004, p. 147). Nao obstante, o seu tom de fetiche, ora como talisma ora como aprisionador
das almas, coexistiu com a fotografia desde seus primoérdios e a acompanha até a atualidade.

Esse tom fetichista atribuido a fotografia (igualmente caro aos surrealistas), para
Philippe Dubois, em O ato fotogrdfico e outros ensaios (2012), deve-se principalmente a

“condig¢ao indicial” da imagem fotografica. Conforme esclarece Dubois, a partir dos conceitos

170 No original, “mon appareil comme d’une machine a écrire”.

'"I'No original, “la métaphore fonctionne dans les deux sens : poétes et photographes usent d’une analogie
probable entre photographie et écriture”.

172 No original, “une forte charge critique a I’égard des valeurs modernistes”.
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semioticos de Charles Sanders Peirce, a fotografia ¢ procedente da ordem do indice, isto €,
uma representacao por contiguidade fisica do signo com seu referente. A relevancia dessa
afirmacao encontra-se nas consequéncias conceituais, mas — sobretudo — filoséficas acerca da
fotografia como signo.

Nas formulagdes de Peirce, o indice distingue-se dos demais tipos de signos pela
relagdo que estabelece com seu referente, porquanto o icone consiste em uma representacao
por semelhanga e o simbolo compreende a representagdo por convengao geral. Por seu
estatuto semidtico de indice, ou seja, por se entender que “o signo fotografico [...], por seu
modo constitutivo (a impressdo luminosa), dependa plenamente da categoria dos indices
(signos por conexao fisica)” (DUBOIS, 2012, p. 65), assume-se que a fotografia seja uma
representacao semelhante ao referente, mas realizada por contiguidade fisica do signo com
seu referente, criada a partir da emanagdo luminosa. Um indice iconico por vezes ¢ o que
encontramos entao na fotografia. Diante de tais consideragdes, observa-se que a distingdo
semiotica dos signos implica na compreensdo de que a imagem produzida na fotografia seja
dotada “de um valor todo singular ou particular, pois determinado unicamente por seu
referente e s6 por este: traco de um real” (DUBOIS, 2012, p. 45). Peirce faz alusao a

fotografia em suas categorias semidticas e esclarece que

As fotografias [...] sdo muito instrutivas porque sabemos que, sob certos
aspectos, elas se parecem exatamente com o0s objetos que representam.
Porém, essa semelhanca deve-se na realidade ao fato de que essas
fotografias foram produzidas em tais circunstincias que eram
fisicamente forcadas a compreender detalhe por detalhe a natureza.
Desse ponto de vista, portanto, pertencem a nossa segunda classe de signos:
os signos por conexao fisica [indice]. (PEIRCE apud DUBOIS, 2012, p. 49,
grifos nossos)

Igualmente nesse sentido ¢ a percepcao de André Bazin, em Ontologie de ['image
photographique (1981), para quem a existéncia de um objeto fotografado participa da propria
existéncia do modelo, como uma “impressao digital” (BAZIN, 1981, p. 16).

Esse entendimento, embora traga em si muitas reflexdes, parece ser necessario €
determinante para o estudo profundamente filos6fico de Barthes acerca da fotografia. Roland
Barthes espanta-se com “a pregnancia e a presenca do referente dentro da foto e por meio
dela” (DUBOIS, 2012, p. 48). A defini¢ao ontologica de Barthes s6 € possivel a partir dessa

percepcao. Segundo Barthes reflete, em A Camara Clara: nota sobre a fotografia (1984),

A pintura pode similar a realidade sem té-la visto. [...] Ao contrario dessas
imitagdes, na Fotografia jamais posso negar que a coisa esteve ld. Ha dupla
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posi¢do conjunta: de realidade ¢ de passado. E ja que essa coercdo so existe
nela, devemos té-la, por redug¢do, como a propria esséncia, o noema da
Fotografia. (BARTHES, 1984, p. 115)

O noema da fotografia proposto por Barthes torna-se claro: a esséncia da fotografia ¢ o
“Isso-foi”’, pois “isso que vejo encontrou-se 14, nesse lugar que se estende entre o infinito € o
sujeito (operator ou spectador); ele esteve 1a, e todavia de subito foi separado; ele esteve
absolutamente, irrecusavelmente presente, ¢ no entanto ja diferido” (BARTHES, 1984, p.
115-116).

Também nas concepgdes de Roland Barthes, ¢ importante observar o que o tedrico
concebe por “‘referente fotografico’, ndo a coisa facultativamente real a que remete uma
imagem ou um signo, mas a coisa necessariamente real que foi colocada, diante da objetiva,
sem a qual ndo haveria fotografia” (BARTHES, 1984, p. 114-115), referente esse, alias, que,
dada a natureza de sua produgdo, sempre “adere” a fotografia, marca de uma “aderéncia
singular” (BARTHES, 1984, p. 16), de sorte que a fotografia sempre ¢ uma emanagao de seu
referente, que em sua eterna teimosia insiste em estar presente (e ausente a um s tempo,
como veremos na ultima parte desta tese).

Refletem também sobre essa particularidade Santaella e Noth, segundo os quais essa
“aderéncia do referente na fotografia tem sido o aspecto sobre o qual costuma reinar um
consenso quase absoluto entre os tedricos da imagem fotografica” (SANTAELLA e NOTH,
2010, p. 121). Se para Philippe Dubois, trata-se de um tipo de imagem “que procede mais por
contato do que por mimese” (DUBOIS, 2012, p. 81), essa ideia pode ser complementada pela
percepcao da natureza técnica de produgdo da imagem fotografica, consoante observa Metz:
“o referente real ¢ sentido como dominante na fotografia, [...] vestigio deixado sobre uma
superficie especial pela combinacdo de luz e a¢ao quimica” (METZ apud SANTAELLA e
NOTH, 2010, p. 121).

Pela natureza técnica da produgdo fotografica, o resultado do processo fotografico traz
em si sempre esse indicio, esse traco do real, um vestigio decalcado da realidade e do

passado. Na poética afirmacgdo barthesiana, portanto,

Diriamos que a Fotografia sempre traz consigo seu referente, ambos
atingidos pela mesma imobilidade amorosa ou funebre, no &mago do mundo
em movimento: estdo colados um ao outro, membro por membro, como o
condenado acorrentado a um cadaver em certos suplicios. (BARTHES,
1984, p. 15)
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Essencialmente a fotografia € um vestigio do que foi, uma eternizagao do instante que
necessariamente foi, mas nao ¢ mais. Assim, a fotografia nunca cessa de designar, de atestar —
o real do passado.

Ademais, nao se pode negligenciar o fato de que a “atestacdo” proporcionada pela
fotografia ndo confere e nao pode implicar significados por si so6. A fotografia
necessariamente testemunha, designa e afirma. Contudo, ¢ importante ter cuidado “para nao
confundir essa afirmagdo de existéncia com uma explicagdo de sentido” (DUBOIS, 2012, p.
83), uma vez que a fotografia, em si mesma, apenas atesta, mas nao interpreta, comenta ou
explica. E por isso que as fotos “sdo convites inesgotaveis a dedugdo, a especulagdo e &
fantasia” (SONTAG, 2004, p. 33).

E aqui entra em jogo um outro aspecto relevante que verificamos nas relagdes entre a
fotografia e a literatura surrealista. E notado por Dubois que, nesse estado de laténcia da
fotografia, nessa distancia, no tempo e no espago, manifesta-se “toda a relagdo da fotografia
com a alucina¢ido” (DUBOIS, 2012, p. 91). E possivel evocar “algo de fantas(ma)tico”,
porquanto, pelo distanciamento temporal, o objeto visto desapareceu necessariamente no
momento em que a imagem foi olhada. Nesse mesmo prisma, a fotografia se assemelha a uma
imagem de sonho, “ou antes, para retomar uma determinada metafora célebre apontada por
Freud, nao se poderia dizer aqui que a fotografia efetua, ao pé da letra, o trabalho do
inconsciente?” (DUBOIS, 2012, p. 91).

Outro elo que reconhecemos entre a fotografia e o Surrealismo ¢ a eternizagao do
instante, da realidade em via de desaparecer e, como buscaremos apontar, a captura do real
extraordinario, mas cotidiano, no reverso da realidade. Todavia, por ora, basta que
reconhecamos o carater de indice intrinseco a natureza da midia fotografia. Retomaremos as
ideias sobre o revés do real no capitulo seguinte e sobre as nogdes de trago, vestigio, rastro e
suas consequéncias, na ultima parte desta tese.

Nessa etapa de reflexdes € necessario assinalar também que na compreensdo
surrealista a fotografia ¢ uma arte figurativa ndo realista, uma vez que ¢ um resultado do real,
mas colocado em uma nova configuragao, que possibilita a apreensao de um Unico aspecto da
realidade, ou ainda permite a desnaturalizagdo, a desambientagdo ou mesmo a transformacgao
do real. A essa percepgao, ¢ possivel ainda acrescentar que, no projeto surrealista, a fotografia
estaria ligada a proposta de capturar o instante, para encontrar um equivalente a captura pelo
inconsciente e irracional.

Parece-nos que ¢ sobretudo um tema primordial da literatura moderna, mormente no

Surrealismo aqui destacado, que se vé coincidentemente refletido na ambigdo da proposta
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fotografica: a busca pela apreensao inusitada do instante que flui, que passa. Resgatando os
aspectos apontados na afirma¢ao de Aragon, em Les collages, recordemo-nos que a fotografia
também propde mostrar “ndo mais seres que posam, mas homens em movimento”; a
fotografia segundo o escritor “fixa momentos de seus movimentos”.

A esse respeito, Sheila Leirner, no ensaio intitulado “Existe uma fotografia

surrealista?”!”

(2008), considera que o Surrealismo e a fotografia aproximam-se, pois ambos
multiplicam a realidade ao tornar possivel a transformagdao da “visdo”. Nesse sentido, a
fotografia sempre exerceu certo fascinio e atracdo nos poetas surrealistas, afinal, “seria
impossivel que a fotografia, apresentando-se como ‘tipo de escrita automatica visual’ nao
solicitasse a aten¢do dos surrealistas, preocupados que estavam com o ‘além do real’”
(LEIRNER, 2008, p. 614). Soma-se a isso ainda, como reflete Leirner, o mais importante para
nos: que nessas duas estéticas, a liberdade de desorganizar a técnica ¢ tomada como premissa

para descobrir o mistério encoberto na trivialidade daquele instante capturado.

4.1 O documento “tomado ao vivo”: um instantaneo literario

A partir dessas consideracdes e dando sequéncia as nossas andlises de Nadja, como
nao destacar que o leitor encontra, na constitui¢do da forma literaria dessa narrativa dedicada
ao “real maravilhoso”, justamente uma escolha formal tipica da escrita de si que pretende
“capturar” e “registrar” o instante que passa?: um diario. No tocante a essa estrutura literaria,
¢ marcante a for¢a de autenticidade dessa escritura (mais presumida do que efetiva, tal qual a
autenticidade fotografica) tdo intima e pessoal, que, para o autor, certamente esta vinculada a
busca pela apreensdo dos acasos tao reais quanto a propria vida.

Essa forma literaria, no entanto, parece-nos construida propositalmente por seu autor,
isto €, parece ter sido conscientemente uma escolha estética, tendo em vista que seu processo
de escritura ndo se deu diariamente, como as datas que iniciam cada pequeno “capitulo”
poderiam sugerir. Como sabemos, a obra comegou a ser escrita apenas em meados de agosto
de 1927, cerca de dez meses depois dos eventos narrados ¢ de cinco meses apos os ultimos
contatos com a jovem que da nome a esse livro.

E importante ressaltar, dessa maneira, que esse formato de diario é constituido
literariamente, pois ndo se trata de um didrio no sentido estrito de uma escrita efetuada
diariamente, de “uma escrita quotidiana: uma série de vestigios datados” (LEJEUNE, 2014, p.

299), geralmente conservada longe dos olhares coletivos. Nao se pode, contudo, negligenciar

173 Referimo-nos aqui ao capitulo que consta na publicagio O Surrealismo (2008), organizada por de J.
Guinsburg e Sheila Leirner.
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que ha uma vontade patente de reconstruir os eventos condicionados as datas (base dos
diarios), e a escrita separada dia-a-dia comprova o anseio do autor por criar um texto que — ao
menos — se pareca com um journal intime.

O diario, em sua acepgdo geral, baseia-se na separagao por datas escolhida por Breton
para a escrita da segunda parte de Nadja. Segundo Lejeune, em O pacto autobiografico: de
Rousseau a Internet (2014), “A base do didrio € a data. O primeiro gesto do diarista ¢ anota-la
acima do que vai escrever” (LEJEUNE, 2014, p. 300). Desse modo, ndo nos resta duvida da
tentativa do autor de aproximagdo de sua obra a forma de um diario. Conforme ja
demonstrado, hda mesmo indicios de que o autor anotava — ou esbogava — alguns episodios
enquanto ainda mantinha contato com a jovem, como sugere a carta de 1° de novembro de
1926, em que a moga se mostra ofendida por seu “retrato desnaturado”.

A datacao nos didrios, embora possa ser apresentada por vezes de modo espagado ou
menos preciso, € ainda para esse teorico a sua marca capital. Também para Philippe Lejeune,
cada entrada (data) de um diario “¢ o que foi escrito num certo momento, na mais absoluta
ignorancia quanto ao futuro, ¢ cujo conteido nao foi com certeza modificado” (LEJEUNE,
2014, p. 300). Dai decorre o nosso entendimento de que se trate de um recurso estético, de
uma “ficcionaliza¢dao” de um diario, uma vez que, como em toda escrita posterior, nao ha uma
narragdao ignorante do futuro daqueles eventos. Em contrapartida, sua op¢ao formal pode
revelar a busca por uma escritura correspondente ao registro que corta e suspende a historia
no tempo.

Nessa toada, a despeito de qualquer questionamento acerca da veracidade dos eventos
narrados em suas paginas, nos ¢ imperioso observar as implicagdes da tentativa deliberada de
representar no texto literario a constituicdo desse didrio. Assim, para além das indagacdes do
aspecto tematico e de conteudo, faremos a analise dessa reconstrucao literaria em formato de
datacdo, buscando nos aproximar do nosso objeto de estudos, ou seja, das relagdes
fotoliterarias estabelecidas na obra. Diante dessas reflexdes esbocadas, notemos com atengao
mais uma vez o que o autor deixa transparecer acerca dos propositos de sua escritura no
“Avant-dire” da edi¢ao de 1963.

Além dos ja comentados imperativos antiliterarios, a contraposta substituicdo das
descrigdes pelas imagens fotograficas e o controverso tom de observagdo médica sem a
minima preocupagdo com estilo, o autor afirma movimentar esses dois imperativos em
direcdo a apresentagdao dos fatos sem alterar em nada o seu conteudo. E isso sera feito pelos
“fatos-escorregoes” e pelos “fatos-precipicios”, isto €, pelos acasos, pelas coincidéncias, pelos

acontecimentos subitos e inesperados, de cardter pouco verificavel, pelas ocorréncias
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incoerentes e ilogicas. A essa intengdo o autor acrescenta que sua busca sera justamente a de
apresentar tais eventos sem alterar “o documento ‘tomado ao vivo™'™* (p. 20).

O diario, sem davida, ¢ a forma literaria mais apropriada para uma representacao que
pretende “tomar” a realidade “ao vivo”. Nessa perspectiva, a explicagdo para a criacdo de um
diario em suas paginas parece responder a todos os propositos observados em nossas analises:
pelo diario se pode “tomar a realidade ao vivo” e, a partir desse recorte, “capturar” e
“registrar” o instante que passa, demonstrando de maneira mais “viva” o real maravilhoso.

Ademais, diferentemente de outras formas autobiograficas, o diario caracteriza-se por
nao ser retrospectivo, por ser justamente uma escrita do presente. Em vista disso, esse didrio
ndo apenas “toma ao vivo”, ele busca preservar o presente dos eventos narrados. E
exatamente isso o que se pode ver em algumas passagens, em que o narrador realoca certas
ocorréncia na forma verbal presente e portanto se reaproxima daquela realidade “capturada”
por seu “olhar médico”, o que igualmente aproxima seu leitor dessa realidade “tomada ao
vivo”.

A narrativa da obra ¢ construida predominantemente no passado, como naturalmente
se espera, porquanto o momento da narracdo (da escrita, do discurso) sucede (sempre)
temporalmente o momento da historia (do vivido). Na abertura do diério, entretanto, em que
se 1€ “no dia 4 de outubro ultimo”, houve um acréscimo em nota de rodapé na edi¢ao de 1963
com a informacao “Estamos em 1926” (p. 63). Essa insercdo (clara reatualizagdo ou tentativa
de fazer coincidir a narragdo com a diegese) poderia ser compreendida como insignificante, se
nao fosse pela utilizagao do tempo verbal presente também em outros trechos da narrativa.

Sob o titulo 6 de outubro, por exemplo, encontra-se a seguinte passagem em que o

tempo presente pode ser destacado:

A fim de ndo flanar por muito tempo, saio la pelas quatro, com a intencdo de
ir a pé até La Nouvelle France, onde devo encontrar Nadja as cinco ¢ meia.
Tempo necessario para uma volta pelos bulevares até a Opera, onde tenho
que dar uma passada rapida. Contrariamente a meu costume, escolho seguir
pela calgada direita de Rue de la Chaussée-d’Antin. Uma das primeiras
passantes com quem me apresto a cruzar € Nadja, com o mesmo aspecto do
primeiro dia. Ela vai seguindo, como se ndo quisesse me ver. Como no
primeiro dia, volto meus passos e a acompanho. (p. 73, grifos nossos)

Nao ¢ incomum ou estranho, até em falas cotidianas, que narracdes se (re)aloquem no
presente, ainda que fagam referéncia a ocorréncias passadas. Esse tipo de construgdo sempre

produz — e ¢ por isso mesmo utilizada, como nos discursos jornalisticos — um efeito de

174 No texto original, “le document « pris sur le vif »” (BRETON, 1964, p. 6, aspas do autor).
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presentificagdo, em cujo envolvimento o leitor (ou espectador) parece poder rever no aqui e
no agora a historia narrada. No trecho destacado (como também em toda a sequéncia narrada
sobre esse dia 6 de outubro), a intengdo evidente ¢ a de presentificar a cena de mais um
encontro inesperado e fortuito com Nadja, que foi vista pelo narrador, trazendo assim o
momento de volta ao presente tanto aos olhos (¢ memoria) do narrador quanto de seus
leitores. A comprovagao do acaso, para o autor, parece precisar ser vista nesse aqui e agora!
Outro trecho em que a presentificacdo ¢ bastante observavel, referente ao dia 7 de
outubro, apresenta, além da recorréncia dos verbos no tempo presente, o advérbio de tempo
“hoje”. Marca indelével, portanto, de ansia por reatualizar os fatos pela organizacao da escrita

e narrd-los como em uma escrita dia-a-dia, segundo podemos verificar:

Passei a manha inteira, no entanto, contrariado por causa de Nadja,
recriminando-me por ndo ter marcado com ela para um encontro hoje. Estou
descontente comigo mesmo. Acho que observo demais, mas como agir de
outra forma? Como sera que ela me vé, me julga? E imperdoavel que
continue a vé-la se ndo a amo. Ou sera que amo? (p. 86, grifos nossos)

Esse evento, escrito no corpo da obra cerca de quase um ano depois de sua ocorréncia,
aparece permeado de uma sensacdo de presente tanto pelas escolhas textuais quanto pelo
conteudo emocional aludido. Tais indagagdes certamente percorreram a mente de André
Breton a época, mas ¢ pouco provavel que permanecessem (a0 menos de modo idéntico) no
momento da escrita. Em vista disso, as recriminagdes e elucubragdes sao recriadas com o
proposito tipico dos didrios: o registro simultaneo e vivo (e por que nao dizer instantaneo?)
dos acontecimentos reais, 0 que essa escritura simula, imita.

Para ndo incorrer na exaustao de exemplos, salientamos que, no decorrer dos relatos
da segunda parte da obra, referentes aos dias 4 a 13 de outubro, ha grande recorréncia de
verbos no presente, como: “fala agora do meu poder” e “leio em seu olhar a impaciéncia” (p.
76); “Nadja se mostra bastante frivola. Um bébado ndo para de rondar a nossa mesa”,
“Pronuncia bem alto palavras incoerentes” e “Cai a noite” (p. 77); “Confesso que aqui fico
tomado pelo medo” (p. 79); “Para trazé-la de volta a mim, recito um poema de Baudelaire”
(p. 81); “Nadja se assusta com uma faixa de azulejos que se prolonga do balcao até o chao”
(p. 85); “Sinto, perto dela, que estou mais proximo das coisas que estdo perto dela do que
dela” (p. 86); “Ela chora” (p. 89); “Agora Nadja me faz ler umas cartas que foram
recentemente enviadas” e “Observo com desagrado” (p. 91); “Nadja me mostra um desenho,
o primeiro dela que vejo, feito outro dia no Régence” (p. 97); “O trem parte diante de nossos

olhos” e “Ela sugere um passeio na Floresta” (p. 99); “Ela aceita” (p. 100).
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No tocante especifico a essa parte da obra que intitulamos ‘“didrio”, além da
demonstrada abundancia de verbos no presente, que se misturam com poucas ocorréncias de
verbos no pretérito perfeito e no pretérito imperfeito, outros elementos reforcam o efeito de
presentificagdo, como os dialogos em formato de discurso direto, com falas destacadas de
Nadja e de Breton, e at¢ mesmo de advérbios ou expressdoes de tempo e de lugar, que
funcionam como elementos déiticos € ajudam a construir a sensagao de presente, como “L4”
(p. 81), “depois de amanha” (p. 85), “Ontem” e “Ali” (p. 86), “Agora” (p. 87 e p. 91) ¢
“recentemente” (p. 91), “outro dia” (p. 97), dentre outros.

Além disso, o autor utiliza um recurso de descri¢cdes entre parénteses (semelhantes a
didascalias e outras indicagdes cénicas) que sugerem e criam um forte efeito de que o leitor
esteja diante do fato narrado. Observemos apenas dois exemplos: Nadja estd divagando e, em
sua longa fala, surge “O que vejo ¢ uma chama que comec¢a no punho, como aqui (com o
gesto de fazer uma carta aparecer) ¢ que faz com que a mao se queime e desapare¢a num
piscar de olhos” (p. 94, grifos nossos); ainda em outra fala de Nadja apresentada em discurso
direto, temos “Olha (mostrando o alto da vidraga da porta do vagao), alguém la em cima”
(p. 99, grifos nossos). Essas marcas textuais tém o objetivo de colocar o leitor diante da cena
narrada, igualando e fazendo coincidir artificialmente o tempo e o espaco da leitura e os dos
eventos.

Igualmente curiosa ¢ a inser¢ao no interior de uma obra narrativa de trechos que mais
se assemelham ao género dramatico ou ainda da re-apresentacdo do espetaculo teatral Les
détraquées assistido por Breton — do qual o leitor pode ver uma fotografia nas paginas do
livro. O autor mescla géneros literarios e integra ao seu texto narrativo precisamente as
marcas de cenas de teatro, considerado por Jean-Pierre Sarrazac a “arte do presente e da
presenca” > (SARRAZAC, 2012, p. 351).

A essas constatacoes somemos ainda que o autor escolheu encerrar sua obra com um
recorte do jornal matutino que parece conter a noticia lida ao finalizar a escrita de seu texto. O
trecho do jornal, de 26 de dezembro, relata um acidente de avido ocorrido em 1927 proximo a
Ilha de Areia, no Canada. O autor decide terminar sua obra com mais uma forma de
presentificagdo, com mais um elemento do tempo corrente, do tempo presente (retomando
agora o momento da escritura, ndo mais dos eventos narrados). O aviao “Dawn”, ou seja,
“Aube”, “Aurora”, “Alvorada” — ideia, alids, aludida na ultima fotografia e evocada na parte

final da obra — teria desaparecido sem deixar tragos apoOs sua Ultima mensagem via telégrafo,

175 No original, “art du présent et de la présence”. Referimo-nos aqui a obra de Jean-Pierre Sarrazac, Poétique du
drame moderne : De Henrik Ibsen a Bernard-Marie Koltés (2012).
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um fragmento de mensagem que teria sido emitida domingo a noite, as
tantas horas pelo... A mensagem dizia, resumidamente: ‘Alguma coisa ndo
vai bem’, mas nao indicava a posi¢do do avido no momento, ¢, devido as
péssimas condigdes atmosféricas e a interferéncias que se produziram, o
operador ndo conseguiu compreender nenhuma outra frase, nem entrar de
novo em comunicagdo. (p. 146)

Os exemplos mostrados revelam uma tentativa de escritura com valor de presente, ou
seja, com valor de uma escrita simultanea, o que, por um lado, mostra-se em consonancia com
a escolha do formato didrio, técnica mais apropriada para a representacdo cotidiana e do
tempo presente, € por outro corrobora as reflexdes acerca da narrativa surrealista como
investida de uma escritura voltada a apreensdao do real maravilhoso, no caso de Nadja,
“tomado ao vivo”.

Tal percepgdo nos leva a entrever uma tentativa de apreensao “ao vivo” que sé pode
ser de fato construida no presente, uma vez que o que se nota ¢ a busca de uma escrita que,
portanto, capture, capte o instante (que passa, tornando-se passado). O modo de escrita em
Nadja coincide, assim, com um desejo de instantaneidade que percorre toda a obra. O texto
em Nadja seria, entdo, a tentativa de uma escritura literdria do instantdneo, analoga ao
instantaneo fotografico?

Nesse tocante, fagamos uma breve retomada a propdsito da histéria da fotografia. E
sabido que surgiu, na primeira metade do século XIX, a primeira fotografia mais proxima das
atuais e que o processo fotografico, contudo, data de origem remota, pois desde a Antiguidade
Classica ha referéncias a descoberta da camara escura. As melhorias da camara escura, com a
insercdo de diagramas, de lentes de foco e de lentes concavas e convexas, foram seguidas dos
esforcos empenhados simultaneamente por Joseph Nicéphore Niépce (1765-1833) e Louis
Daguerre (1787-1851), responsaveis pelas primeiras fotografias. Em 1839, a Academia de
Ciéncias da Franga, em Paris, anunciou a criagdo do daguerreotipo, invento de Daguerre, que
possibilitou o processo de fixacdo da imagem através da luz em uma placa metalica. E
certamente o advento dessa forma de representacdo técnica aguardada pela sociedade
industrializada do século XIX, configurou-se uma possibilidade de realizacdo de um forte
desejo da humanidade: a fixagdo artistica e técnica dos momentos da existéncia, a fixagao do
instante que passa.

A vitdria sobre o tempo parece ser, por conseguinte, um mote para a arte fotografica e
a fixa¢ao dos instantes fugazes, cada vez mais efetiva (embora jamais perfeita), ¢ alcancada
gradativamente, com as inovagdes técnicas dos aparelhos fotograficos. Logo em seu

surgimento, o daguerredtipo por exemplo precisava de no minimo meia hora de exposicao
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para ser realizado. Ja no final do século XIX, esse tempo de pose passa para milésimos de
segundo e o nome “instantaneo” surge finalmente para designar essa “imagem de um instante
captado como um todo”'’® (JOPECK, 2004, p. 50).

Conforme Walter Benjamin declara, em “A obra de arte na era da sua reprodutividade
técnica” (1987), a fotografia causou muitos dilemas e controvérsias sobre seu estatuto de arte;
porém, de acordo com o tedrico, essa ndo era a problematica primordial acerca da fotografia.

Para Benjamin

Muito se escreveu, no passado, de modo tdo sutil quanto estéril, sobre a
questdo de saber se a fotografia era ou ndo era uma arte, sem que se
colocasse sequer a questdo prévia de saber se a inveng¢do da fotografia ndo
havia alterado a propria natureza da arte. (BENJAMIN, 1987, p. 176)

E essa ¢ a questdo crucial, pois nos finais do século XIX e o século XX a nogdo do
tempo foi convertida — seja nas artes, seja na percep¢ao humana — em uma sequéncia de
instantes fragmentados. Nesse sentido, para Roland Barthes, ao contrario do texto que, “pela
acdo repentina de uma unica palavra, pode fazer uma frase passar da descri¢ao a reflexao”, a
fotografia, a seu turno, “fornece de imediato esses ‘detalhes’” (BARTHES, 1984, p. 49), o
que reforga o carater imediato e de apreensdo simultanea e tomada instantanea da fotografia —
atributos pretendidos pela poética surrealista.

E esse desejo de apreensao imediata da realidade chega plenamente as maos mais
vulgares ja no ano de 1888, com o langamento das cameras Kodak, o primeiro aparelho
portatil, “uma maquina [...] capaz de parar o tempo em um raio”'”’ (NACHTERGAEL, 2008,
p. 25) que permitiu que se saisse as ruas para capturar o mundo e a vida em movimento
continuo, possibilitando o que Philippe Ortel chama de “arte do olhar”, uma “arte da vida”
(ORTEL, 2002, p. 12) que favorece o surgimento de um novo modelo de homem da virada do
século XIX para o XX, um homem igualmente fotografico.

Ja no que concerne a possibilidade que vislumbramos da convocacao do fotografico
pelo literario no tocante ao seu aspecto de instantaneidade, ¢ relevante notar a valiosa

observacgao de Philippe Dubois (2012), para quem a imagem fotografica, como tal,

indissociavel do ato que a faz ser, [...] ndo é apenas uma impressao
luminosa, ¢ igualmente uma impressao trabalhada por um gesto radical que
a faz por inteiro de um sé vez, o gesto do corte, do cut, que faz seus golpes

' No original, “image d’un instant saisi comme un tout”. Referimo-nos aqui a obra La photographie et
I’(auto)biographie (2004), de Sylvie Jopeck.
'77No original, “une machine [...] capable d’arréter le temps en un éclair”.
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recairem ao mesmo tempo sobre o fio da duragdo e sobre o continuo da
extensdo. (DUBOIS, 2012, p. 161, grifo nosso)

Como se pode perceber pela afirmagdao de Dubois, o corte e a instantaneidade sao
indissociaveis, uma vez que o instante ¢ fixado em um golpe de instantaneidade. Isso nos faz
concluir poeticamente que o corte ¢ instantaneo, ao passo que o tempo “cortado” € o tempo do
instante, que fatalmente passa, porque o presente s6 dura mesmo um instante. Desse modo, a
fotografia pode ser concebida uma “fatia, uma fatia unica e singular de espago-tempo,
literalmente cortada ao vivo” (DUBOIS, 2012, p. 161, grifos do autor).

29 ¢

Nessa esteira, os recursos observados no “corte” “tomado ao vivo” do diario € no
registro presentificado da escrita de André Breton recuperam, em uma evocacgao significativa,
a cara e intrinseca compreensao da fotografia como um corte que golpeia e retém o instante e
o paralisa, capturando e fixando para sempre seu tempo € seu movimento. Para nos, o gesto
“radical que a faz por inteiro” no processo do ato fotografico ¢ operado pelo escritor na sua
linguagem, pretendendo revisitar esse “gesto” literariamente.

Sobre esse aspecto, sdo também esclarecedoras as percep¢des semidticas apontadas
por Santaella e N6th, que reconstroem essa percepcao da instantaneidade pela perspectiva do
paradoxal encontro entre a eternizacao e a efemeridade do instante que se esvai, tendo em
vista que “O instante arrancado do continuum, que o registro fotografico eterniza, ¢ um
fragmento do vivido que se esvaiu”. A fotografia, assim, ndo cessa de apontar para a
consciéncia dos signos que se equilibram inevitavelmente entre “a vida e a morte, finitude e
eternidade, fluxo e congelamento” (SANTAELLA e NOTH, 2010, p. 135), como
analogamente compreende e encena a escrita literaria, sobretudo a do diario e do registro
intimo, ¢ ainda mais em uma narrativa tal qual Nadja, em que a presenca e a auséncia se
encontram suspensas sobre o fio do discurso literario.

Diante de tais compreensdes, Santaella e Noth, ao tracarem as distingdes e o
desenvolvimento acerca dos paradigmas pré-fotografico, fotografico e pds-fotografico,
apontam sobretudo para “o paradigma pré-fotografico [como] universo do perene, da duragao,
repouso e espessura do tempo”, enquanto “o fotografico ¢ o universo do instantaneo, lapso e
interrup¢do no fluxo do tempo” (SANTAELLA e NOTH, 2010, p. 175). A fotografia, entio,
para Santaella e Noth, “sendo capaz de congelar o instante num flagrante eterno, [...] acaba
apontando para o avesso do eterno: a irrepetitibilidade e morte irremediavel que esta inscrita

na passagem de cada instante” (SANTAELLA e NOTH, 2010, p. 135), tema fortemente
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evocado por toda a narrativa, em seu texto € em suas imagens, conforme poderemos ver mais
detalhadamente na terceira parte desta tese.

Resgatando o amalgama constituido em Nadja no que concerne a instantaneidade, ¢
essencial por fim considerar que o ato da tomada, do registro fotografico em si ¢, “por seu
lado, [...] o instante decisivo e culminante de um disparo, relampago instantdneo”. Por

conseguinte, importa-nos notadamente conceber que

a imagem revelada, por seu turno, é sempre um duplo, emanacdo direta e
fisica do objeto, seu traco, fragmento e vestigio do real, sua marca ¢ prova,
mas o que ela revela, sobretudo, é a diferenca, o hiato, a separagdo
irredutivel entre o real, reservatorio infinito e inesgotavel de todas as coisas,
e o seu duplo, pedaco eternizado de um acontecimento que, ao ser fixado,
indiciara sua propria morte. No instante mesmo em que ¢ feita a tomada, o
objeto desaparece para sempre. (SANTAELLA e NOTH, 2010, p. 165)

Nessa otica, serd inevitavel perceber a constante conexdo fronteirica da fotografia no
choque entre o real e o imaginario, outro elemento ja reconhecido como fundamental para a
escrita surrealista. Para Santaella e Noth, foi “exatamente esse entrechoque entre imaginario e
o real que o paradigma fotografico inaugurou”, isso porque “na fotografia e seus sucedaneos
se trata sempre de um recorte, da captura de um fragmento que se separa do corpo do mundo
a maneira de um corte” (SANTAELLA e NOTH, 2010, p. 191-192).

Esse aspecto fotografico da instantaneidade aparece, na verdade, ligado a todas as
formas de escrita de si. Em La photographie et I’(auto)biographie (2004), Sylvie Jopeck
constrdi uma interessante antologia sobre tais relagdes e demonstra que as semelhancgas entre
autobiografia e instantaneo sao numerosas e surpreendentes, pois desde os primeiros escritos
autobiograficos, antes mesmo da inven¢do da fotografia, era exatamente o confronto com a
vontade de capturar o instante do tempo fugaz o que se via naquelas paginas intimistas. E de
fato os critérios de instantaneidade, como a nitidez e a imobilidade da imagem nitida de um
ser real em movimento (agora fixado no tempo), sdo facilmente encontradas nas mais variadas
formas organizadas ou fragmentadas de escrituras de si que visam a fixar no tempo as suas
memorias vividas. Como nao observar, portanto, que ambas as atividades artisticas, a
fotografia e a literatura, reencontram-se sempre por perseguirem um objetivo correlato?:
“fixar os limites da representacio humana™'’® (JOPECK, 2004, p. 38).

Na escrita dessa obra surrealista, como ndo poderia ser diferente, a instantaneidade

torna-se um modelo de escritura, o que nao ¢ exclusivo a esse livro e pode ser evidenciado em

178 . . , . .
No original, “fixer les limites de la représentation humaine”.
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diversas obras literarias, visto que esses liames sdo inerentes a relacdo fotoliteraria, e os
exemplos de producdes que operam essa mescla foto-autobiografica sdo os mais diversos e
numerosos. Na percep¢ao de Sylvie Jopeck, ademais, “a literatura utiliza-se da fotografia para
melhor apreender a autobiografia”'” (JOPECK, 2004, p. 52).

Desse modo, também acerca do paralelo que intentamos construir entre escrita de si e
fotografia, André Bazin compreende na “génese automatica” da fotografia um aspecto que
alterou radicalmente a percep¢do que se tinha da imagem, porquanto a sua (suposta)
objetividade fundante, decorrente de seu carater de indice, lhe conferiu uma carga de
credibilidade inexistente anteriormente nas imagens artisticas. Essa credibilidade da fotografia
(para nods em tudo correlata a escrita autobiografica), segundo Bazin, ¢ determinante, pois
“quaisquer que sejam as objecoes do nosso espirito critico nds somos obrigados a acreditar na
existéncia do objeto representado, efetivamente re-apresentado, isto ¢, tornado presente no

tempo € no espago”lgo

(BAZIN, 1981, p. 13-14). Analogamente a escrita de si, a imagem
fotografica tem esse poder (irracional, alias) sobre a nossa crenga, dado que ela parece se
beneficiar de uma transferéncia da realidade daquele referente representado. De acordo com
as percepcoes de Bazin, por mais que a imagem seja desfocada, deformada, descolorida ou
perca seu valor documental, “ela se origina pela sua génese da ontologia do modelo; ela ¢ o

modelo”'®!

(BAZIN, 1981, p. 14). Por mais que essa no¢do da representacao do referente
fotografico repouse sempre sobre um paradoxo, ¢ esse sem duvida o aspecto primordial no
vinculo entre fotografia e escrita autobiografica.

A fotografia ndo so se associa a essa forma de escrita como pode ser desencadeadora
da escrita de si. Por outro lado, ndo se pode negar que a historia do género autobiografico nos
séculos XIX e XX se renova completamente a partir de novos elementos que nao sao
propriamente literarios, como as fotografias, primeiramente, ¢ depois as entrevistas, o0s
documentarios radiofonicos, cinematograficos ou televisivos.

Com efeito, at¢ mesmo a radiografia foi uma invengao que reforgou as oportunidades
de enlaces entre a escrita de si e a imagem técnica. Gragas a radiografia pode-se ver o interior
do corpo. Essa nova tecnologia da medicina permite entdo aos homens se verem por dentro,

verem a si proprios em zonas anteriormente desconhecidas e obscuras para o entendimento

humano. Nas aproximagdes entre literatura e fotografia remontadas por Philippe Ortel,

17" No original, “La littérature sert de la photographie pour mieux appréhender 1’autobiographie”.

'80No original, “Quelles que soient les objections de notre esprit critique nous sommes obligés de croire a
I’existence de 1’objet représenté, effectivement re-présenté, c’est-a-dire rendu présent dans le temps et dans
I’espace”.

81 No original, “elle procéde par sa genése de 1’ontologie du modéle ; elle est le modéle ™.
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encontramos a relacdo com a radiografia, que “opera uma conversdao auto-bio-grafica da
optica, mas no sentido fisico de ‘bio’ dessa vez”'** (ORTEL, 2002, p. 311). Ndo ha como
contestar que o surgimento das técnicas da fotografia e da radiografia alterou a propria
concepeao de identidade para o homem moderno.

A fotografia também remodela a escrita de si ao democratizar o retrato, antes restrito
aqueles que podiam pagar altos valores por pinturas de retratistas. Dos anos de 1850 a 1880, a
segunda etapa que marca as relagdes entre fotografia e sociedade, segunda de trés fases na
analise de Annateresa Fabris, configura-se justamente pela expansao comercial das imagens
fotograficas, sobretudo de pequenos retratos pessoais e albuns de familia.

Em Fotografia: usos e fungdes no século XIX (1991), Fabris destaca a criagdo de
Disdéri (1819-1889): la carte-de-visite photographique. Com a producao simultanea de oito
clichés por chapa, com imagens menores (com tamanho de 9cmX6cm), o retrato em cartdo de
visita tornava-se também um produto popular e muito mais barato, tendo em vista que “Uma
dazia de cartdes de visita custava vinte francos, enquanto um retrato convencional ndo saia
por menos de cinquenta ou cem francos” (FABRIS, 1991, p. 20). Dessa maneira, o cartao de
visita tornou-se um modismo na década de 1860, o que popularizou a arte dos retratos
fotograficos e colocou ao alcance das classes populares o que havia sido um privilégio das
classes abastadas.

Dessa forma, afirmando-se como pratica social, o retrato torna possivel ter e oferecer
sua imagem, ou ainda receber e guardar as imagens dos seres amados. O retrato fotografico
oferece assim a perpetuacao, a memoria e permite a eternizagao de si e dos outros. O registro
eterno de si e de sua histéria confunde-se e acentua igualmente o marcante carater
individualista da sociedade moderna. E as formas de escrita de si expandem-se
evidentemente, em resposta a essa nova era tdo intima quanto publica, tdo eterna quanto
fugaz. Conforme conclui Ortel, “com o retrato ¢ o album, a imagem prolonga, completa e
transforma o homem do século XIX, que deve entdo a seus novos meios de representacao e de
comunicacio uma parte de sua existéncia social”'® (ORTEL, 2002, p. 300).

Nao ha davida de que o retrato alterara e estara sempre associado as obras que falam

de si mesmo e, analogamente, ¢ a fotografia que conserva invariavelmente seu carater

182 No original, “opére une conversion auto-bio-graphique de I’optique, mais au sens physique de « bios » cette
fois”.

'83 No original, “avec le portrait et ’album, 1’image prolonge, compléte et transforme I’homme du XIXe siécle,
qui doit donc a ses nouveaux moyens de représentation et de communication une partiec de son existence
sociale”.

152



autobiografico'™, seja por seu estatuto de indice, seja por atestar “a0 mesmo tempo a presenca
do objeto e do operador no momento da tomada de vista”'® (ORTEL, 2002, p. 310). Por
outro lado, também para Philippe Ortel, a autobiografia, por sua vez, obedece sempre a um
procedimento fotografico, “porque ela revela, como uma prova, os tragos mnemonicos do
vivido”'® (ORTEL, 2002, p. 310). Logo, sdo evidentes os liames que permeiam a natureza
biografica das fotografias e a natureza fotografica das biografias.

Em sua tese de doutorado, Magali Nachtergael (2008) recupera essas mesmas ideias,
tendo em vista seu objetivo de analisar as praticas contemporaneas de autobiografias,
percorrendo de André Breton a Sophie Calle. Nachtergael investiga justamente a cooperagao
da fotografia na invencao das autobiografias modernas e encontra profundas relacdes entre a
fotografia e a constru¢do do mito de si, concluindo que a fotografia, ao mesmo tempo
documento e obra de arte, participa da criagdo da imagem de si nas obras analisadas.

Acerca notadamente de Nadja, a pesquisadora considera essa obra um autorretrato
fragmentado, no qual as fotografias inseridas ndo objetivam criar uma imagem estavel do real,
mas modificam as articulagdes temporais tradicionalmente lineares e instauram um processo
de leitura em simultaneidade, similar as colagens surrealistas.

No que tange ao formato do diario que analisamos aqui, Nachtergael também observa
fortes lagos entre a fotografia e a escrita didria e considera que essa forma gera na obra uma
ilusdo de fornecer um “instantaneo do seu pensamento” (NACTHERGAEL, 2008, p. 125).
Para a autora, essa obra ¢ a primeira autobiografia a introduzir materialmente as fotografias
como parte integrante da narrativa e nao ¢ excessivo notar por fim que essas fotografias, como
bem demonstra Nachtergael, “contribuem também diretamente para a edificacio de um
‘museu pessoal’, tragos memoriais associados a eventos metonimicamente materializados em
lugares ou objetos”'®” (NACTHERGAEL, 2008, p. 119). E, nessa esteira, ndo nos parece a toa
que o autor tenha usado como ultima fotografia da obra um retrato de si mesmo, na primeira
edicao, de 1928 — em uma pose convencional, o que nao deixa de ser um simulacro de si.

ApoOs verificar a escritura literaria que reivindica a captura do instante nessa obra

bretoniana e as correspondéncias fotoliterarias inerentes a escrita de si, finalizaremos essa

etapa de reflexdes retomando as consideragdes de Irina Rajewsky a respeito das referéncias

1840 aspecto biografico da fotografia norteia alids as reflexdes fundamentais que compdem a obra Frontiéres
des mouvements autophobiographématiques (2016), organizagdo de Biagio D’Angelo, Francois Soulages e
Suzete Venturelli.

185 No original, “4 la fois la présence de I’objet et de 1’opérateur au moment de la prise de vue”.

186 No original, “parce qu’elle développe, comme une épreuve, les traces mnésiques du vécu”.

87 No original, “contribuent aussi directement a 1’édification d’un « musée personnel », traces mémorielles

associées a des événements métonymiquement matérialisés dans des lieux ou des objets”.
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intermidiaticas. A autora esclarece sobre a possibilidade de um carater “como se” do texto
literario de sugerir ou imitar uma outra midia no interior de sua linguagem. A tedrica assevera
sobre as “referéncias intermidiaticas” uma possibilidade de gerar por uma midia a “ilusdao das
praticas especificas de outra”, em que, na impossibilidade de “ir além de uma midia”, “essa
fenda intermidiatica” intencionalmente escondida ou mostrada por um texto podera ser entdo
“transposta no modo figurativo do ‘como se’” (RAJEWSKY, 2012, p. 28).

Nas referéncias intermidiaticas o novo produto midiatico ndo usa materialmente os
elementos e as estruturas, mas imita e evoca uma outra midia a partir de seus proprios meios
especificos. Decerto, em Nadja nao ha uma impossibilidade de mescla das midias (o que ¢ em
verdade bem realizado), porém essa constatacdo ndo impediria o autor de buscar constituir um
texto literario “como se fosse” ele também fotografico. Nesse sentido, para além das relagdes
in preesentia ¢ da combinacao de midias ja verificadas, recorremos agora a uma relagao in
absentia no nivel da linguagem fotografica e de seus elementos constitutivos como midia,
pois acreditamos ser evidente em Nadja a convocacao do carater de tomada do instantaneo
proprio da fotografia. Segundo Rajewsky ¢ justamente essa ilusdo da outra midia “que
potencialmente provoca no receptor do texto literario uma espécie de sensacao das qualidades
musicais, pictoricas ou cinematograficas” (RAJEWSKY, 2012, p. 28) e, arriscamos
naturalmente acrescentar, fotograficas.

Essa escritura que se pretende diario, que busca “tomar ao vivo” a realidade
circundante, gera, para isso, a presentificagdo pelos proprios meios especificos de sua
linguagem e, assim, assemelha-se ao instantaneo fotografico. Em uma escritura do
instantaneo, a obra evoca e imita pelo texto ndo as imagens presentes nas fotografias; o texto
literario imita e evoca, pelos seus proprios meios e linguagem, as qualidades do fotografico
que sao apropriadas para os seus objetivos. Nao serd entdo a toa o uso da expressao destacada
do “Avant-dire”: um documento “pris sur le vif’ (BRETON, 1964, p. 6), como a fotografia. A
acdo proposta pelo verbo (prendre, no francés; tomar ou tirar, no portugués) ¢ exatamente a
do ato fotografico: que gera a tomada, a captura do instante ao vivo. O discurso literario
assemelhar-se, portanto, homologamente a linguagem da fotografia.

Corrobora também para nosso entendimento a definicdo de Lejeune do didrio como
“uma série de vestigios” (LEJEUNE, 2014, p. 301). Todos os recursos mobilizados pelo autor
constroem em Nadja uma escrita que se pretende auténtica, simultanea e instantanea, como os
diarios que, para o teorico, sdo vestigios que t€ém por fun¢ado “ndo a de acompanhar o fluxo do
tempo, mas a de fixa-lo em um momento-origem” (LEJEUNE, 2014, p. 301), como o que se

pode conceber de imediato acerca do registro fotografico.
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Os momentos “tomados ao vivo” pelo registro do trago que escreve incarnam o0s
mesmos aspectos da instantaneidade do traco fotografico. Em outras palavras, a
instantaneidade propria do ato fotografico instaura-se na escritura literaria dessa obra. E ¢ sem
davida o journal intime, em seu carater imediato, instantaneo, presente ¢ breve, a forma
literaria que mais se assemelha ao procedimento fotografico. Defendemos, assim que, além do
encontro material existente entre a literatura e a fotografia, exista aqui outra natureza de
relagdo fotoliteraria, porquanto o fotografico se infiltra na escritura, uma vez que a busca do
autor era em tudo, no texto e na imagem, tomar a realidade ao vivo e revelar o “por tras” do
real. Se o instantaneo ja se tornara possivel pela imagem fotografica, o texto literario também
reivindica a apreensdo do instante. Uma poética fotoliteraria do instantdneo ¢ o que propomos
para essa nossa leitura, uma poética que integra as partes verbais e visuais dessa obra

magistral, em cuja fusdo se v€ nascer uma obra entre o visivel e o legivel.

4.2 O Instantaneo fotoliterario: um principio da Beleza convulsiva

Por fim, ndo seria possivel encerrar esse capitulo, dedicado as observagodes tao
produtivas acerca das relagdes que perpassam a escrita literaria e a imagem fotografica no
tocante ao instantdneo, sem nos recordarmos da definicdo e dos exemplos dados por André
Breton para o seu caro conceito de “Beleza convulsiva”. A Beauté convulsive, que devera ser
“erotico-velada, explodente-fixa, magico-circunstancial” (BRETON, 2006, p. 25), esta
relacionada e responde a algumas premissas para o fundador do Surrealismo, dentre elas o
mimetismo presente na natureza, como o exemplo dado das imita¢des de plantas pelos corais
de recife, a criacdo espontanea e a “pungente sensagao de coisa revelada” (BRETON, 2006, p.
19) — tracos do automatismo —, ou ainda “a afirma¢ao da afinidade reciproca existente entre o
objecto considerado em movimento e esse mesmo objecto uma vez em repouso” (BRETON,
2006, p. 14).

Como nao reconhecer a poténcia da relagdo com a fotografia, sobretudo no aspecto
“explosivo-fixo” da Beleza convulsiva, demonstrado textual e fotograficamente por exemplos
de fotografias? Sobre o carater a0 mesmo tempo em movimento € em repouso da Beauté
convulsive, Breton complementa lamentando “nao ter podido fornecer, como complemento
ilustrativo deste texto, a fotografia de uma locomotiva velocissima, entregue, durante anos e
anos, ao delirio de uma floresta virgem” (BRETON, 2006, p. 14). E, no entanto, a imagem da
Beleza convulsiva, Explosante-fixe, surge paginas depois (BRETON, 2006, p. 26) a partir de
uma fotografia de Man Ray publicada inicialmente na Revista Minotaure n° 5, em 1934

(Figura 6).
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A imagem registra e imobiliza a movimentagao agitada do corpo de uma dancarina
durante a sua danca, como podemos notar pela falta de nitidez da imagem e pelo flou gerado
pelos deslocamentos da sua roupa e de seus bracos. A essa fotografia (quase abstrata) de Man
Ray, capturada no instante do movimento, ¢ conferido o atributo ao mesmo tempo explosivo e
fixo, em movimento e em repouso, reivindicado por Breton para sua concepc¢ao de Beleza
“feita de impulsos” como “de um trem que refolga sem cessar na estacao de Lyon, e que sei
nunca vai partir, jamais partir” (p. 146), de acordo com o que ja houvera anunciado na pagina

final de Nadja.

Figura 6 — Explosante-fixe, Man Ray (1934)

Se, como observa Rosalind Krauss (2014), “a propria ideia de imobilizacdo do
movimento ¢ por si sO fotografica” (KRAUSS, 2014, p. 121), sera possivel encontrar ainda
outros exemplos de fotografias que exploram esse aspecto inseridas na obra de André Breton.
Tomemos por exemplo a imagem, inserida também em O amor louco, de “Todas as criangas
filhas de milicianos de Espanha...” (BRETON, 2006, p. 155), uma fotografia de criangas
brincando nas ruas de Sevilha em meio aos escombros, escolhida por Breton para representar
o amor que sente por sua filha Aube, ao passo que faz alusdo a Guerra Civil Espanhola
iniciada em julho de 1936. Ao escrever para sua filha em setembro de 1936, Breton constroi

uma imagem poética de seu amor, ao dizer que nela “amava [...] todas as criancas filhas de
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milicianos de Espanha, iguais as que vi correrem nuas nos arredores cor de pimenta de Santa-
Cruz de Tenerife” (BRETON, 2006, p. 154).

A imagem que representa metaforicamente o amor liricamente descrito, um recorte da
fotografia Sevilha, Espanha (1933), de Henri Cartier-Bresson (Figura 7), embora tenha sido
tirada antes da Guerra, representa com leveza o contraste entre a destruicao e a esperanga, a
perda e o recomeco, temas abordados indiretamente pelo autor nessa carta a Aube.

Nessa metafora fotoliteraria, ha também um contraste fisico e metaforico entre os
muros estaticos € o movimento pueril das criancas. Enquadradas duplamente pelos escombros
dos muros e pelo corte do gesto fotografico, essas criangas, cujos corpos estdo em
movimentos variados, sorrindo, caminhando, brincando ou se entreolhando, sdo “capturadas”

de modo espontaneo em meio as suas atividades cotidianas.

w

Figura 7 — Recorte de Sevilha, Espanha, Henri Cartier-Bresson (1933) (BRETON, 2006, p. 155)

Sobre essa fotografia, Annateresa Fabris (2013), retomando os estudos de Clément
Chéroux, considera possivel a escolha dessa imagem, sobretudo realizada por Cartier-
Bresson, conhecido por seu gesto Unico de captura do “momento decisivo”, justamente por
explorar “uma das categorias da beleza convulsiva, a ‘explosivo-fixa’” (FABRIS, 2013, p.

79). E alias o que se reforca caso se compare a foto inserida com outras da mesma série do
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fotdgrafo, que evidenciam por exemplo a pose na atitude das criangas e, por conseguinte, nao
as registra em um movimento espontaneo, genuino, “tomado ao vivo” pelo corte fotografico.
Nessa perspectiva, parece-nos evidente a relacdo estabelecida entre a premissa
explosivo-fixa da Beleza convulsiva e a poética do instantaneo, essa do registro imobilizador
do instante dinamico e da fixacdo dos “momentos de seus movimentos”, nas fotografias e no
diario aqui analisados. Somente a poética do instantdneo pode atingir esse registro do tempo
em movimento, da movimentagdo auténtica da vida e dos instantes que correm. Registrar a
afinidade do movimento e do seu repouso, fixar um objeto em movimento e assim torna-lo
imovel, enfim, registrar e fixar 0 movimento em pausa (ou pausar um movimento) sao 0s
atributos fundamentais que verificamos no instantaneo fotoliterario de Nadja. Nessa obra,
portanto, ¢ a Beleza convulsiva, “nem dinamica nem estatica” (p. 146), que se revela na

conjuncao entre palavra e imagem, que convergem para a captura do instante.
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Capitulo 5 - O instantaneo como “negativo” do real

Conforme vimos, sdo comuns as associacdes entre fotografia e (auto)biografia e
certamente suas relagdes sdo bastante estreitas e intimas. Essa possibilidade de leitura,
entretanto, pode e certas vezes leva o leitor e a critica a entenderem as fotografias que
compdem uma obra (auto)biografica apenas como recursos de atestacdo do real, como
mecanismos de autenticacao da realidade narrada nos eventos. O intuito e a perspectiva destes
estudos, no entanto, objetivam justamente ultrapassar essa interpretacao recorrente na critica
da obra bretoniana, segundo ja pudemos demonstrar parcialmente pelo que denominamos
poética do instantaneo.

Para além da imbricada relagdo fotoliteraria proposta no capitulo anterior, outras
questdes nos surgem de imediato na analise da obra e nos levam a desconfiar dessa percepgao
como resposta exclusiva. Se as fotografias 14 inseridas sdo usadas com tunico objetivo de
atestacao da realidade por se tratar de um texto autobiografico, por que o que se encontra em
Nadja nao sdo fotografias tipicas de (auto)biografias, como fotos de si ou fotos de albuns de
familia, por exemplo?

Decerto, numerosas sdo as percep¢des de que com a fotografia atinge-se o
conhecimento de uma historia individual e compde-se uma biografia. Todavia, essa impressao
nada mais ¢ do que uma “crenga ingénua”, pois a fotografia instaura a0 mesmo tempo uma
esperanca € uma ilusdo, como defende Francgois Soulages, em “Légendes photographies du
sujet. Mora & Nori, Boltanki & Koeest”, segundo capitulo de Frontieres des mouvements
autophobiographématiques (2016). Isso porque, para esse tedrico, embora seja incontestavel
que a fotografia “nos dé informagdes sobre nosso passado e imagens de nossa infancia”, “¢
necessario interpreta-las e, por exemplo, saber se essas imagens nos abrem a um real
desaparecido ou nos mergulham em um imaginario novo”'® (SOULAGES, 2016, p. 28).

Além disso, como nao desconfiar da imagem do real como autenticagdo da realidade
nas obras bretonianas, em cujas paginas subjazem a alquimia e a sugestao aos seus efeitos de
transfiguragao? Como ler de tal modo a escrita e a fotografia surrealistas, tendo em vista suas
percepcdes ténues entre real e surreal, que em tudo suplantam o maniqueismo convencional?

Recordemos que na obra Les vases communicants (1932), dedicada ao exame das
teorias psicanaliticas sobre a natureza do sonho, o autor — mais uma vez misturando ensaio,

narrativa e depoimentos pessoais — analisa alguns de seus sonhos para entdo concluir que as

188 .. . . . . ,

No original, temos literalmente “Que la photographie nous donne des informations sur notre passé et des
images de notre enfance, c’est un fait incontestable. Mais, il faut les interpréter et, par exemple, savoir si ces
images nous ouvrent a un réel disparu ou nous plongent dans un imaginaire nouveau”.
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relagdes entre o “sonhado” e o “vivido”, entre a acdo ¢ o sonho sdao muito mais evidentes e
interpenetraveis do que se supde. Importante premissa aos surrealistas, o intercambio entre
vigilia e sonho nos poe diante de um contato inerente entre a realidade e a surrealidade.

O proprio termo escolhido para o titulo dessa obra, “vasos comunicantes”, muito tem a
revelar acerca desse principio de indissociabilidade. Esse termo, ligado a hidrostatica, foi
usado por Galileu Galilei (1564-1642) para descrever as condigdes de equilibrio de um
liquido colocado em vasos interligados entre si por dutos. Conforme demonstrou o fisico,
pelos principios da Lei de Stevin, ndo importa a quantidade de liquido contida nos recipientes,
em todos esses vasos que se comunicam, a altura atingida pelo liquido sera exatamente a
mesma, pois o liquido se dividira equilibradamente entre as colunas.

A partir da definicdo que André Breton nos dé sobre “vaso comunicante” em seu
Dictionnaire abrégé du Surréalisme, ¢ possivel entender que o escritor toma de empréstimo o
termo, apropriando-se de seu conceito para sublinhar esse aspecto fulcral do movimento
surrealista: a anulacdo de qualquer disjun¢do entre vida e sonho, entre realidade material e
psiquica, isto ¢, entre real e surreal. Essas categorias sdo, na base do Surrealismo,
intercambidaveis. Nas palavras de Breton nesse verbete, os vasos comunicantes representam
uma filosofia particular da imanéncia, “segundo a qual a surrealidade estaria contida na
propria realidade, e ndo seria nem superior nem exterior a ela. E reciprocamente, ja que o
continente seria também o contetido. Tratar-se-ia quase de um vaso comunicante entre o
continente ¢ o conteudo”'™ (BRETON, 1992, p. 800). Numa concep¢io intimamente
relacionada as formulagdes do “Acaso objetivo”, no conceito de Breton, assim como nos
vasos comunicantes de Galileu, as duas instancias — da vigilia e do sonho — estdo ligadas, e ¢
1SS0 0 que as torna uma esséncia unica.

O mesmo vale dizer sobre a percep¢ao que Breton tinha da fotografia, “dotada de uma
forca de sugestdo particular”'®® (BRETON, 2008, p. 387), o que faz o escritor destacar no
trabalho do fotdégrafo Man Ray justamente uma possibilidade de revelacao de outra realidade,
bem como a capacidade do artista de colocar em xeque os limites da representacdo
convencional. Segundo Annateresa Fabris, nessa apreciagdao das obras de Ray, ¢ exatamente a
dimensao da imagem que Breton parece estar muito atento. Isso porque “¢ dela [da imagem]
que brotam o surreal e aquela revelacdo estritamente associada aos movimentos intimos do

artista” (FABRIS, 2013, p. 194, grifo nosso).

189 . e \ R e . y 1er A . . . ;.

No original, “d’apres laquelle la surréalité serait contenue dans la réalité méme, et ne lui serait ni supérieure,
ni extérieure. Et réciproquement, car le contenant serait aussi le contenu. Il s’agirait presque d’un vase
communicant entre le contenant et le contenu”.

190 No original, “douée d’une force de suggestion particuliére”.
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E ainda de acordo com Fabris, a associacao que Breton faz entre fotografia e escrita
automatica, ou seja, afirmar, como ja vimos, que a escrita automatica ¢ “uma verdadeira
fotografia do pensamento”, “implica reconhecer que na imagem técnica o valor de
‘autenticacdo’ pode se confundir com o valor de ‘revelacao’ (FABRIS, 2013, p. 25). Parece-
nos, portanto, assim como vasos comunicantes, que tanto a escrita quanto a fotografia
surrealista devem ser analisadas nesse mesmo terreno da fronteira, dos intercambios inerentes

entre as instancias da realidade e da surrealidade.

5.1 Entre autobiografia e fic¢io, a reversibilidade do real

Nessa perspectiva, ¢ relevante observar que Nadja langou e continua a langar um
grande desafio ao exercicio da critica literaria acerca das problematizag¢des tdo fundamentais
para os estudos literdrios no que concerne a tematica da representacao e dos limites entre o
real e o ficcional.

Conforme ja explanado, a critica contemporanea a obra destacou seus aspectos mais
peculiares: parte dedicou-se as investidas ensaisticas do escritor por deambulagdes artisticas,
parte evidentemente salientou a inova¢ao do uso fotografico; porém, em boa medida, as
criticas dividiram-se entre a escrita de si como uma representagdo autobiografica e a
ficcionalizagdo dos eventos narrados. E, alias, de se compreender que a critica do inicio do
século XX — e seu publico — tenha lido a narrativa como completamente ficcional, como um
romance'”'. Isso ocorreu porque sua forma narrativa difusa e o teor fantastico dos eventos
narrados impdem-se como uma leitura ficcional. Ademais, a existéncia da jovem somente foi
efetivamente langada no cenario critico quando da publicagdo do primeiro volume d’Obras
completas de André Breton, em 1988, pela editora Gallimard. Ai passaram a constar os
comentarios de Marguerite Bonnet e seus esclarecimentos sobre a veracidade dos eventos. A
partir de entdo as cartas trocadas entre Breton e Nadja também se tornaram de interesse
publico e foram exibidas em exposi¢des dedicadas ao Surrealismo. Hoje, entretanto, ja nao
restam duvidas acerca de sua existéncia.

Nesse sentido, diante de uma narrativa extraordinaria, permeada de fatos tao
inusitados e da presenca de eventos surpreendentes e maravilhosos, marcados por revelagdes

do acaso (aspiragdes recorrentes nos escritos do movimento), ler a obra como uma ficgao

I Sobre essa questdo, ¢ interessante notar que, segundo Marta Dantas, Nadja foi considerado um romance
quando de sua publicagdo, porquanto apresentava “fatos que, de tdo inacreditidveis, pareciam inventados”. Ver
mais em DANTAS, Marta. “Breton, um errante sonhador”. /n.: SANTOS, Volnei Edson dos. (Org.). Sopros do
Siléncio. Londrina: EDUEL, 2008, v. 1, p. 74.
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surrealista nao ¢ de se estranhar. Em contrapartida, a leitura rasa de uma representacao
autobiografica convencional, por vezes condicionada pela presenca das fotografias, também
parece ndo satisfazer nem a critica nem os leitores e, tampouco, as investigacoes destes
estudos.

Nadja ainda provoca reflexdes acerca de sua escritura e notadamente de sua
classificagdo de género literario, envolta em tragcos de autobiografia, ensaio, diario, romance...
Categorizar essa obra passa por preencher diversas lacunas; talvez “livro estranho”, como
sugere Octavio Paz, em O arco e a lira (1982), ao indagar o que fazer com certas obras que
escapam ou sao irredutiveis as classificacdes literarias, como “esses livros estranhos que se
chamam Aurélia, Os cantos de Maldoror ou Nadja” (PAZ, 1982, p. 17). Autobiografia,
ensaio, romance, romance autobiografico, autoficcao, roman a clé e Kiinstlerroman (romance
de arte) sdo apenas algumas das nomenclaturas que ja foram destinadas a descrever ou tentar
decifrar a escrita surrealista de André Breton, nessa sua primeira incursao em prosa narrativa.

Por um lado, segundo ja verificado, hd uma estreita e proficua relacdo entre fotografia
e escrita de si, e essa relacdo que vislumbramos entre fotografia e journal intime pode levar a
leitura (do texto e das imagens) a simples verificacdo dos eventos reais. Por outro lado, fruto
das concepgdes surrealistas e apresentando eventos tdo estranhos e insolitos, torna-se ainda
mais complexo ler esse “diario” no sentido estrito de registro do real. A presenca das
fotografias, como atestados do real, poderia sugerir a anulagdo dessa fronteira, mas nem a arte
de representar por palavras nem o registro fotografico passam imunes por essas zonas
fronteiricas (ainda bem!). Como se torna evidente, investigar os limites entre realidade e
surrealidade no instantaneo fotoliterdrio sera a nossa tarefa neste capitulo, o que demandara
uma analise de tais limites e fronteiras na arte surrealista.

Em uma otica andloga, Maurice Blanchot, em “O amanha brincalhdo” (2010), declara
que Nadja, Os vasos comunicantes € O amor louco foram certamente “escritos por André
Breton e a partir de si proprio” (BLANCHOT, 2010, p. 187). Evocar essas obras, no entanto,
para Blanchot implica ainda “a ressalva de que o surrealismo ai se interpde e se anuncia
constantemente como um perigo impossivel de suportar sozinho” (BLANCHOT, 2010, p.
187-188). Nos limites do romanesco ¢ do autobiografico propriamente, Blanchot acrescenta

com admiravel compreensao que

Ao recusar, de um lado, o género romanesco, culpado de inventar sem
invencao, de outro, todos os outros géneros culpados de nio inventar sem
que digam a verdade, ndo ¢ a uma preocupagdo estética que André Breton
quer responder, ¢ uma mutacdo bem mais decisiva que tem em vista.
(BLANCHOT, 2010, p. 188, grifos nossos)
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Como plenamente asseverado, Nadja existiu; Blanchot soma a essa percepcao,

todavia, que ela, Nadja

¢ verdadeira ou, para melhor dizer, ndo é verdadeira, mantém-se a
distancia de toda verdade interpretavel, significa apenas a particularidade
insignificante de sua presenga — e essa presenca ¢ de encontro: trazida pelo
acaso, retomada pelo acaso, perigosa ¢ fascinante como ele e¢ finalmente
dissipando-se em si mesma, no pavoroso meio-termo aberto pelo aleatério
entre razao e desraziao. (BLANCHOT, 2010, p. 188, grifos nossos)

E ai exatamente, no meio-termo, nas fronteiras, que reside a genialidade dessa obra,
cuja grandeza estd, sem duvida, igualmente, “na persuasiva inatualidade de sua aposta
passional, que nos deixam como barco a seco, nos antipodas da literatura” (LE BRUN, 2007,
p. 155).

Em uma leitura inicial de Nadja, a fronteira entre o romance e¢ a autobiografia
realmente pode ser sugerida. Nao ha, de imediato, nenhum contrato prévio com o leitor que o
leve a ler o texto como autobiografico. Ao mesmo tempo, ndo hd em seu paratexto nenhuma
designacdo como romance ou como autobiografia. E, ao passo que ndo ha no titulo ou no
paratexto referéncias a uma narrativa pessoal — e o titulo sugira, alias, ndo se tratar de um
texto autobiografico —, também ndo se notam classificagdes, como “romance” de André
Breton.

Na edi¢ao revisada de 1963, o leitor depara-se com um breve prefacio do autor, em
que ele tece consideragdes sobre a escritura da obra e sobre a sua tentativa de “retocar a
distancia a expressdao de um estado emocional” (p. 19). O autor apresenta ainda, conforme ja
observado, aqueles dois imperativos “antiliterarios” a que a obra obedece: a presenca da
abundante ilustragdo fotografica, que visaria a eliminagdo das descrigdes, € o tom de
observagao médica adotado para a narrativa, sem preocupagdo com o estilo. O autor considera
também que Nadja seja um documento “tomado ao vivo” e afirma que sua observagdo tem
esse carater seja em relacao a propria Nadja, a terceiros e a ele mesmo. Nesse prefacio, pode-
se reconhecer implicitamente o desejo do autor de relatar o que fora observado, bem como a
afirmacao de que serd uma narrativa sobre si. Esse prefacio, no entanto, sucede a publicagao
da obra em 35 anos.

Essa obra, como ja o sabemos, ndo foi imediatamente lida como autobiografica e os
eventos narrados talvez suscitem ainda em seus leitores indagacdes acerca de sua

“veracidade”, embora as evidéncias de uma escrita autobiografica estejam diluidas por suas

pouco mais de cem paginas. Em uma primeira andlise, pode-se, inclusive, dizer que caberé ao
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leitor encontrar os rastros dessa escrita de si — que estdo, ndo ha duvida, presentes na
narrativa. Essa afirma¢ao centra-se na aparente contradicdo de se escrever uma autobiografia
com um titulo que, em nada, remete a pessoa do autor. Nao se firma, de imediato, um pacto
com o leitor acerca da exatiddo dos fatos narrados.

Contudo, ainda antes da configuracdo em formato de diério, o leitor ja ¢ convidado a
perceber a existéncia de uma escrita de si: do narrador em primeira pessoa — de quem nao se
sabe ainda o nome — ¢ possivel inferir que seja um escritor que se mostra um profundo
conhecedor do contexto das artes de vanguarda do século XX e que cita lugares, eventos e
personalidades fortemente ligados a0 movimento e ao momento surrealistas.

Se ainda pairarem incertezas no leitor (pouco versado na biografia de André Breton ou
no movimento surrealista, quem sabe...) acerca da identidade da voz que narra, apos “a
entrada de Nadja em cena” (p. 62) e com os eventos organizados por datas — o que por si sO
ndo atesta a sua autenticidade —, o nome do narrador surgird a pagina 94, pronunciado pela
personagem que intitula o livro, em uma frase, a propdsito, bastante significativa as nossas
conjecturas: “André? André?... Vocé vai escrever um romance sobre mim. Garanto” (p. 94).

Nesse aspecto, encontra-se aqui uma premissa assinalada por Philippe Lejeune acerca
da autobiografia: o teorico concebeu, em suas primeiras consideracdes — essas revisitadas e
revistas mais tarde —, a coincidéncia do nome do narrador com o nome proprio do autor como
marca definitiva da autobiografia — muito embora tenha aceitado depois considerar outras
possibilidades fronteirigas.

Os aspectos formais da obra poderdo fazer o seu leitor duvidar de que tenha em suas
maos um romance, pela presenca das quarenta e oito fotografias de lugares e de pessoas
citados ao longo da narrativa, bem como das notas de rodapé — muitas acrescentadas na
edi¢do de 1963 — com comentarios do autor acerca dos eventos vividos, ou mesmo da maneira
como tais eventos aparecem narrados.

Acerca da presenca das imagens fotograficas, Michel Beaujour, em seu ensaio
intitulado “O que € Nadja?” (2007), destaca que tais imagens e fotografias t€ém como objetivo
assegurar que Breton ndo inventou aqueles lugares, pessoas e objetos. No entanto, ainda nesse
sentido, Beaujour refuta, como também ja o fizemos, a consideragdo de Breton feita no
prefacio sobre a inclusdao das imagens como forma de eliminar as descrigdes da narrativa. Por

conseguinte, segundo Beaujour,

Na maioria dos casos, ¢ possivel verificar sua autenticidade. Logo, sua
funcido é de nos garantir que nada foi inventado nem transposto. As
imagens nao substituem nada do que normalmente encontramos num
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romance. Pelo contrario, quase a cada pagina, elas afirmam que Nadja nao
¢ um romance. (BEAUJOUR, 2007, p. 164, grifos nossos)

A segunda parte da obra narra os eventos ocorridos durante os dias 4 a 13 de outubro
de 1926. Essa parte pode igualmente reforcar para o leitor o carater autobiografico, tendo em
vista o intuito deliberadamente expresso de registrar, com precisdo de datas e de locais reais,
0s encontros e os acontecimentos que se passaram entre o autor-narrador-personagem e a
personagem Nadja.

Ja nos ¢ plenamente sabido que diversos criticos atestaram a existéncia da pessoa com
quem Breton vivencia tais experiéncias durantes os dias apresentados em sua narrativa.
Ademais, restaram 27 cartas trocadas entre André Breton e Nadja entre 9 de outubro de 1926

¢ 4 de marco de 1927 (hoje disponiveis no Arquivo do autor'®?

), além da publicacao da
biografia escrita por Hester Albach (2009), que indica — dentre outros fatos da vida da jovem
que ultrapassam os dias transcorridos com Breton — seu verdadeiro nome, Léona-Camille
Ghislaine Delcourt. E, portanto, consensual e comprovada a existéncia dessa personalidade, o
que reitera os esfor¢os empreendidos em constatar e apontar os vestigios autobiograficos
dessa narrativa: trata-se de uma narrativa da vida de uma pessoa real. Dir-se-ia, assim, que ha
uma consideravel parcela de “real” e de discurso autobiografico, suficiente entdo para a
leitura dessa obra como uma autobiografia do fundador do Surrealismo.

Nessa mesma oOtica, Maurice Nadeau afirma que “em Nadja nada ha de imaginado,
tudo ¢ perfeita e rigorosamente verdadeiro. Nadja existiu, muitos a conheceram, seu destino
brilhante e lamentavel ¢ exatamente como Breton o retrata” (NADEAU, 2008, p. 111). A
garantia da existéncia de Nadja, entretanto (e sempre intentaremos acentuar), nao impediu que
ela se tornasse uma personagem emblematica, metafora viva do movimento surrealista. Para
Bonnet, inclusive, Nadja, iluminada por uma aura de sonho, foi “mais do que uma pessoa,
personagem epdnimo de um livro cujo brilho, as vezes, a revela e a esconde” (BONNET apud
DANTAS, p. 74).

Se as duvidas quanto a veracidade dos fatos narrados comecam a se desfazer, seja pela
leitura do prefacio a edicdo de 1963, seja pelas constatagdes demonstradas, os
questionamentos quanto a observacao médica e sem preocupagdo com o estilo, apresentada no
prefacio, ndo podem ser deixados de lado. Quanto ao ato da escritura e da preocupacao do

estilo, por que retornar a seu livro 35 anos depois um autor que objetivava narrar os fatos

192 . , . T .

O Arquivo de André Breton, em que constam diversos documentos digitalizados, tais como cartas,
fotografias, manuscritos e provas tipograficas de suas publicag¢des, encontra-se disponivel para acesso online em
http://www.andrebreton.fr.
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como observados, sem preocupacao formal e a partir de uma narrativa comparada a
observacao médica?

A autobiografia ¢ definida pela busca do autor por escrever a respeito dos fatos
pertencentes a sua propria experiéncia, em um trabalho de desvendar pela narrativa o caminho
que conduz a formacdo de sua personalidade. Se Lejeune a define como uma “narrativa
retrospectiva em prosa que uma pessoa real faz de sua propria existéncia, quando focaliza sua
histéria individual, em particular a histéria de sua personalidade” (LEJEUNE, 2014, p. 16),
talvez por sua forma a obra analisada fuja a definicdo. Embora o autor narre sua experiéncia e
busque responder ao questionamento inicial “Qui suis-je?”, nessa obra nao se v€ uma
narrativa retrospectiva e linear, mas apenas a escolha por narrar alguns eventos a partir de um
pequeno recorte de tempo — eventos esses, admitimos, que parecem estar intimamente ligados
a procura de sua personalidade.

De todo modo, a definicdo de autobiografia, assim como Lejeune considera, questiona
e retoma por diversas vezes, ¢ bastante complexa, uma vez que nesse género sao colocadas
em jogo questdes relacionadas a narrativa de uma pessoa real, o que propde desdobramentos
sobre as relagdo entre o referencial e as suas possibilidades de escritura e ao proprio conceito
de experiéncia, bem como de sua relagdo com a linguagem.

Philippe Lejeune, ao retomar suas consideragdes iniciais, reflete que houvera
“etiquetado” a autobiografia e o romance, como se tais definigdes fossem univocas. Em suas
reflexdes, esse critico deixa transparecer que reconhece que os termos nao sdao tomados como
defini¢des Uinicas, em que o romance seria sindonimo de “ficgdo” em oposicao a “nao ficgdo”,
“referéncia real”. Lejeune acrescenta os julgamentos de valores geralmente relacionados a
esses géneros:

pejorativo (romance = invengao pura e simples; autobiografia — insipidez do
vivido ndo transformado) ou melhorativo (romance = prazer de uma
narrativa bem escrita ¢ bem conduzida; autobiografia = autenticidade e

profundidade do vivido). Dai resultam muitas ambiguidades. (LEJEUNE,
2014, p. 64)

Dessa maneira, se a propria definicdo pode ser desdobrada pelo critico, e para nao
incorrer na ansia por determinar que o leitor de Nadja esteja ou ndao diante de uma
autobiografia — a0 menos ndo em um sentido tradicional —, pode-se ainda recorrer a nocao de
contrato, de pacto autobiografico para analisar a obra em questao.

O critico recupera a importancia do modo de leitura de um texto autobiografico e

desloca o foco totalmente para o pacto firmado com o leitor, ou seja, para a constituicao do
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pacto autobiografico. Se, em suas primeiras consideracdes, Lejeune determinou o nome
proprio do autor como marca indelével da autobiografia — o que ele ndo chega a desconsiderar
por completo — e anunciou a relevancia da existéncia do pacto autobiografico, isto ¢, da
“afirma¢do no texto, dessa identidade, remetendo, em ultima instancia ao nome do autor,
escrito na capa do livro” (LEJEUNE, 2014, p. 30); apds suas reflexdes, o que se observa ¢
uma leitura mais abrangente, mas na qual reverbera a incondicional presen¢a de um pacto
com o leitor.

Lejeune reconsidera os modos como o pacto pode ser estabelecido — de forma mais
implicita, por exemplo —, porém mantém a necessidade da “recorréncia de um certo tipo de
discurso dirigido ao leitor” (LEJEUNE, 2014, p. 83). Por esse prisma, nas analises de Nadja, a
presenca de um discurso especifico dirigido ao leitor e de uma narrativa de vida de uma
pessoa real ndo pode ser questionada. O leitor ¢ direcionado, através do contrato de leitura, a
interpretar os fatos narrados como pertencentes a experiéncia do autor. Outrossim, o contrato
firmado com o leitor, a afirmagdo da identidade ¢ a homonimia autor-narrador-personagem
sao evidentes: pelo nome proprio e também por referéncias explicitas na obra, como
designagdes do narrador como escritor de livros tais quais Manifesto do Surrealismo e Les pas
perdus, reconhecidamente escritos por André Breton, o autor de Nadja.

Apesar disso, ndo considerar Nadja uma autobiografia no sentido tradicional ¢&,
principalmente, um sinal de cautela e de leitura atenta. Isso porque o que pode ser observado
nesse livro ¢ a narrativa recortada de certas vivéncias que se confundem com as memorias do
autor, bem como com as exigéncias estéticas do movimento surrealista. Por outro lado, 1é-lo
como romance poderia ndo afetar o carater essencial de uma narragdo de eventos reais, mas
implicaria anular que este género estava condenado aos olhos dos surrealistas. Sabemos ainda
que Breton intenta conceber em Nadja uma escrita da propria vida, em seus eventos mais
inesperados, mais perturbadores e, enfim, inacreditaveis.

No que concerne ao paratexto, o titulo da obra, como ja notado, aparentemente leva o
leitor a achar que se encontra diante de uma obra em que o autor-narrador ndo ¢ o
protagonista. Na capa do livro, 1€-se o nome do autor, André Breton. Na narrativa, escrita em
primeira pessoa, ha o comprometimento do narrador em narrar os fatos estritamente como
aconteceram. No titulo, entretanto, nao ha referéncias a uma obra em que a figura do autor
esteja em primeiro plano, afinal ¢ “Nadja” o nome que aparece como titulo, o que pode levar
o leitor a entender que a jovem seja a protagonista.

Essa compreensao, contudo, ndo se sustenta, uma vez que a obra s6 pretensamente

trata de Nadja em primeiro plano. Em verdade, o livro ¢ empreendido como resposta ao
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questionamento de identidade do autor e as suas aspiragdes estéticas e filosoficas. Nadja
certamente terd um papel central nessa busca de diferenciacdo da identidade de Breton e em
suas proposi¢des surrealistas, servindo como uma intermedidria, como guia em suas buscas.
Nessa narrativa, um dos cernes encontra-se na diferenciagao em relagdo aos outros, como se

mostra evidente pelas declaracdes do narrador no inicio do texto:

esforgo-me, em relag@o a outros homens, por saber em que consiste, ou pelo
menos em que depende essa minha diferenciagdo. Nao sera a medida exata
que eu tomar consciéncia dessa diferenciacdo que poderei ficar sabendo o
que, entre todos os demais, vim fazer neste mundo, e qual a mensagem
impar de que sou portador, a ponto de s6 a minha cabeca poder responder
por seu destino? (p. 22)

Dessa forma, na pratica, o narrador ¢ o protagonista ¢ ndo Nadja, embora ela seja
imprescindivel para o proposito de autoconhecimento do autor tanto quanto ¢ vital para a
escritura da obra.

Além disso, a respeito dos fatos escolhidos para serem relatados, o narrador afirma
que “deles falarei sem ordem preestabelecida e conforme o capricho da hora que os fizer vir a
tona” (p. 29). Logo, a narrativa segue o ritmo de sua memoria. Ainda nesse sentido, Breton

inicia seu relato por alertar seu leitor:

Tenho a intengdo de narrar, a margem do relato que vou empreender, apenas
os episédios marcantes de minha vida fal como posso concebé-la fora de
seu plano orgdnico, ou seja, na propria medida em que ela esta confiada aos
acasos, dos menores aos maiores, e refugando a idéia comum que dele fago,
introduzir-me num mundo como que proibido, que ¢ o das aproximacoes
repentinas, das petrificantes coincidéncias, dos reflexos que vencem
qualquer outro impulso mental, de acordes batidos como no piano, de
clardes que fariam ver, mas ver de fato, se ndo fossem ainda mais rapidos
que os demais. Trata-se de fatos com wum valor intrinseco pouco
verificavel, sem duvida, mas que, por seu carater absolutamente
inesperado, violentamente incidental, ¢ pelo género de associacdes de
ideias suspeitas que despertam, sdo um modo de nos fazer passar das fileiras
as teias de aranha. (BRETON, 2007, p. 26, grifos nossos)

A narrativa real dos fatos, Breton acrescenta que os fatos a serem narrados serdo
aqueles mais inesperados, fortuitos e imprevistos — os confiados aos acasos. E amplia seus
avisos advertindo: “Nao se espere de mim a prestacio de conta do que me foi dado
experimentar nesse dominio. Vou limitar-me aqui a lembrar, sem esforcos, de fatos que,
independentemente de qualquer iniciativa de minha parte, j& ocorreram comigo” (p. 28, grifos

Nnossos).
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Em uma narrativa de experiéncia real cujos fatos tém valor “pouco verificavel” e um
modo de narrar que ndo segue ordem preestabelecida e da qual ndo se deve esperar que o
autor preste contas, € nitida a criacdo de um abismo paradoxal em que se encontra a intengao
narrativa dos surrealistas: entre o objetivo e o subjetivo, entre o real e o maravilhoso. A que se
propdem escrever, entdo? Como compreender e nomear a proposta de Breton? Parece-nos que
apenas pela aceitacao da fronteira.

Nessa esteira € inevitavel considerar as analises que Walter Benjamin concede a obra
um ano apds a sua publicagdo, em “O surrealismo: o Ultimo instantdneo da inteligéncia
europeia”(1987). Benjamin reconhece em Nadja “a sintese auténtica e criadora do romance de
arte e do roman a clef’ (BENJAMIN, 1987, p. 24).

O Kiinstlerroman (Romance de Arte), a que Benjamin faz alusdo, ¢ considerado um
romance em que € representado um artista ou em que hé a presenca de uma obra de arte que
representa um papel estruturador e essencial para a obra. Solange Ribeiro de Oliveira

considera o Kiinstlerroman uma narrativa em que

uma figura de artista ou uma obra de arte (real ou ficticia) desempenhe
funcio estruturadora essencial, e, por extensdo, obras literarias onde se
procure um equivalente estilistico calcado em outras artes.
(OLIVEIRA,1993, p. 5, grifos nossos)

Por outro lado, a respeito do roman a clef, referido por Benjamin, ¢ possivel notar
nesse género o intermédio entre a ficgdo e a realidade, uma vez que esse tipo de escritura
propoe a representacdo do real articulada aos mecanismos de narracdo ficcional. Trata-se de
um género em que pessoas reais sao manipuladas literariamente como personagens ficticios,
ou seja, em que o real ¢ tratado e encoberto ficcionalmente, por meio de técnicas literarias,
como o uso de anagramas para os nomes dos personagens ou de pseudonimos. O objetivo
parece ser, entdao, o de manter a realidade, encobrindo-a pela literatura.

A utilizacdo do roman a clef ¢ plenamente reconhecida em tempos diversos da
tradicdo literaria, geralmente inclinada a diluir e a dificultar a identificacdo de pessoas
publicas, por exemplo. Esse recurso narrativo de mescla do real com o ficcional, que ndo se
restringe as obras literarias, pode gerar efeitos interessantes ao cifrar no texto eventos
controversos ou fatos proibidos de serem narrados, € pode ainda funcionar como técnica para
recriar finais de historias reais ou criptografar eventos da vida intima de si ou de outrem, ou

até mesmo relatar fatos autobiograficos sem necessidade de se expor.

169



Sobre essa tematica, Anthony Glinoer'® traz significantes notas e aponta para a tensio
existente entre o roman a clef e o romance realista, esclarecendo que “O roman a clés declara
o seu vinculo com o mundo de referéncia pela encenagdo de situagcdes ou figuracao de
personagens reais articuladas aos mecanismos narrativos ficcionais'** (GLINOER, 2014, s/n).

Nao se pretende com essa referéncia (re)definir a categorizacao dessa obra a partir de
consideragdes acerca do género romance; ¢, todavia, necessario abrir as reflexdes ao fato de
que este termo, como bem considerou Lejeune, também nao ¢ univoco.

Com efeito, os dois géneros aludidos por Benjamin poderiam ser compreendidos como
“categorias” do género romanesco. Acerca de ambos, se esses ndo encontram plenamente em
Nadja o seu modelo seguido (tendo em vista, alids, que o tedrico propde uma sintese entre
eles e ndo a verificagdo pura de cada um), nota-se, entretanto, que sao marcadamente géneros
de fronteira, géneros hibridos de conexdo entre a realidade e a ficgdo e, salientemos, de
fronteira entre as artes, conforme sugere a observagao de Oliveira.

Em Nadja ha, por certo, a historia de um artista (real) — em que se procura um
equivalente estilistico calcado em outras artes — e, embora o autor nao proponha
deliberadamente ocultar o nome da jovem por um pseudonimo, quando opta por manter na
obra o nome atribuido por si mesma (Nadja) e ndo seu nome real (Léona), ndo deixa de
misturar, embaralhar e, em consequéncia, cifrar a realidade. De fato, ndo ha qualquer esforcgo
de André Breton em se “esconder” ou de mascarar seu proprio nome, 0 que ndo retira a
indagacao acerca do processo de escritura e de recorte que todo texto literario forcosamente
impde ao seu criador. A luz da compreensio de Walter Benjamin, o que nos é acrescentado
com grande valor e maestria ¢, em primeiro lugar, a percep¢ao original da busca por uma
escritura de fronteira entre as artes. Em segundo, a de que, em um espécie de jogo, se a
realidade, por um lado, esta posta as claras, a “chave” para decifrar certos enigmas também se
faz necessaria. Uma chave para entender as lacunas deixadas, os enigmas cifrados; chaves que
sdao imprescindiveis mesmo para esse livro, cujo autor o quis “escancarado como uma porta”
(p. 143).

E igualmente necessario reconhecer que a narrativa integral dos episédios, ainda que
sejam veridicos, nao ¢ possivel, e o proprio autor de Nadja admite o trabalho de reconstrucao
do passado pautado no presente. Se a ordem dos fatos lembrados nao corresponde

inalteradamente a dos fatos ocorridos, a subordinacao a memoria esta fadada a erros, falhas ou

'3 Em seu artigo “L’impensable référence au réel” (2014), disponivel on-line em: COnTEXTES [En ligne]
http://contextes.revues.org/5861.

¥4 No original, “Le roman a clés, lui, déclare son lien au monde de référence par la mise en scéne de situations
ou la figuration de personnages réels articulés aux mécanismes narratifs fictionnels”
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esquecimentos. Nao obstante, de acordo com o alerta do narrador, “pouco importa que, aqui
ou ali, um erro ou omissdo minima, e até mesmo alguma confusdo ou esquecimento sincero
lancem sombra sobre o que estou contando, sobre o que, no conjunto, nao estaria sujeito a
confirmac¢ao” (BRETON, 2007, p. 29, grifos nossos). Como notado, ha aqui a oscilagdo entre
uma narrativa real passivel de verificacao, conforme discutido anteriormente, € uma narrativa
que, no conjunto, ndo estaria sujeita a confirmagdo nem a verificagdes objetivas.

Nessa perspectiva, o ensaio, que em tudo lembra e aponta para os aspectos da escrita
cronista, do registro do tempo decorrido (¢ que ainda corre), também encontra eco nas
avaliagoes dessa narrativa. Certamente o leitor também se depara aqui com um tom
ensaistico, nesse limiar proprio dos ensaios, consoante destaca Erich Auerbach (1998)" ao
tratar dos Essais (1580) e do método de Michel de Montaigne (1533-1592): esses textos que
ndo sdo “uma autobiografia, nem constituem um diario”, que “nenhum plano artistico lhes
serve de base”; esses textos que “seguem o acaso” (AUERBACH, 1998, p. 258). E, portanto,
0 mesmo espaco fronteirigo e hibrido que recobre a designacao de ensaio, decerto fortemente
assinalado pelo tom dessa obra, cujos limites atravessam a critica e a percepcao individual de
si e do mundo, entre as margens do objetivo e do subjetivo.

Diante de tais discussdes, € no campo limitrofe em que Nadja se situa — seja por sua
forma narrativa, seja pelo debate teorico aqui concebido — ndo ¢ de se surpreender que essa
obra também tenha sido alvo de analises no horizonte da autoficc¢ao.

A autoficcdo, tema bastante discutido e ndo consensual, foi intentada por Serge
Doubrovsky com o objetivo de preencher uma das “casas cegas” deixadas por Philippe
Lejeune acerca das fronteiras entre a autobiografia e o romance. Segundo a concepgao de
Doubrovsky, a autoficcdo comporta as narrativas em que “a matéria ¢ estritamente
autobiografica e a maneira, estritamente ficcional” DOUBROVSKY apud NORONHA, 2014,
p. 13), isto ¢, as narrativas em que se conjugam a veracidade de informacdes e a liberdade e o
manejo da escrita.

Nota-se pequena mencio de Vicent Colonna, em “Tipologia da autofic¢io” (2014)'*°,
aos procedimentos narrativos de André Breton, procedimentos andlogos aos do denominado
“romance autobiografico nominal”; na defini¢ao do estudioso, em Breton ja se encontrava o

“romanesco pessoal” (COLONNA, 2014, p. 50), em que os nomes auténticos das pessoas sao

195 Referimo-nos aqui ao capitulo “A condi¢io humana”, constante na obra Mimeses: A representa¢io da
realidade na literatura ocidental, 1998.

1% Todos os capitulos aqui citados a respeito da Autoficcdo sdo tradugdes que se encontram reunidas na
organizagdo de Jovita Maria Noronha, publicada em 2014, Ensaios sobre a autofic¢do.
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conservados, ou seja, em que o nome do autor e o de outras pessoas reais figuram de modo
identificavel.

Nas tipologias elencadas por Colonna, estariam quatro formas de autoficcdo: a
fantastica, a biografica, a especular e a intrusiva (ou autoral), e autores como Louis Aragon e
André Breton estariam situados na segunda tipologia, na autofic¢ao biografica. Por tal forma

de autoficgdo, o tedrico define como as obras em que

O escritor continua sendo o heréi de sua histéria, o pivd em torno do qual a
matéria narrativa se ordena, mas fabula sua existéncia a partir de dados
reais, permanece mais préximo da verossimilhanca e atribui a seu texto uma
verdade ao mesmo subjetiva ou até mais que isso. (COLONNA, 2014, p.
44, grifos nossos)

Na autofic¢ao biografica, a narrativa ¢ construida de maneira a levar o leitor a dar-se
conta de que estd diante de um “mentir-verdadeiro”, nome alids de uma obra de Louis
Aragon, na qual Colonna considera terem sido desmontadas “algumas engrenagens de tal
mecanismo criativo” (COLONNA, 2014, p. 44). Ja no que concerne ao nome proprio (um dos
pontos fulcrais para Lejeune na autobiografia), Colonna salienta que, na autofic¢ao biografica,
as codificacoes e esquivas sdo abandonadas e os nomes e sobrenomes figuram abertamente no
texto e, nesse ponto, acrescenta que escritores como Breton, Aragon e Nerval procederam
com a utiliza¢ao do chamado “romanesco pessoal”, conservando os nomes auténticos.

Por fim, Vicente Colonna considera que “todos os nomes exibidos nessas narrativas
romanceadas, exceto o autor € os personagens publicos, remetem, para o leitor comum, a
desconhecidos” e que comparativamente o efeito produzido por essas narrativas “nao difere,
portanto, de um romance (ou peca de teatro) a clé, formula literaria antiga, na qual as pessoas
envolvidas se reconhecem e que os outros leem como uma ficgdo, nem mais nem menos”
(COLONNA, 2014, p. 52), resgatando, desse modo, a interpretagao de Walter Benjamin com
relagdo a obra, como ja verificado.

Para Jacques Lecarme, entretanto, Nadja nao pode ser considerada uma obra de
autofic¢do. Lecarme discorre abertamente sobre a questdo, em “Autoficcdo: um mau género”
(2014), e assegura que, mesmo correndo o risco de ser simplorio, deve-se considerar como
verdadeira “uma narrativa que se da por verdadeira”, como o caso de Nadja. O tedrico
acrescenta, para exemplificar, que Nadja, por alegar a sua verdade e conter uma severa critica
a afabulacdo romanesca, “ndo entra de maneira nenhuma no espaco da autoficcao”
(LECARME, 2014, p. 84). Se Breton ataca e se pde contrario esteticamente as fabulagdes

romanescas € busca afirmar constantemente a verdade dos fatos narrados, para Lecarme, por
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conseguinte, e nao ¢ irrelevante refletir por esse angulo, ndo se pode considerar um género
literario de mescla entre a realidade e a fic¢dao na leitura dessa obra.

Contudo, em uma discussao andloga, Jean-Louis Jeannelle, em “A quantas anda a
reflexdo sobre a autoficcdo?” (2014), refaz o percurso dos debates sobre autoficcdo e,
partindo de comparagdes do ponto de vista de Lecarme e de Philippe Forest, indica que
Lecarme considerou que autores tais quais Breton, Aragon, Céline e outros teriam sido
“predecessores mais ou menos diretos da autofic¢ao” (JEANELLE, 2014, p. 137). Por outro
lado, Jeannelle afirma que Philippe Forest mobilizara esses mesmos nomes da literatura
“contra os que sustentavam o ‘vivido’ e o ‘auténtico’” (JEANELLE, 2014, p. 137). Ainda
para Forest, toda narrativa de si pertence ao campo da ficgdo, porquanto um escritor “so6 pode
delegar de si proprio, no interior de uma narrativa, o simulacro de um personagem” (FOREST
apud JEANELLE, 2014, p. 138).

Essa compreensdao da narrativa de si como ficcionalizagdo de si (em razdo dos
procedimentos narrativos que pressupdem do autor o distanciamento), pode também ser
observada em reflexdes de Mikhail Bakhtin concernentes a constru¢ao da personagem do
romance, em Estética da criagdo verbal (2011).

Para o tedrico russo, a representacdo de si se da tal qual a de um personagem, isso
porque, no processo de construcdo da personagem, Bakhtin reconhece que, nos casos nos
quais a personagem coincide com o autor, ou seja, nas narrativas de si, ¢ imprescindivel ao
autor distanciar-se, colocar-se a margem de si, para “vivenciar a si mesmo nao no plano em
que efetivamente vivenciamos a nossa vida” (BAKHTIN, 2011, p.13). Apenas dessa maneira
torna-se possivel completar a si mesmo e atingir o todo, com valores que lhe sdo
transgredientes e que lhe dao acabamento. Nessa acepcdo, a autobiografia pressupde que o
autor “deve tornar-se outro em relagao a si mesmo, olhar para si mesmo como os olhos do
outro” (BAKHTIN, 2011, p.13).

E nessa mesma esteira do conceito de ficgdo que se encontra o fomentador desses
debates: conforme se pode ver em seu artigo “O ultimo eu” (2014), para Serge Doubrovsky, a
escrita de si como ficcionalizacdo de si decorre do proprio funcionamento simbodlico da
escrita. E, nesse sentido, Doubrovsky insiste categoricamente no pertencimento de Nadja aos
terrenos da autoficgdo. No campo da autobiografia romanceada, da fronteira entre o
autobiografico e o romanesco, estariam para esse escritor e critico literario justamente as
narrativas cuja fic¢ao ¢ “confirmada pela propria escrita que se inventa como mimese, na qual
a abolicdo de todo e qualquer sintaxe substitui, por fragmentos de frases, entrecortadas de

vazios, a ordem da narragdo autobiografica” (DOUBROVSKY, 2014, p. 116).
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Em vista disso, nota-se que a ficcdo de si estd inserida, para esse tedrico, em uma
categoria de criagdo, de escritura e de procedimento narrativo cuja matéria ¢ autobiografica
por semelhanga ao real, mas as estratégias de escritura fogem a ordem de narragdo
autobiografica e tomam de empréstimos processos tipicos do romance, como o fluxo de
consciéncia, as rupturas e as fragmentagoes.

Para destacar que tal forma narrativa ja existia antes de suas obras autoficcionais e de

seus debates acerca do tema'”’

, Doubrovsky cita A ndausea, de Sartre, O nascimento do dia, de
Colette, De castelo em castelo, de Céline, Didrio de um ladrdo, de Genet, e Nadja, de André
Breton. De acordo com Doubrovsky, “esses textos funcionam segundo o principio
contraditorio de uma narrativa dada como autobiografica pela identidade do autor-narrador-
personagem e intitulada [...] romance”, o que ndo ocorre diretamente em Nadja, como bem
reconhece Doubrovsky. Em Nadja, esclarece o critico, “ndo ¢ ele [o autor] quem o faz, é
claro, mas ¢ a personagem de Nadja, mais perspicaz que ele, que exclamava: ‘André?
André?...Vocé€ vai escrever um romance sobre mim. Tenho certeza. Nao diga
nao’”’(DOUBROVSKY, 2014, p. 117). E a essa exclama¢ao de Nadja, ¢ oportuno para nds
aqui lembrar o seu arremate: “Veja so: tudo se esvai, tudo desaparece. E preciso que reste
algo de nds” (p. 94).

De fato, por esse aspecto, torna-se possivel aproximar Nadja do conceito de
autoficgdo, tendo em vista que esse género literario ¢ concebido por Doubrovsky uma variante
da autobiografia pds-moderna, na qual ¢ dado tratamento literario e estético aos
acontecimentos absolutamente reais. Na interpretagdo de Euridice Figueiredo, em Mulheres
ao espelho: autobiografia, ficcao e autoficcdo (2013), Serge Doubrovsky propde justamente
que a autoficcdo, tomada como “um romance autobiografico pos-moderno”, apresente
“narrativas descentradas, fragmentadas, com sujeitos instaveis que dizem ‘eu’ sem que se
saiba exatamente a qual instancia narrativa corresponde” (FIGUEIREDO, 2013, p. 61).

E valido destacar ainda que as dificuldades de conceituagio pelas quais percorremos
devem-se, na pratica, a uma outra questdo: qual sentido ¢ dado ao termo “ficcao”? De modo
geral, ¢ notorio que essa expressao encontra diferentes acepgdes e que ai reside o ponto de
partida das propostas tedricas revisitadas aqui. Segundo Jeannelle, existem trés definigdes: a
ficcdo, para uns, tomada como ficcional, “¢é um modo narrativo constituido de assercdes

simuladas”; para outros, a fic¢ao ¢ definida “em fun¢do de um critério de ordem tematica, isto

7 Doubrovsky considera o livro Fils, publicado em 1977, como sua primeira autofic¢do. O autor traz também,
nesse livro, pela primeira vez o termo e o conceito de autofic¢do por ele firmados: “Fic¢do, de acontecimentos e
fatos estreitamente reais; se se quiser, autoficg¢do, por ter confiado a linguagem de uma aventura a aventura da
linguagem”(DOUBROVSKY apud FIGUEIREDO, 2013, p. 61).
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¢, pelo recurso ao imaginario (trata-se do ficticio)”. Por fim, ¢ possivel perceber ainda o
sentido do que nao ¢ referencial, ou seja, “o0 imaginario, mas também o hipotético, o irreal, o
mentiroso etc. (trata-se do falso)” (JEANELLE, 2014, p. 145). Logo, a fic¢ao se divide entre
o ficcional, o ficticio e o falso. E em razdo desse conceito que os autores aqui lidos tomam
partido em suas reflexdes.

E possivel perceber que Philippe Lejeune, bem como Vicent Colonna, identificam a
ficcionalidade como o imaginario, o ficticio; nas palavras de Lejeune, tem-se que “A ficgdo
significa inventar algo diferente dessa vida” (LEJEUNE, 2014, p. 86). Ao passo que para
Doubrovsky o conceito de ficgao esta relacionado a narratividade e a literariedade. Conforme
distingue Euridice Figueiredo, “Na linhagem de André Gide, Doubrovsky percebe que toda
narrativa ¢ artificio, portanto se distancia da substancia da existéncia” (FIGUEIREDO, 2013,
p. 65).

Enquanto Lejeune concebe a ficcdo como ficticio, como recurso do imaginario, como
“inventar algo diferente”, Doubrovsky propde sua autoficcdo no mesmo curso de sua
compreensao de ficgdo, nao no sentido tradicional de fabulagao imaginaria, mas no sentido de
construgdo, de composicao formal. Dessas defini¢cdes, conclui-se que, por um lado, Lejeune
considera ficcional o texto que inventa ou modifica eventos em sua narrativa, enquanto
Doubrovksy concebe, por sua vez, que ficcional € o texto em que ha técnicas literarias de dar
forma aos eventos (reais ou ndo) operadas pela linguagem. Ou seja, nao ha texto literario nao
ficcional para Doubrovsky, sendo o ficcional, como técnica de constru¢ao da narrativa pelo
artificio que ¢ a linguagem, inerente ao literario. Torna-se mais compreensivel a formulagao
de seu conceito de autoficcdo a partir dessa percepcdo e, sem duvida, dentro desta
perspectiva, Nadja — e todo texto literdrio que represente eventos assumidamente reais —
poderé ser entendido como autoficcional.

Consideramos que foi tal divisao conceitual que levou Lejeune a rejeitar cabalmente a
nomenclatura de autoficcao, criticando a banalizagdo de seu emprego e “dizendo que ela se
tornou um verdadeiro pano de chao, uma vassoura que recolhe tudo” (LEJEUNE apud
FIGUEIREDO, 2013, p. 62).

Importa-nos assinalar, no entanto, que, dentre essas duas concepgdes, a de Lejeune € a
que mais se aproxima da compreensao de André Breton, para quem a ficcdo também
engendra criagdes diferentes da vida. E necessario lembrar ainda que, para o autor de Nadja, a
ficcdo se opde também a imaginagdo, propria da liberdade da consciéncia humana. Pelas
declaracdes de Breton acerca da ficgao e de sua proposta literaria, ¢ possivel que o autor

tomasse ficcdo como o falso, como o nao-referencial, algo impensado para a sua literatura.
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Fica claro, portanto, o ponto de partida da contenda entre Lejeune e Doubrovsky e,
evidentemente, entre André Breton e o género romance.

A ficcdo ¢ indesejada na literatura de André Breton, para quem héa profundas
divergéncias entre os conceitos de ficcdo e de imaginagdo. Para esse escritor, os romances
eram “livros ridiculos, [...] pecas insultosas” (BRETON, 2009, p. 223), pois a ficcdo, como
nao-referencial, busca assemelhar-se ao real (no romance de ficcao), porém nao contempla a
“verdadeira vida”, pois dela suprime os seus acasos, enquanto somente a imaginagao livre
possibilita ao autor a apreensao de seus arranjos mais fortuitos e imprevisiveis.

Reafirmamos que Breton empenha em Nadja a proposta de fazer um relato verdadeiro,
que represente as situagdes mais inusitadas e inesperadas, uma vez que propde demonstrar o
acaso objetivo e o maravilhoso, destaquemos, que emergem do real. O que se pode
depreender entdo do processo de escrita de Breton ¢ a tentativa de asseverar o acaso, o
insolito tao reais quanto a vida, e para isso o autor renuncia a formula romanesca, sem se
orientar para a estrutura tradicional da autobiografia. E a tarefa a que ele se propde nao ¢
simples: apontando contra o realismo positivista do romance, Breton oferece a “verdadeira
vida”, que s0 seria revelada por meio da entrega a imaginagao.

Breton propde escrever em Nadja apenas episodios vivenciados por ele, porém as suas
escolhas — intimamente relacionadas aos propositos do movimento que ele encabecara —
recaem sobre 0s eventos reais mais surrealistas, mais perturbadores e fortuitos que ele ja havia
presenciado. Em Nadja, Breton nao se limita a relatar tais episdédios — insdlitos por si s6s —,
mas vivencia e coloca em evidéncia o projeto que estava em gestagdo em seu Manifesto.
Nadja ¢é, em suma, um livro-manifesto, um livro em que se busca colocar em pratica a sua
proposta de redefinicdo do homem; um livro, surgido das convic¢des expressas no Manifesto
do Surrealismo, em que se intenta dar respostas a seus pressupostos.

Para Breton, os romances (de atitude realista, destaquemos), a “literatura psicoldgica
com fabulagdo romanesca” (p. 26), estavam submetidos ao império da légica, carregados das
insignificantes descricdes e buscavam agradar ao gosto do publico. Nos romances, Breton
acusa seus autores de definir o carater de seus personagens como seres humanos formados,
uma vez que seus autores desconhecem a diversidade da vida e sua infinidade de nuances.

A visdo critica de Breton concentra-se no ponto de partida do surrealismo: a recusa em
submeter a arte ao realismo, ao naturalismo, ou seja, aos aspectos da visao mecanicista e
cientificista do mundo, que predominava na literatura do final do século XIX. E sobre essas
obras ficcionais que sua critica pesa. Segundo Breton, o erro incorrigivel desses romances ¢

representar o terreno da vida como se fosse plano, sem coincidéncias que fogem ao controle,
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sem a opacidade dos acasos, sem lapsos de memoria, uma vez que os personagens realistas,
sendo determinados, ndo correspondem ao homem e a vida. Sendo assim, para os surrealistas,
“a mais perfeita expressdo do espirito positivista encontrava-se no romance realista e
naturalista, que, na sua desesperada busca de exatiddo e de fidelidade ao real, parecia
manifestar preocupagdes mais cientificas do que artisticas” (FREITAS, 1988, p. 26).

Nesse sentido, Maria Teresa de Freitas, em seu artigo “Surrealismo ¢ Romance na
Franca” (1988), analisa os embates e as solugdes narrativas do movimento surrealista e
observa que o desprezo declarado por Breton “pela intriga romanesca tal como ela aparece no
romance tradicional” levou e leva a critica a “hesitagdo para se falar em narrativa surrealista
propriamente dita” (FREITAS, 1988, p. 26). Freitas, contudo, deixa claro que ¢ um erro
estabelecer uma espécie de conexao entre a definicdo do Surrealismo e a exclusao do género
romance. Como também gostariamos de salientar, as criticas proferidas por André Breton,
nao ha duvida, “encontram-se dentro de toda uma corrente que, desde fins do século passado,
se eleva contra o género da forma como vinha sendo praticado até entdo” (FREITAS, 1988, p.
26).

Por conseguinte, a percep¢ao de Breton estda em consonancia nao apenas com as
propostas surrealista, mas com a “crise do romance”, e sua postura alia-se com as mudancas
substanciais ocorridas na prosa romanesca no século XX. E incontestavel que a prosa sofre

alteracdes nas maos dos romancistas modernos € o romance, como se sabe,

deixa de ser concebido como uma “historia a ser contada”, na sua tradicional
progressdao logica e cronoldgica, para mergulhar na busca obsessiva da
apreensdo direta da vida, na paix@o pelo instante, no culto do Aic et nunc; a
narragdo objetiva cede lugar ao mondlogo interior; a visdo omnisciente &
substituida pela perspectiva multipla e parcial; a sequéncia logica da intriga
se v€ desprezada em beneficio de modulacao dos temas. (FREITAS, 1988, p.
26-27)

Ademais, vive-se uma forte “crise da representacdo” no contexto das artes em geral,
como bem analisa Anatol Rosenfeld, em suas “Reflexdes sobre o romance moderno” (1969).
Ao contrario da concepcdo mimética da arte, buscar-se-a a negacao da ilusdo, e a arte se
confessara técnica: a pintura passa a se confessar plano de tela e de cores, o teatro se confessa
jogo cénico e mascara; € o ser humano, eliminado ou deformado na pintura, também se
fragmenta e se decompde no romance. Segundo Rosenfeld, se no romance realista havia a
perspectiva, a plasticidade das personagens e, sobretudo, a ilusao de realidade, com técnicas
narrativas de onisciéncia e enredos causais € cronologicos, o0 mesmo nao se observard nas

técnicas modernas em que impera a “desrealizacdo”, a quebra da tradi¢ao, a negagao da ilusao
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de realidade. Assim, para Rosenfeld, a partir da literatura de Proust substancialmente, o
mundo nao sera mais um dado objetivo, mas uma vivéncia subjetiva, os narradores irdo
participar das narrativas e chegardo a ironizar a perspectiva ou a se desculpar por saberem
tanto sobre os personagens.

Nessa esteira, foram diversas as discussdes e¢ as reagdes na Franga em torno do
romance a partir da ultima década do século XIX e, de acordo com Freitas, na década de 1920
“elas atingirdo seu ponto culminante e €, com certeza, em Breton — e portanto nos surrealistas
— que esse género encontrara seu mais feroz inimigo” (FREITAS, 1988, p. 27). Isso porque
Breton pregava em seu projeto literario a supremacia da imaginagdo, dirigindo-se contra as
formas romanescas tradicionais.

Os ataques bretonianos sdo, principalmente, as trés convengdes basicas do romance: as
marcas de verossimilhancga, reduzidas a representacao das aparéncias; a psicologia “coesa”
das personagens, na qual se condenava a no¢ao de um carater imutavel e a representacdo do
heréi como uma sintese do tipo humano formado; e ao desenrolar causal das agdes, com agdes
e reagOes previstas na trajetdria da intriga. O romance moderno — no Surrealismo ou fora dele
— operara novas técnicas exatamente contra essas convengdes narrativas € rompera com essas
premissas. Nessa oOtica, sdo completamente compreensiveis as criticas de André Breton, o que
revela sua comunhdo com os valores modernos, que, a propdsito, reverberam na literatura e
na teoria literaria do século XX.

O que estd em xeque € a no¢ao de representacao. Tais criticas ndo significam abolir ou
recusar em definitivo a narrativa como forma de expressdo literdria no Surrealismo, mas
propdem constantemente a indagacdo do que ¢ “representar o real”. E, em resposta a sua
contestagcdo, enfim, “Breton vai substituir a pratica do romance que criticara por uma nova
forma narrativa, adequada ao projeto que concebera” (FREITAS, 1988, p. 28).

Retomando a proposta narrativa de André Breton, para Maria Teresa de Freitas, a
“narrativa surrealista” ¢ alicercada em trés novos principios basicos: combater as leis da
razao, tentar penetrar no inconsciente e jogar com o arbitrario em todos os sentidos. Para a
consolidagdo da pratica poética narrativa dos surrealistas, o texto literario deveria promover a
busca do insolito, a visao analdgica do mundo € um modo especifico de conhecimento e de
exploragdo da vida. Aqui estdo desenhados os passos da prosa bretoniana, que se veem em
Nadja.

Debrucemo-nos brevemente, por ora, na ideia de uma narrativa em que se busque o
insolito. Para o autor surrealista atingir esse fim, ¢ preciso que a narrativa ndo seja verossimil,

mas que seja veridica, auténtica. O escritor deve, assim, “relatar apenas fatos ‘reais’ — que
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ocorreram efetivamente — ¢ so falar de si mesmo ou de seres de existéncia comprovada, ao
invés de criar personagens” (FREITAS, 1988, p. 29). Como o leitor pode reconhecer em
Nadja, o propésito dessa forma narrativa ¢ que o autor se mostre ndo como observador,
testemunha ou comentarista de uma histéria que ele vé de fora, “mas como personagem real,
que relata, na primeira pessoa, os episédios mais marcantes de sua vida” (FREITAS, 1988, p.
30).

Assim como compreendida por Claude Abastardo (apud FREITAS, 1988), a
experiéncia intelectual de desconforto, que ¢ a do insolito, devera ser perseguida na narrativa
surrealista. O insolito, que provoca uma ruptura e desorganiza a representacao do real, tanto
pode se manifestar pelo sobrenatural quanto pelo desconhecido que brota na vida cotidiana e
sempre produz uma forma de descrédito da explicacao racional e tranquilizadora do mundo.

Torna-se entdo evidente o objetivo da narrativa de André Breton: desacreditar a
interpretagdo racionalista, recusa-la e ironiza-la, pela apresentacdo veridica do inverossimil.
Trata-se, assim, de uma outra forma de representacdo do real, uma representacao que,
justamente por ser real, foge a logica e as ordenacgdes e esta aberta ao inacreditavel. Em
narrativas como Nadja ¢ O amor louco, em cuja escritura ha episodios reais do autor entregue

ao acaso,

as “coincidéncias” surpreendem por seu carater insolito ¢ espantoso; as
marcas inverossimeis se acumulam para dar, paradoxalmente, o
sentimento de realidade; os “efeitos de real”, que caracterizam o discurso
realista, sdo substituidos por efeitos de surpresa, que se multiplicam; ha
sempre um mistério que paira, sem que se tenha uma explicagdo racional.
(FREITAS, 1988, p. 30, grifos nossos)

Na mesma medida, a organizagdo narrativa também ndo segue as regras de enredo
preestabelecidas em um sistema de coeréncia. A estrutura, pelo contrario, abandona a 16gica
da determinacdo causal, seguindo a desrazdo do acaso. A essa (des)estruturacdo, a essa
técnica de narrar guiando-se nao pela causalidade, mas pelo imprevisto, André Breton deu o
nome de “deceptiva”, ou seja, trata-se de uma série de “processos de decepcao pura cuja
aplicacdo a arte e a vida teria o efeito de fixar a atencao ndo mais sobre o real, nem sobre o
imaginario mas... sobre o reverso do real” (BRETON apud FREITAS, 1988, p. 31, grifos
nossos). Como se pode compreender, a proposta ¢ de narrar a vida vivida, a fim de apagar a
representacao tradicional em funcdo de uma nova ordem, a do reverso do real (que,

salientamos, so se encontra pelo real mesmo, talvez tal qual em um “negativo” fotografico...).
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Nessa narrativa abandonada ao acaso, o que se persegue sao as duas manifestacdo do
insolito: o fantastico e o maravilhoso. No ambito do maravilhoso especialmente, ¢ relevante
observar que sua fecunda exaltagdo apresenta-se, para os surrealistas, tanto no maravilhoso
mitico quanto no maravilhoso cotidiano, aquele que pode ser encontrado espontaneamente em
qualquer lugar. E com essa categoria de maravilhoso cotidiano que se empreende topar de
subito nas perambulacdes livres do espirito (e € esse encontro que se intenta registrar
literariamente). E dentre os temas pertencentes a essa categoria, dois estdo sendo perscrutados
e procurados na fldnerie do narrador André: a cidade e a mulher.

Em sintese, a “narrativa surrealista”, defensora de uma nova forma de representacao e,
por isso, acusadora da estrutura romanesca tradicional, ¢ constituida de uma aparente
desordem, tanto na aventura do enredo quanto na da linguagem. De modo geral, os elementos
da trama associam-se sempre a imagens poéticas de valor metaférico, os espagos sao
explorados em deambulagdes, diversas coincidéncias intrigantes se multiplicam e realidades
opostas aparecem associadas, contrariamente ao estabelecido pelas regras narrativas realistas
que visavam a erigir um sistema articulado e coerente.

Do seio dessa forma narrativa, por fim, Freitas considera a existéncia de duas
tendéncias basicas na prosa surrealista at¢ a década de 1940. Uma tendéncia mais inclinada
justamente a considerar a vida como fabulosa e escrever “romances do real maravilhoso”, em
outras palavras, “contar fatos efetivamente vividos, aventuras do homem ou do grupo, que
resultaram do acaso objetivo, e que pertencem de alguma forma a categoria do maravilhoso,
do espantoso, do insolito” (FREITAS, 1988, p. 36). Nao ha aqui davida sobre a proposta de
escrita observada em Nadja, em uma linha de narrativa que a critica concebe chamar de “real
fabuloso”. A outra tendéncia narrativa, por sua vez, estaria voltada a representar o
inconsciente para desvendar a vida verdadeira e escrever “narrativas de sonhos” ou resultados
dos exercicios de escrita automatica.

Ademais, e em outras palavras, ha uma questdo fundamental no Surrealismo: ndo ha
dissociagdo entre a vida e a arte; a vida ¢ concebida como arte. Dessa maneira, o género
romance atacado por Breton consistia em uma obra que, embora representasse a vida, dela
retirava o essencial: o acaso, os arranjos fortuitos e imprevistos. O projeto surrealista
verificado em Nadja €, portanto, o de relatar o que se passa na vida real e, ampliando a nogao
de realidade, alcangar a suprarrealidade, ou “esta realidade que agora vejo deitada ao pés de
Nadja, como um cao vadio” (p. 102).

A obra bretoniana teria por finalidade a libertacao da logica por meio da representacao

da vida, por meio da representagdo verdadeira do inverossimil da realidade. A arte como
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institui¢do que possui uma fungdo pratica esta longe das concepcdes do autor surrealista e, se
a vida ¢ arte, uma narrativa como a presente em Nadja deve relatar os fatos reais, ja que “a
arte s6 vale naquilo que ela tem de vida” (DANTAS, 2008, p. 85). A obra em andlise esta
exatamente na fronteira que recolhe o lirismo da realidade, que perscruta no real o seu reverso
(a surrealidade) pelo seu “negativo”, para comprovar a existéncia do maravilhoso na
trivialidade do real. A busca pelo extraordinario no banal €, sobretudo, veridica em Nadja.

Em consonancia com os debates e reflexdes propostos, ¢ interessante observar outras
consideragdes de Walter Benjamin (1987) sobre Nadja. O teorico afirma que, desde o inicio
do movimento, Breton declarara a “sua vontade de romper com uma pratica que entrega ao
publico os precipitados literarios de uma certa forma de existéncia” (BENJAMIN, 1987, p.
22), dialogando com as nossas consideragdes acerca dos “ataques” e das propostas literarias
bretonianas. Para Benjamin o pressuposto inicial do movimento surrealista ¢ justamente o de
que “A vida so parecia digna de ser vivida quando se dissolvia a fronteira entre o sono ¢ a
vigilia”. Assim, nesse momento artistico, com as operagdes surrealistas, o dominio da
literatura foi “explodido de dentro” (BENJAMIN, 1987, p. 22). Benjamin considera que os
surrealistas estavam em busca do “estado de surpresa” e os passos dados ao mistério sé
poderiam ser conduzidos pelo cotidiano e, acrescentamos, pelo real.

Ao tragar tais pontos de discussdo, € possivel concluir que, para André Breton, sua
obra Nadja, pautada em eventos surreais veridicos, prescinde da ficcdo (na sua acepcao de
nao-referencial), uma vez que a vida espontanea (somente captada pelo instantaneo, portanto)
¢ suficientemente fantastica, surpreendente e insolita como matéria literaria, por suas
coincidéncias naturais, seus eventos imprevisiveis € seus acasos objetivos. Assumindo, como
vasos comunicantes, realidade e surrealidade como instancias interpenetraveis, uma reverso
da outra, o que lemos (e vemos) em Nadja €, assim, o negativo do real.

Ora, e as fronteiras entre vida e obra sdo tdo t€nues para esse autor que ndo podemos
nos furtarmos do reconhecimento dos liames entre os fatos de sua vida e a sua concepgao e
formulacdo do movimento que se fundava. Narragdo e poética fundem-se para Breton:
descrever fatos de sua biografia equivalem a teorizar sobre o Surrealismo. E, nesse sentido,
outro aspecto relevante ¢ perceber a importancia que Breton concebia aos fatos da vida de um
autor nas analises literarias, talvez deixando pistas a critica de sua obra, o que fundamenta

essas nossas longas investidas:

[eu] gostaria de ver a critica, renunciando, é certo, as suas prerrogativas
mais caras, mas propondo-se, para tudo abarcar, um objetivo menos inutil
que o da revisdo puramente mecanica das ideias, limitar-se a incursdes
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eruditas no que supde ser o mais interdito de todos os dominios, ou seja, nas
exterioridades da obra, ali onde a pessoa do autor, exposta aos fatos
banais da vida cotidiana, se expressa com toda a independéncia, ndo de
maneira muito particular. (p. 22-23, grifos nossos)

Em uma formulacao proxima do que Roland Barthes (1984) oportunamente chamara
de Biografema, Breton reivindica a preocupacdo com esses fatos cotidianos, ‘“tracos
biograficos”, detalhes repletos de um “infra-saber” (BARTHES, 1984, p. 51) do sujeito
fragmentado do autor e de sua obra, para Barthes. Se ndo vemos uma biografia, vemos ao
menos biografemas de Breton em Nadja, ou seja, nesses fronteirigos tragos entre mimeses €
poética, encontram-se aqui fragmentos que iluminam a interpretacdo de seu texto e de sua
concepgao literdria, um signo fecundo de significagdes para a leitura da sua obra como um
todo. Como nao notar ainda, em se tratando justamente dessa obra fotoliteraria, que Barthes
concebera uma curiosa e fecunda aproximagdo entre os biografemas e as fotografias?: “Do
mesmo modo, gosto de certos tragos biograficos que, na vida de um escritor, me encantam
tanto quanto certas fotografias; chamei esses tragos de ‘biografemas’; a Fotografia tem com a
Historia a mesma relagdo que o biografema com a biografia” (BARTHES, 1984, p. 51).

No entanto, sem pretender por termo aqui a essas questdes, € imperioso recordar ainda
que, embora vida e arte sejam correlatos para os surrealistas, Breton ndo hesita em acrescentar
a sua obra esta frase, num estilo hibrido, em que se torna dificil distinguir nessa mescla, talvez
por pertencer a ambos, se se trata de sua voz ou da de Nadja: “A vida ¢ diferente do que se
escreve” (p. 70). E possivelmente esteja escondido em todo esse emaranhado de reflexdes o
paradoxo que Lejeune prevé as autobiografias literarias, o paradoxo de seu jogo duplo
essencial de “pretender ser ao mesmo tempo um discurso veridico e uma obra de arte”
(LEJEUNE. 2014, p. 71). Se vida e arte sdo uma correspondéncia surrealista, a medida que
seja possivel que a vida “peca para ser decifrada como um criptograma” (p. 103), a obra de
arte igualmente enigmatica talvez demande e nunca cesse de se abrir ¢ de se fechar as
possiveis respostas.

Perpassar tais compreensoes ¢ frutifero e nos auxilia a “tomar partido” em fun¢do das
concepgoes do escritor e escolher como encaminhar os passos de nossas pesquisas. Por um
lado, reconhecemos que toda obra literaria ¢ produto de uma parcela de referencialidade e
também de um manejo estético que se configura como artificio. Por conseguinte, no continuo
entre o real e o ficcional, se considerarmos a fic¢do como a aventura da linguagem, o literario
fatalmente se encontrard mais ou menos afastado dos extremos e nunca se vera livre de

nenhuma das extremidades.
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E ¢ essa a cautela que bem ensina Antonio Candido (1976) em suas proposigoes
acerca da construgdo da personagem do romance, ponderando sobre uma oscilagdo na criagao
da personagem (o que acreditamos ser possivel ampliar para as construgdes de toda a estrutura
narrativa) “entre dois pélos ideais: ou ¢ a transposicao fiel de modelos, ou ¢ uma invengao
totalmente imaginaria. S3o estes os dois limites da criagdo novelistica, € a sua combinac¢ao
variavel ¢ que define cada romancista” (CANDIDO, 1976, p. 70, grifo nosso). H4 para o
tedrico, portanto, um continuo entre o vinculo com o real e o trabalho estético, que sdo, em
verdade, indissociaveis. Advogando, por fim, acerca da determinacao da organizacao estética
do material literario na constru¢do da verossimilhanga, ¢ interessante destacar que Candido
considera que “o principio que rege o aproveitamento do real ¢ o da modificagcdo, seja por
acréscimo, seja por deformacao de pequenas sementes sugestivas” (CANDIDO, 1976, p. 67).

Parece-nos que uma perspectiva analoga leva Magali Nachtergael, em sua tese de
doutorado, a advogar em termos de “mito de si”, de “mitologias individuais™ as suas analises
de narrativas autobiograficas associadas ao uso da fotografia, ao comecar por Nadja, o que
dialoga com a formulagao de Frangois Soulages (2016) em termos de “légendes”, isto ¢, da
criacdo de mitos ou lendas fotograficas do sujeito.

Nachtergael resgata os esclarecimentos de Gérard Genette, em Fiction et diction
(2004), para quem todo ato de linguagem sempre contém uma parcela de ficcdo — e a
narrativa autobiografica, ndo sendo diferente, comporta em si os artificios narrativos que
fatalmente configuram os eventos segundo uma ordem e uma logica diferentes do vivido —, e
explica assim a sua escolha pelo uso do termo “mito” para qualificar, de acordo com o préprio
tedrico, esses tipos de narrativas que se situam na fronteira indecisa e movel da ficgdo.
Acrescentando ao debate a presenca das fotografias, como também faremos a seguir, a
pesquisadora finaliza essa sua observagdo por concluir que “se todo enunciado mitologico ¢
uma semific¢do, quando a fotografia se insere na narrativa, 14 ela integra um elemento indicial
que ajusta a experiéncia perceptiva do mundo com aquela da fic¢io narrativa” '*®
(NACTHERGAEL, 2008, p. 441).

Trata-se de uma percepgao que dialoga com a de Luiz Costa Lima, em harmonia com
0 que podemos observar em “Jubilos e misérias do pequeno eu” (1986). Para esse tedrico, ao
se distinguir o discurso ficcional do historico, o espago autobiografico nao sera nem o da

histéria nem o da fic¢ao, porquanto, distanciado do discurso do historiador, um autor literario,

1% No original, “Si tout énoncé mythologique est une semi-fiction, lorsque la photographie s’insére dans le récit,
elle y intégre un élément indiciel qui raccorde 1’expérience perceptive du monde avec celle de la fiction
narrative”.
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ainda que busque a precisdo dos fatos relacionados a si, ndo apresenta compromisso com a
verdade, ao passo que o relato autobiografico pode ainda construir o seu proprio mito, impor
uma versao de si para o outro. Dessa maneira, para esse tedrico, aquele que escreve sobre si
poderd somente formular “um testemunho de boa f¢é, i. e., que ¢ assim que sente haver sido
em certa situacdo ou haver presenciado certo acontecimento” (LIMA, 1986, p. 302).

Compreendemos finalmente que, como construcdo de linguagem e, acrescenta-se,
circundada da memoria, que une e separa o sujeito de si mesmo, toda obra confessional
carregard consigo a sombra da ficcdo operada pelos mecanismos de escrita; a medida que toda
obra com eventos inventados sera carregada de rastros do real, de tragos de seu autor.

Entretanto, como se pode observar, ndo ¢ esse conceito de ficcdo que esse escritor
concebe e, tampouco, portanto, essa acepgao que vemos rejeitada. Por esse ponto de vista,
acreditamos que uma discussao travada apenas no nivel do ficcional ndo dé conta plenamente
de responder aos anseios da escrita bretoniana; para compreender sua obra € preciso, como o
fizemos, assumir o que o autor concebe por ficcdo e perceber que a problematica profunda de
seus textos estd calcada justamente mais nos limites da realidade do que nos de sua
representacao. Por um lado, entendemos Nadja como reconstrugdo, recriagdo de eventos pela
escrita — como premissa do literdrio —, mas, por outro, admitimos a proposta surrealista
bretoniana de escrita como representagdo verdadeira do real. Consideramos imprescindivel
essa cautela para o entendimento de sua proposta de escrita literaria.

Por fim, na fronteira da representacdo de si e da invencao subjetiva da linguagem
literaria, o que vemos em Nadja ¢ talvez um ‘“‘autorretrato”, em uma leitura andloga as
explanagoes de Elisa de Souza Martinez acerca do autoportrait, em seu capitulo

55 199

“Photographie & Identité. John Coplans, un autoportrait (2016). Conforme explica a

pesquisadora, no autorretrato,

o processo de captura da imagem ¢ utilizado segundo um registro do
fotografo, em conformidade com o que ele quer revelar, € ndo unicamente
em fungdo de sua aparéncia, mas também por um modo de pensar a
fotografia, identificado pela escolha de meios e de procedimentos”.
(MARTINEZ, 2016, p. 51)

Se refletirmos em termos literarios, lendo esse autorretrato fotoliterario igualmente

como um modo de se “autorregistrar” a partir de uma concepgao particular do fazer literario,

19 Trata-se do terceiro capitulo da organizagdo Frontiéres des mouvements autophobiographématiques (2016).
2 No original, “le processus de capture de I’image est utilisé selon le registre du photographe, en conformité
avec ce qu’il veut dévoiler, et non pas uniquement en fonction de son apparence, mais aussi par un mode de
penser la photographie, identifié par le choix de moyens et de procédés”.
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concluiremos que Nadja ¢ mais do que uma autobiografia (ainda que surrealista), ¢ um
autorretrato no qual o escritor opera, assim como o fotografo, por “estratégias que
demonstram sua intimidade com o aparelho fotografico e um certo desdém avesso ao

convencionalismo™*""!

, 0 que com efeito “ndo significa que o resultado serd mais ou menos
fiel a sua aparéncia”, mas que a aparéncia retratada por esse aparelho literario pode ser “a
representacdo de um sonho, da curiosidade — por ver um traco repugnante ou imperfeito de
uma fisionomia humana™*> (MARTINEZ, 2016, p. 53).

O que parece evidente afinal ¢ a necessidade de dar prosseguimento nas analises
guiados pela impressao de uma representacao do real desconfiada de seus limites e com vistas
a revelacdo de uma suprarrealidade, de um “por tras”, de um “negativo” desse real mesmo,
aproximando-nos cada vez mais da nogdo de vestigio do real. Como a percepcao da
surrealidade enquanto parte decalcada do real ¢ justamente uma premissa da arte surrealista, ¢
em busca do registro de um negativo do real para a revelagdo da suprarrealidade que se

configura a demanda da escrita bretoniana. E ndo por acaso parecem ser esses 0s propositos

da fotografia surrealista.

5.2 Fotografia e surrealidade: em busca do “negativo” do real

Como ja mencionado, o escritor André Breton concedeu a fotografia espaco tedrico
privilegiado, ao se referir a escrita automatica como fotografia do pensamento ou mesmo ao
fazer diversas declaragdes sobre o seu carater emotivo, de revelacao e de surpresa. Sobre essa
tematica, segundo Sheila Leirner (2008) ha um visivel esfor¢o de André Breton em relacionar
a fotografia ao seu proposito literario de “ligar o maravilhoso no real e suscitar o fantastico a
partir do banal cotidiano” (LEIRNER, 2008, p. 615), liames e relagdes observaveis pela
analise da escritura de Nadja.

Nessa logica, ¢ relevante destacar que, para Leirner, o Surrealismo “ensinou [...] a
desconfiar da fotografia que ndo inventa nada e ‘que nao mente’” (LEIRNER, 2008, p. 619).

Seguindo tais compreensdes, portanto, importa-nos reconhecer que

uma coisa € certa, foi o surrealismo, afinal, que se empenhou em demonstrar
arrogantemente o que a fotografia sem duvida ndo era (e ndo ¢), abrindo
assim as portas a um caminho do qual, parafraseando o titulo do texto de
Sayag para o livro de Roger Thérond “s6 nos aproximamos em sonho”.
(LEIRNER, 2008, p. 619)

2" No original, “stratégies qui démontrent son intimité avec I’appareil photo et un certain dédain envers le
conventionnalisme”

292 No original, “ne signifie pas que le résultat sera plus ou moins fidéle a son apparence” e “la représentation
d’une réverie, de la curiosité — pour voir un trait répugnant ou imparfait d’'une physionomie humaine”.
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Ainda sobre a fotografia e o Surrealismo, Susan Sontag considera que as artes nas
quais esse movimento “obteve a merecida fama foram a ficcdo [...], o teatro, a arte da
assemblage ¢ — de forma mais triunfante — a fotografia”. A teodrica enfatiza e completa por
reconhecer na fotografia “a nica arte nativamente surreal” (SONTAG, 2004, p. 66).

Ainda acerca de tais aspectos, Sontag faz consideragdes proficuas e amplia suas
reflexdes ao declarar que “O surrealismo se situa no coracdo da atividade fotografica: na
propria criagao de um mundo em duplicata, de uma realidade de segundo grau, mais rigorosa
e mais dramatica do que aquela concebida pela visdo natural” (SONTAG, 2004, p. 67).
Longa, porém relevante e proveitosa ¢ a meditagdo que essa critica faz sobre o Surrealismo e

o favor prestado pela fotografia a essa estética:

O surrealismo sempre cortejou acidentes, deu boas-vindas ao que nao é
convidado, lisonjeou presencas turbulentas. O que poderia ser mais
surreal do que um objeto que praticamente produz a si mesmo, e com um
minimo de esforco? Um objeto cuja beleza, cujas revelagdes fantasticas, cujo
peso emocional serdo, provavelmente, realgados por qualquer acidente que
possa sobrevir? Foi a fotografia que melhor mostrou como justapor a
maquina de costura ao guarda-chuva, cujo encontro fortuito foi
saudado por um célebre poeta surrealista como a sintese do belo.
(SONTAG, 2004, p. 67, grifos nossos)

Dessa forma, na esteira das reflexdes acerca de uma representacdo do “negativo” do
real pela narrativa surrealista, entendemos, como bem destaca Annateresa Fabris, que essa
busca por um “novo real”, essa tentativa de apresentar novas visoes do cotidiano, “nas quais o
insignificante ¢ o banal ganham um novo significado gragas a percepcao ampliada”, ¢
igualmente uma das alternativas vislumbradas pelos surrealistas na arte fotografica, uma vez
que ela propunha “repensar a problematica da representacdo e, sobretudo, [defender] a
existéncia de valores formais proprios, distintos daqueles da pintura” (FABRIS, 2013, p. 12).

Podemos ainda lembrar que a fotografia encontra-se em um paradoxo ontoldgico,
amplamente discutido inclusive em sua conceituagdo como arte. Nao ¢ possivel descartar que
o problema da representagao do real estd, justamente, na base de seu surgimento ambiguo,
para onde confluem o gesto mecanico e a criatividade. Presa entre a ciéncia e¢ a arte, a
fotografia nasceu sob o estigma da nao criagdo, encontrando-se, sobretudo, “bloqueada pelo
fundamento da atividade artistica, que era a autoria” (BRAUNE, 2000, p. 12). E, no que tange
a representacdo do real, a fotografia — tomada por serva e atestado do real — enfrentou

percalgos para a sua admissao enquanto arte.
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Nesse sentido, todavia, consoante alerta Fernando Braune, em O surrealismo e a
estética fotogrdfica (2000), a condicao de indice da fotografia “por ter sido mal interpretada e
pouco compreendida, acabou por leva-la a condi¢ao de mimese, de ‘espelho da realidade’
(BRAUNE, 2000, p. 12). Esse foi, sem divida, um dos primeiros entraves para a fixacao ¢ a
aceitagdo da fotografia enquanto arte.

Esse mesmo carater indicial da fotografia funciona como um atestado de realidade. De
modo analogo, conforme desenvolvido até aqui, a fotografia como indice resgata os principios
fundamentais da autobiografia como texto que atesta e representa os acontecimentos reais de
uma pessoa real. No entanto, pela natureza técnica da producao fotografica, o seu resultado,
embora traga em si um indicio, um trago do real, um vestigio da realidade, esse indicio
sempre repousa no passado e, assim, tangencia o simbolico.

Em uma aproximacgao aos debates empreendidos acerca das fronteiras da realidade na
narrativa surrealista, ¢ interessante observar que, com o aprimoramento da tecnologia na
producao fotografica e a possibilidade de movimentagao do fotdgrafo, a fotografia do inicio
do século XX foi admissivel a busca por novos angulos, inusitados e capturados fora dos
estadios, e que, cada vez mais desprendidos da tradicdo da pintura, escapassem a velha
intencao de fiel reprodugdo da realidade. Com efeito, as vanguardas operam a desmontagem
da ideia da fotografia como realista, desde os finais do século XIX, o que se radicalizou
justamente no Surrealismo.

Os fotografos das décadas de 1910 e 1920, especialmente, lancaram mao de efeitos de
luz, de colagens e de montagens, bem como de técnicas e de enquadramentos inovadores, que
nada mais eram do que a tentativa de criagao de fotografias que tivessem por principio a
subversao do real. Em busca da sua autoafirmacdo como arte, para Braune, a fotografia
surrealista desdenha dessa pretensao fotografica de descrever a realidade e, por isso, busca
criar possibilidades de subverté-la. Essa subversao, contudo, se d4 justamente pela sua relagao
com o real.

Nas colagens e nas montagens surrealistas, por exemplo, os fotdgrafos
fundamentavam-se na negacdo da ideia tradicional de representacdo e criavam a chamada
“desambientacao”, ou seja, o procedimento por meio do qual as imagens sao retiradas do seu
contexto originario — desligando-se de sua identidade primeira — e reinseridas em um novo
conjunto em que elas nao mantém relagdes logicas, sendo investidas de uma nova
significacdo. Assim, o espectador também serd obrigado a entrar em confronto com o
imaginario e o real, porquanto ele se vera diante do supra-real, que, como bem destaca

Annateresa Fabris, “ndo esta além do real, mas atras dele” (FABRIS, 2009, p. 237).
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O procedimento de desambientacao, de deslocamento e de reorganizagao de imagens
reais em novos contextos ocorre nao somente por meio das colagens e das montagens, mas
pode ser também observado em diversas técnicas fotograficas e era igualmente uma proposta
da escrita surrealista, como j& vimos. Focalizemos aqui o principio da arte surrealista de uma
nova escrita (verbal e visual) do mundo, reorganizado a partir de imagens reais que foram
sobrepostas — efeito que se pode obter também pelo uso de enquadramentos inabituais.

Com base no fundamento de reescrita do mundo e de confronto com uma
suprarrealidade que nao esta fora, mas escondida por tras da propria realidade, a estética
surrealista, tanto na literatura quanto na fotografia, desconfia e, por isso, encara a realidade
em busca de capturar a surrealidade que 14 se esconde, empenhando para isso um novo
“enquadramento”. H4, assim, na proposta surrealista, a procura do vinculo com o (sur)real
que esta presente na (ou por tras da) propria realidade.

Sobre a fotografia surrealista, Fernando Braune também considera que as

justaposi¢des de imagens, nas quais cada realidade fotografada (e por isso
mesmo, de fato, existente) ao se juntar em um mesmo espaco a outras
imagens igualmente veridicas, existentes, alteram-se a si proprias,
inaugurando uma desorganizacdo da visualidade aparente e criando, a
partir desse “caos”, uma realidade além daquela que estamos
habituados a vivenciar, ou seja, uma supra-realidade. (BRAUNE, 2000,
p. 45, grifos nossos)

Sob diversos aspectos, dos quais destacamos aqui a relagdo entre a realidade e a
suprarrealidade, a fotografia surrealista buscou confrontar e subverter o caradter mimético da
arte ¢ a concepcao tradicional de representacdo e extrair, pelo seu gesto criativo do
enquadramento e¢ das escolhas técnicas, o poético que subjaz a realidade banal. E, nas
palavras de Susan Sontag, “Os fotografos que se concentraram em interferir no realismo
supostamente superficial da foto foram os que transmitiram, de modo mais exato, as
propriedades surrealistas da fotografia” (SONTAG, 2004, p. 67).

Tais compreensdes aproximam-se do que consideramos ser a proposta de escrita
literaria que André Breton perseguiu em Nadja, isto €, a proposta de apresentar um “negativo
do real”: o insdlito, os acasos; o maravilhoso, improvavel e fortuito; o surreal, que se esconde
nos acontecimentos da propria realidade; aqueles fatos tdo extraordinarios que ndo se supdem
verdadeiros. E nessa linha de consideragdes torna-se dificil ndo nos recordarmos, ou mesmo

sublinharmos a sintese tao fecunda de Salvador Dali acerca do dado fotografico:

sempre ¢  ESSENCIALMENTE O MAIS SEGURO MEIO DE
EXPRESSAO POETICA [sic] e o procedimento mais 4gil para captar as
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mais delicadas osmoses que existem entre a realidade e a surrealidade.
O simples fato da transposicdo fotografica implica uma invengdo total: a
captura de uma realidade secreta. Nada melhor que a fotografia para
provar a verdade do surrealismo. A lente Zeiss possui faculdades
insuspeitas de surpresa. (DAL apud FABRIS, 2008, p. 486, grifos nossos)

Vejamos, pois, a seguir, em fotografias surrealistas, a possibilidade de vinculo e de
captura do surreal na realidade mesma dos fatos cotidianos, arriscando propor ser exatamente
essa a impressdo buscada por André Breton em seu relato, e retomando os pontos deixados

em suspenso anteriormente nesta tese.

Figura 9 - Sem titulo (1934) — Jindrich Styrsky
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Figura 10 - O Violino de Ingresd(l 924) — Man I—;ay

Figura 11 - Sem titulo (1935) — Dora Maar

Desejamos aqui, brevemente, refletir sobre a desconstru¢do do principio de fidelidade
ao real da fotografia — notadamente surrealista — sem nos determos muito nas técnicas
utilizadas. E interessante observar que as fotografias elencadas, decerto por meio de técnicas e
conceitos diferentes, descortinam uma suprarrealidade que se oculta em imagens reais e

corriqueiras.
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Na fotografia de Manuel Alvarez Bravo (Figura 8), Manequins rindo (1930), por
exemplo, o registro trivial de manequins de papeldo com roupas e de pessoas em uma feira —
colocados, por meio do enquadramento, no mesmo plano — desencadeia uma sensagdo de
espanto e de surpresa, quando o espectador — apds um reexame da primeira impressao vista —
percebe estar diante ndo de mulheres sorrindo em meios as demais pessoas da feira, mas de
rostos impressos nos manequins, que — de modo igualmente surpreendente — estao vestidos.

O espanto causado pelo inesperado também ¢ provocado pela fotografia Sem titulo
(1934), de Jindrich Styrsky (Figura 9), em que o fotografo se flagra diante de uma vitrine e o
espectador ¢ surpreendido pela imagem refletida do corpo que se confunde e se completa com
a cabe¢a do manequim no interior da vitrine. Pela escolha do angulo de tomada, fotografo e
manequim se fundem pelo efeito do reflexo da vitrine produzido na imagem fotografica.
Numa sobreposicao de imagens, vemos novamente uma subita suprarrealidade — ancorada na
habitual realidade — que emerge na imagem formada. Nessas duas fotografias, captura-se, sem
davida, a poesia nao intencional de uma “unido” nao esperada.

As fotografias de Man Ray (Figura 10) e de Dora Maar (Figura 11) também se
atrevem — e talvez isso nelas esteja ainda mais evidente — a romper com a trivialidade do real.
Em O Violino de Ingres (1924), o fotografo subverte a realidade de tal modo que converte sua
modelo, Kiki de Monparnasse, em um violino. A fotografia apresenta uma mocga nua, de
costas, cuja cabeca coberta por um turbante e a posi¢ao de seu corpo, inclinado levemente
para a esquerda, inserem na imagem uma intericonicidade evidente com a obra do pintor
francés Jean-Auguste Dominique Ingres (1780-1867). As claves do violino aparecem pintadas
em nanquim sobre a imagem fotografica pds-revelagdo e o titulo certamente faz referéncia a
expressao da lingua francesa, violon d’Ingres, que se refere a uma atividade exercida fora da
profissdo, um lazer, um hobby — como o violino para o pintor Ingres.

Para além das diversas analises a que essa fotografia nos convida, salientamos que a
mulher ¢é “metamorfoseada”, ¢é “transformada” e “fundida” a um violino, e essa
“transformac¢do” — que realoca o questionamento sobre a imagem real que a fotografia deveria
se propor a mostrar — ¢ feita com poucas intervencdes sobre a imagem fotografica, pois ela se
constréi a partir do posicionamento do corpo, do enquadramento e do angulo de tomada da
fotografia e dos dois pequenos tragos de tinta sobre a imagem.

E também sem intervengdes, gragas sobretudo ao enquadramento, que o espectador se
v€ diante de dois homens “sem cabega” na fotografia Sem titulo (1935), de Dora Maar.

Decapitados ambos pela realidade, o primeiro homem perde sua cabeca dentro do bueiro pela
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propria realidade do instante capturado, € o outro tem sua cabeca cortada pelo gesto
fotografico, pelo corte inerente ao ato criativo de enquadrar.

Nao restam portanto dividas: a fotografia pode se valer do real para subverté-lo e
torna-lo matéria de sua criagdo artistica. Retomando, assim, a obra analisada, as supostas
“comprovagdes” fotograficas — postas outrora a servico e¢ ao lado do testemunho
autobiografico — geram novas interpretacdes, uma vez que a estética fotografica do contexto
ndo se presta a representacdo do real, mas — pelo seu confronto — a revelacdo da sua
reversibilidade. Se as fotografias escolhidas representarem o real e possiveis simbolos
escondidos, a escrita surrealista em Nadja também nao desempenharia o papel desencadeador
de metaforas da vida ao revelar o “negativo” da realidade?

Nesse sentido, ¢ exatamente esse mesmo principio que ¢ operado nas paginas de
Nadja. Seja no texto ou nas imagens fotograficas, a representacao da realidade esconde seus
vinculos inerentes com o surreal que 14 esta encoberto. Notemos, por exemplo, que embora
haja diversas técnicas surrealistas de subversao da imagem, como em montagens e colagens,
as fotografias presentes nessa obra sdao bastante “convencionais” e foi essa caracteristica que
levou criticos, a saber Michel Beaujour, Pascaline Mourier-Casile e outros, a interpretarem as
fotografias 14 inseridas como neutras, banais e portadoras do propdsito de atestar, testemunhar
que nada ¢ inventado na narrativa. Como podemos agora comecar a entender, as imagens, que
em nada carregam a banalidade de “cartdes-postais” anunciada por esses criticos, podem no
maximo ser consideradas aparentemente “banais”, e desvendar a suprarrealidade nelas oculta
¢ somente uma questao de decifrar o real, perscrutando o seu revés.

Para nos, conforme bem argumenta Magali Nachtergael, a insercao das fotografias
acentua o inquietante carater insolito da narrativa, justamente porque esse acréscimo “legitima
e alimenta a decifracio dos signos que determinam o percurso urbano dos protagonistas™*®
(NACTHERGAEL, 2008, p. 141). Decifrar os eventos € as imagens aparentemente “banais”
que se dispdem nas paginas de Nadja, contudo, pressupde o exercicio da leitura do avesso da
realidade, como temos feito aqui.

Vejamos por exemplo o caso de mais uma fotografia da obra. A imagem do Manoir
d’Ango que se encontrava na primeira edi¢cao da obra (Figura 12) foi alterada na revisao de
1963. O que a principio parecia ser uma representagdo documental, biografica, testemunhal
do lugar onde Breton estava recolhido para escrever seu livro, transforma-se mais uma vez em

um simbolo (a ser decifrado). Isso porque a nova fotografia, agora nao mais do patio interno

2% No original, “légitime et alimente le décryptage des signes qui jalonnent le parcours urbain des
protagonistes”.
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do local aludido no texto, mas dando énfase a um pombal, além de ser uma referéncia real e
geografica da propriedade em que o autor estava, entra em ressonancia com a imagem da
simbolica violéncia que anuncia a entrada de Nadja em cena: “Eis que afinal explode a torre
do Manoir d’Ango, e toda uma neve de plumas, que cai de suas pombas, se derrete ao tocar o
chao do grande patio até recentemente calgcado com cacos de telhas e agora coberto de sangue

de verdade!”(p. 62).
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Figura 12 - Prova para a 1? edi¢do, de 1928. Arquivos de André Breton. Disponivel online em
http://www.andrebreton.fr. Acesso em: 20 de fevereiro de 2017.

...............

ARt

e ed H AN 000
it s

Figura 13 — Edicao de 1963
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A imagem da edig¢do de 1963 (Figura 13) corresponde muito mais a ideia de “neve de
plumas, que cai de suas pombas” do que ao “grande patio”, esse talvez melhor apontado pela
fotografia da edigdo de 1928. Se as fotografias foram substituidas na busca por uma
adequacdo mais estreita entre texto € imagem na obra, parece-nos evidente que era o pombal e
nao o patio o que Breton objetivava por em destaque. Nao ¢ a toa que a legenda disposta sob a
imagem também foi alterada e ndo ¢ uma citagdo direta da narrativa, como nas demais
fotografias. Enquanto anteriormente lia-se abaixo da fotografia “O Manoir d’Ango, em
Varengeville-sur-Mer”, o que agora se enfatiza na legenda ¢ justamente “O Manoir d’Ango, o
pombal...” (p. 31), embora a palavra “pombal” ndo seja usada sendo a pagina 62 no trecho que
encerra essa primeira parte da narrativa e anuncia a presenga de Nadja.

Ora, por que trocar a fotografia se ndo para destacar o “pombal” na imagem e na
legenda? Essa alusao ao pombal e as plumas das pombas (duplicada pela edigao de 1963 pela
nova fotografia) evidentemente nos fornece indicios de uma imagem que deve ser vista além
do seu valor documental. Notemos a respeito que Bonnet (1988, p. 1541) aponta para o fato
de Breton ter sido testemunha naqueles dias no Manoir d’Ango da queda (literal) de uma
pomba. Impossivel ndo perceber as conexdes entre esse evento ¢ o fato de Nadja ter escrito
em sua carta de 30/01/1927, “Eu sou como uma pomba ferida pelo chumbo que ela carrega
em si™?. A imagem de violéncia da queda (que também se repete no final da obra, com a
noticia da queda do avido Dawn) faz agora eco no declinio, na ruina dessa pomba que sangra
“de verdade” e € isso o que a fotografia busca reforgar. Aparentemente desconexos, ao refletir
sobre a problematica dos acasos e das coincidéncias ou aproximacdes inevitaveis, o autor,
além de prenunciar o final de sua historia (a derrocada de Nadja, internada no manicémio),
decide figurar ainda o préprio acaso na forma dessa metafora fotoliteraria, que evidencia o
ponto determinante dessa contingéncia: o pombal.

Recordemos também que a critica Pascaline Mourier-Casile (1994, p. 168), mesmo
sem uma analise mais alongada, havia afirmado que essa imagem ¢ o primeiro retrato
simbolico da jovem Nadja. Torna-se evidente assim que € preciso ler por tras dessa realidade
dada para que sejam decifrados os criptogramas deixados pelo autor nas relagdes fotoliterarias
dessa obra singular. E ¢ nesses termos que compreendemos as fotografias da obra como
“aparentemente banais”.

Em outras palavras (e acreditamos que era esse o cerne da reflexdo de Mourier-Casile

acerca da banalidade das imagens), as fotografias de fato nao sdo tipicamente surrealistas e

294 No original, “Je suis comme une colombe blessée par le plomb qu’elle porte en elle”.
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aparentam representar somente a realidade documental do referente fotografado. Esse “efeito
de banalidade”, entretanto, deve-se sobretudo ao objetivo de demonstrar que a suprarrealidade
manifesta-se nas imagens mais cotidianas e ordindrias, nos eventos mais correntes € comuns,
que escondem suas petrificantes coincidéncias. Apesar de nao desenvolver essa percepcao e
acabar por se limitar a funcdo documental das imagens em Nadja, devemos reconhecer que
essa critica houvera notado que a banalidade ¢ intencional e usada justamente para atestar que
o surgimento do insolito, do maravilhoso opera-se de modo brusco “no coragdo mesmo do
cotidiano®®>” (MOURIER-CASILE, 1994, p. 141).

Por outro lado, ¢ valido também destacar o que Paul Edwards (2008) condena na
interpretagdo dessa critica: a sua crenga na necessidade de uma segunda leitura para se notar
os efeitos significativos das imagens da obra. De acordo com Edwards, ao contrario, as
fotografias em Nadja ndo sdao banais em nenhum momento ¢ minam desde a primeira leitura
os efeitos de realidade, se for levada em consideragdo a importancia que o autor deu ao
inconsciente, ao sonho e¢ ao desejo nas suas compreensoes acerca da fotografia, conforme ja
observamos, bem como a sua percepcao de que a fotografia convida a revisao dos valores da
realidade.

Nas analises desse critico, as imagens fotograficas em Nadja respondem em verdade a
modelos interiores, “ao angulo especial” (p. 138) considerado pelo autor para essas imagens, a
projecdes inconscientes, o que leva Edwards a examinar a fotografia como um mediador que
“da a ver instantaneamente uma interioridade que encontrou sua expressio em uma
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imagem”” (EDWARDS, 2008, p. 295). Em outros termos, as fotografias para esse critico

mostram ndo as ruas ou os monumentos, mas as profundezas do autor, suas visoes latentes,
seus estados interiores e ambicionam ser “transcri¢des visuais dos pensamentos do autor” >*’
(EDWARDS, 2008, p. 296), comparaveis a sonhos ou alucinagdes, como a fotografia “Bois-
Charbons”. Numa leitura psicanalitica das fotografias como proje¢des e emanagdes do autor,
Edwards conclui que, embora as fotografias dessa obra nao sejam tipicas da vanguarda, como
certas fotografias de Man Ray em outras de suas obras, elas carregam em si a for¢a de
surrealidade e permitem reavaliar os potenciais da arte fotografica.

Sem nos determos nessa leitura das fotografias enquanto projeg¢des analogas a sonhos,

caracteristica igualmente privilegiada nos exames de Robert Pujade (2015), mas sem

desconsiderar as interpretagdes produtivas apresentadas por Edwards em suas analises,

205 .. ~ g
No original, “au coeur méme du quotidien”.
206 g S . S . . .
No original, “donne a voir instantanément une intériorité qui a trouvé son expression dans une image”.
207 . .. . ,
No original, “transcriptions visuelles de la pensée de I’auteur”.
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gostariamos de pontuar que concordamos com a hipotese de que, desde a primeira leitura, o
leitor ¢ convidado a desconfiar da realidade aparente das imagens fotograficas, o que de outro
lado ndo descartaria a possibilidade de busca voluntaria do autor de criar os obstaculos ou
criptogramas para essa empreitada, como o efeito de banalidade das fotografias supostamente
nao-surrealistas — ou que ao menos ndo se valem de técnicas de subversao explicita da
imagem, como as manipulagdes e os recursos de multipla exposicdo, montagem e
solarizacdo®®.

De um modo ou de outro, o mais importante ¢ perceber que a fotografia permite dar
uma chave a concepgao surrealista do mundo. Segundo as ponderacdes decisivas de Rosalind
Krauss (2014), a fotografia fundamenta a percepcao surrealista da realidade, cujo valor ¢
sobretudo de representacdo, de indice, de signo — que joga e despista o tempo inteiro a
consciéncia humana.

E ai que reside a importincia determinante da fotografia para o Surrealismo: na
proposi¢ao da permeabilidade entre as fronteiras da realidade-surrealidade ao tomar o proprio
real enquanto signo, ao transformar a realidade em representagdo. E essa percepcao da
natureza tomada como signo, da realidade tal qual uma “floresta de indicios” (BRETON,
2006, p. 20), cerne dos conceitos do Maravilhoso cotidiano e da Beleza convulsiva, ¢
“‘natural’ para a fotografia”, j4 que as fotografias “ndo sdo interpretacoes da realidade,
decriptagens [...]: elas apresentam a realidade como estruturada, codificada ou escrita”
(KRAUSS, 2014, p. 122, grifo da autora).

Para Rosalind Krauss, a partir de suas consideragdes semidticas, € a essa associacao
que se deve o fascinio dos surrealistas pela fotografia, porquanto ela responde aos mais
importantes anseios dessa “estética [que] se traduz por uma percepcao da realidade
transformada em representacdo”, tendo em vista que a surrealidade €, para esses artistas, a
propria “natureza ‘convulsada’ por uma espécie de escrita” (KRAUSS, 2014, p. 122, grifo da
autora).

Krauss, para demonstrar tais percepcdes, apresenta em seus estudos importantes
analises de algumas fotografias de Brassai que explicam com clareza a admiragdo dos
surrealistas por suas fotografias, ainda que nada nelas “derreta”, “se desintegre” ou se
justaponha e choque. Conforme esclarece essa critica, pelos usos de jogos de espelhos nas

fotografias, por exemplo, Brassai coloca os sujeitos en abyme e “a imagem refletida no

298 Salientamos que Rosalind Krauss, ainda que ndo desconsidere os experimentos fotograficos surrealistas de
manipulagdo, ja demonstrou com maestria que é falaciosa a ideia de que as fotografias surrealistas eram
necessariamente manipuladas. No capitulo “Fotografia e surrealismo”, de O forogrdfico (2014), a tedrica ressalta
a existéncia de numerosas fotografias surrealistas ndo manipuladas, como as de Boiffard presentes em Nadja.
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espelho também coloca evidentemente a propria representacao fotografica en abyme, na
qualidade de representacdo interiorizada de seu proprio processe de fabricacdo”. Dessa
maneira, o jogo de mise en abyme fotografico desse artista “mostra que as proprias fotografias
sdo imagens virtuais, que nao fazem sendo devolver a imagem do mundo real”, o que nos
obriga “a reconhecer que a ‘virtualidade’ destes personagens refletidas nao é maior nem
menor que a dos personagens ‘reais’ que se v€ na imagem fotografica” (KRAUSS, 2014, p.
154, grifo nosso).

Evidenciando desse modo que sdo ténues as fronteiras dos niveis de “realidade” e que
a realidade ¢ ela também uma representacdo, o que esse fotografo oferece aos surrealistas ¢ a
um s6 tempo a afirmagdo de que a realidade e a surrealidade sdo interpenetraveis e de que a
vida confunde-se com a arte, premissas para tais escritores. Nas palavras de Rosalind Krauss,
enfim, “¢€ o proprio espaco do abismo, o homem prisioneiro de uma galeria dos espelhos, de
um campo de representacdo divergindo sem parar, que Brassai compartilha com homens
como Aragon ou Breton” (KRAUSS, 2014, p. 156).

Em termos semidticos, as fotografias das obras de André Breton carregam consigo o
axioma de que a realidade ¢ também representacdo. Nessa perspectiva, a presenga das
fotografias na obra bretoniana duplica e intensifica a sua carga de surrealidade, pois passam a
ser janelas por onde a propria realidade pode ser vista como signo, como indice. Por fim,
sendo a fotografia ela mesma uma impressao, um decalque do real, um trago, um vestigio do
mundo, acreditamos que em Nadja a “fotografia serve [...] para produzir um paradoxo: o da
realidade constituida em signo — ou ainda o da presenca transformada em auséncia, em
representacao, em espacamento, em escrita” (KRAUSS, 2014, p. 120).

Como bem advoga Michel Frizot em sua obra, e tomando de empréstimo seu titulo,
Toute photographie fait énigme (2014), somos levados a assumir finalmente que, permeada de
paradoxos e situada entre realidade e ficcdo, surrealidade, sonho ou alucinagdo, a fotografia
provoca sempre no olhar do espectador o efeito do enigma, ja que o enigma ¢ constitutivo do
fato fotografico em si mesmo. E ndo poderia ser diferente nessa obra tdo hibrida quanto
intrigante.

Podemos concluir que, se na fotografia surrealista os fotdgrafos intentaram, pelos
enquadramentos, desvendar o extraordinario e o surreal escondidos na realidade aparente, a
escrita de André Breton, como gesto de corte autoral e criativo, procura a surpresa do
encontro com o extraordindrio que subjaz ao ordinario, ao surpreendente e impensado que ha
por tras da suposta banalidade. E ¢ exatamente isso — um encontro surreal, mas acontecido —

que a personagem Nadja representa para a escrita e a vivéncia do Surrealismo.
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Ler/ver a obra surrealista implica constantemente lembrar, como defende Breton no
Segundo Manifesto do Surrealismo, que “tudo leva a crer que existe um certo ponto do
espirito, de onde a vida e a morte, o real e o imaginario, o passado e o futuro, o comunicavel e
o incomunicavel, o alto e o baixo deixam de ser percebidos como coisas contraditorias”
(BRETON, 2001, p. 153-154).

Autobiograficos por aparéncia e surrealistas em esséncia: cremos que ¢ assim que as
fotografias e os relatos presentes em Nadja devem ser lidos e interpretados. Trata-se de uma
autobiografia surrealista, uma escrita de si que persegue o por tras de si, uma escrita do real
que objetiva encontrar e, como na fotografia, capturar e registrar a surrealidade subjacente. O
autor-narrador-personagem André intenta acessar, enfim, a dimensdao do (sur)real, o
“negativo” da realidade — representado por aquela que guia seus passos nesses dias de outubro
—, percorrendo os caminhos do real maravilhoso que se apresenta naquela realidade
inverossimil.

Diante de tais percepgoes, resta-nos afirmar que a haja em Nadja a estruturacao de
uma escritura verbovisual do instantaneo que busca o surreal escondido na realidade. Nessa
obra o que vemos ¢ uma poética fotoliteraria do instantdneo (e, como ainda veremos, do
trago), cujo objetivo € a captura dos vestigios do real para a revelacao da surrealidade.

Portanto, se os eventos reconstituidos e narrados naqueles dias correspondem ou nao a
integridade dos fatos ocorridos, o que nos parece claro € que o objetivo fundamental era, nao
o de narrar tudo (ou mostrar tudo fotograficamente), mas o de representar o encontro da
surrealidade, isto €, o revés do real escondido nele mesmo. O intuito nos parece ser, enfim, o
de registrar o “negativo” do real e comprovar a possibilidade de existéncia do Maravilhoso
cotidiano, apreendido espontanea e instantaneamente com o auxilio de Nadja. E isso s6 sera
possivel no espaco da rua. Somente pela abertura a disponibilidade da fldnerie, em passeios

urbanos nas ruas parisienses, serd possivel decifrar os acasos tao reais quanto imprevisiveis.
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Capitulo 6 - O instantaneo urbano: uma rota fotoliteraria

A captura do instante que passa (e a fixagdo de seus movimentos), bem como a busca
pelo maravilhoso oculto que emerge das ocorréncias mais corriqueiras e triviais do cotidiano
configuram-se objetivos de ordem vital para o Surrealismo que, de acordo com o que temos
demonstrado, sdo almejados e atingidos na composicdo dessa obra bretoniana pelas suas
interferéncias fotoliterarias.

Trata-se assim de uma poética fotoliteraria do instantaneo para a qual dois elementos
figuram como imprescindiveis. Segundo ja apontado, dois temas fundamentais na busca pelo
Maravilhoso cotidiano sao a cidade e a mulher, perseguidos pelos poetas nos movimentos de
suas habituais fldneries. Nessa toada, este capitulo encerrard a segunda parte desta tese
buscando investigar a fldnerie como pratica fisica, estética e intelectual basilar para o
encontro com o insolito e analisar a captura e a fixagdo dessa ltima categoria de movimento
na obra de André Breton. Guardando o elemento do feminino para a parte final deste trabalho,
exploraremos aqui a cidade e o registro fotoliterdrio do movimento urbano, dos passos do
flaneur, que se move sem rumo, livre e predisposto ao acaso, e¢ indicaremos por hipdtese
enfim a constitui¢do de uma rota fotoliteraria na obra bretoniana.

Como ja verificado, as imagens fotograficas em Nadja sio ao mesmo tempo
documento do real, elemento narrativo e indices da realidade e da (sur)realidade encoberta.
Dessa forma, se pelo movimento da flanerie, a disponibilidade necessaria e propicia ao
encontro com 0s acasos, com os imprevistos, pode ser atingida, concebemos o espago
narrativo um aspecto igualmente central para a leitura fotoliteraria desse livro, uma vez que o
espago parisiense sera elemento fulcral para a abertura ao Encontro e para a captura ¢ a
fixacdo da (sur)realidade no instante que passa...

Célebre figura na literatura, sobretudo a partir de Baudelaire e dos estudos de Walter
Benjamin sobre as Passages parisienses e sobre esse poeta francés, o flaneur — notavel paysan
de Paris, retomando o titulo da obra de Louis Aragon que tanto inspirou Benjamin —, mistura-
se aos transeuntes ¢ a massa da multiddo e transita pelos espagos urbanos, utilizando-se das
ruas de modo fisico e intelectual. O fldneur ¢ aquele embriagado acometido pelo espago que
“longamente vag[a] sem rumo pelas ruas” (BENJAMIN, 1991, p. 186) e que ndo se deixa
seduzir pelas lojas, mas ¢ magnetizado por cada proxima esquina. Conforme propde Benjamin
em Charles Baudelaire: um lirico no auge do capitalismo (1991), o flaneur ¢ o homem da
multiddo que, embora se sinta olhado por tudo e por todos, ¢ “totalmente insondavel, o

escondido” (BENJAMIN, 1991, p. 190).
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Esse flanador das ruas, tomado pela banalizacdo dos espacos e pela velocidade
decorrente da modernidade, atravessa e investiga a cidade, fazendo a sua leitura particular
dela: levado por fluxos urbanos do ndo preestabelecido, do nao premeditado, cada
configuragdo daquele espaco torna-se um ponto de encontro com pessoas € objetos
inesperados. Em sua perspectiva de olhar e na lentiddo de seus passos, o fldneur caminha,
observa, interpreta. E assim ele constroi sentidos para o espago urbano, pois esse observador ¢
também um critico da modernidade crescente, do capitalismo e dos novos processos de
mercantilizagdo e das novas formas de relacdo com o tempo que se apoderam da cidade. Seu
espirito revoluciondrio se exprime justamente na lentiddo de seus movimentos, em seus
passos lentos, numa oposi¢do ao novo e acelerado ritmo de vida imposto.

Como bem observa Giampaolo Nuvolati, no artigo “Le flaneur dans I’espace urbain”
(2009), os movimentos da flanerie nao sao simplesmente fisicos, eles possuem sobretudo um
alto nivel intelectual, “na medida em que eles revelam a disponibilidade do flaneur de
encontrar o outro, a se deixar atravessar pelos significados que a realidade urbana produz em
abundancia™®’. E ¢ exatamente assim que age ¢ se move o narrador de Nadja: um narrador
que & capaz “de interpretar a alma encoberta da propria cidade™'® (NUVOLATI, 2009, p. 9).

A pratica da caminhada urbana ¢ assumida como forma de acdo estética pelas
vanguardas, tendo sido comum desde o Dadaismo a organizacdo de excursdes e visitas aos
lugares triviais de Paris. A fldnerie enquanto pratica estética e intelectual encarna marcas
especificas e se revela como um caminhar singular, pois trata-se de “Sair quando nada nos
forga a fazé-lo e seguir a nossa inspiracdo como se o simples fato de dobrar a direita ou a
esquerda ja constituisse um ato totalmente poético” (JALOUX apud BENJAMIN, 1991, p.
210).

Levados pelo gosto da descoberta e da surpresa e em busca de conhecer e investigar as
profundezas urbanas e ver desvelado o inconsciente de uma cidade, os surrealistas deixam-se
levar pelo acaso e estabelecem uma relagdo inédita com os objetos e as pessoas, porquanto no
curso dessas andangas o flanador estara aberto e disponivel as situagdes de encontro fortuito,
reveladoras de significados ocultos. Desse mesmo modo, em Nadja, de acordo com a
concepgao surrealista, os espacos urbanos sdo vivenciados na busca pelos territorios e pelos

signos velados. A deambulagdo ¢ assim uma pratica essencialmente livre, como a escrita

209 o . N . r s . g eq1%, 7 A N N .
No original, “dans la mesure ou ils révélent la disponibilité du flaneur a rencontrer I’autre, a se laisser
traverser par les signifiés que la réalité urbaine produit en abondance”.
210 - . . A . . N
No original, “d’interpréter I’ame cachée de la ville elle-méme”.

200



automatica, ¢ que, sem um percurso predeterminado, vai se construindo a partir da propria
marcha.

Com efeito, o tema da paisagem urbana e da pratica poética da errancia sao
amplamente estudados nas obras surrealistas, dentre as quais as bretonianas. E essa fascinagao
¢ demonstrada por exemplo pelo Guide du Paris surréaliste (2012), uma organizacao de
Henri Béhar que retine pesquisas importantes acerca dessas questoes. Para Béhar, a capital
francesa era concebida como o lugar por exceléncia nas agdes surrealistas e esses poetas
lancavam-se a deambular pelas suas ruas e a esperar o encontro com o espirito novo, com a
beleza moderna.

A metropole exerce portanto grande fascinio nos poetas da vanguarda, certamente
pelos aspetos ja bem frisados pelo poeta Charles Baudelaire, em “Salao de 1845 (1995), para
quem “A vida parisiense ¢ fecunda em temas poéticos e maravilhosos. O maravilhoso nos
envolve e sacia com a atmosfera; mas nao o vemos” (BAUDELAIRE, 1995, p. 731). O
universo do flaneur, segundo exprime poeticamente esse poeta parisiense, ¢ o da multidao e,
nessa linha, sdo basilares as reflexdes (longas, mas fundamentais) de Baudelaire, em Sobre a
modernidade: o pintor da vida moderna (1996), as quais julgamos incontornavel e produtivo

enfatizar:

Para o perfeito flaneur, para o observador apaixonado, é um imenso jubilo
fixar residéncia no numeroso, no ondulante, no movimento, no fugidio e
no infinito. Estar fora de casa, e contudo sentir-se em casa onde quer que se
encontre; ver o mundo, estar no centro do mundo e permanecer oculto ao
mundo, eis alguns dos pequenos prazeres desses espiritos independentes,
apaixonados imparciais, que a linguagem nao pode definir sendo toscamente.
O observador ¢ um principe que frui por toda parte do fato de estar
incognito. O amador da vida faz do mundo a sua familia, tal como o
amador do belo sexo compde sua familia com toda as belezas encontradas,
encontraveis ou inencontraveis; tal como o amador de quadros vive numa
sociedade encantada de sonhos pintados. Assim o apaixonado pela vida
universal entra na multiddo como se isso lhe aparecesse como um
reservatorio de eletricidade. Pode-se igualmente compara-lo a um espelho
tdo imenso quanto essa multiddo; a um caleidoscéopio dotado de
consciéncia, que, a cada um de seus movimentos, representa a vida
miiltipla e o encanto cambiante de todos os elementos da vida. E um eu
insaciavel do ndo-eu, que a cada instante o revela ¢ o exprime em imagens
mais vivas do que a propria vida, sempre instavel e fugidia.
(BAUDELAIRE, 1996, p. 19-20, grifos nossos)

Nessa perspectiva, para Walter Benjamin (1987), em sua obra Breton estd mais
proximo das coisas das quais Nadja encontra-se acercada do que propriamente dela; ele esta

ligado aos objetos reveladores listados pelo Surrealismo pelo pressentimento de suas energias
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revolucionarias: o “antiquado”, as primeiras constru¢des de ferro, as primeiras fabricas, as
primeiras fotografias, os objetos que comegam a se extinguir. E no centro desses objetos
revolucionarios “estd o mais onirico dos objetos, a propria cidade de Paris” (BENJAMIN,
1987, p. 26), tornada pela primeira vez, nas maos de Baudelaire, objeto da poesia lirica,
segundo Benjamin. Essa cidade, tomada pelo que ela tem de popular, de barato e desprezado
pelas Belas Artes, provoca, pelo aspecto do obsoleto, esse estranhamento, essa surpresa e
sensagao do Maravilhoso almejados pelos poetas da vanguarda, afinal “nenhum rosto ¢ tao
surrealista quanto o rosto verdadeiro de uma cidade” (BENJAMIN, 1987, p. 26).

Desde Restif la Bretonne (1734-1806) — bastante lido, alids, pelo fotégrafo Brassai — e
sua grande obra Les Nuits de Paris, ou Le spectateur nocturne [As noites de Paris, ou O
espectador noturno] (1788-1794), passando por Baudelaire e os escritores surrealistas, como
Aragon, Philippe Soupault e Breton, Paris torna-se uma cidade-corpo a ser percorrida e
desvendada, um espago sedutor e feminino encoberto sob suas vestes. E somente a entrega ao
acaso dessas errancias, potencializadoras do surgimento dos acasos objetivos, permite
desvelar a metropole e nela, os signos de suas obsessdes pessoais, porquanto as ruas estdo
sempre povoadas de sinais que representam seus proprios desejos.

Como a “passante” do poema baudelairiano, ¢ também no espago publico, no
carrefour, na rua — o lugar de todas as possibilidades do acaso objetivo — que surge o enigma
(e 0 desejo?) bretoniano. E nesse territorio do desconhecido que o narrador encontra a “alma
errante”, essa “criatura sempre inspirada e inspiradora que s6 gostava de estar na rua, para
ela o inico campo valido de experiéncias, na rua, ao alcance da interrogacao de qualquer ser
humano que se lanca sobre uma grande quimera (p. 105, grifos nossos).

Nessa esteira, para Marguerite Bonnet, Nadja ¢ essa passante real, mas fugidia que foi
trazida até o narrador “pelo remexer-se vivo da rua” (apud WILLER, 2008, p. 332). Por meio
da citagao retomada por Claudio Willer, em “Magia, poesia e realidade: o acaso objetivo em
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André Breton (2008), podemos observar no longo comentario de Bonnet a aparente

inadequacao do titulo dessa obra, que transforma o relato de Nadja

em manifesto implicito onde o ndo-dito se torna ostensivo: ndo ¢ a exaltagdo
das mudangas introduzidas na vida corrente pelas descobertas da ciéncia que
pode constituir o espirito novo; ha que procura-lo do lado das disposicoes
sensiveis que tornarido o homem capaz de espreitar e de captar os sinais
singulares da existéncia, tdo subitamente interrompidos quanto
emitidos. (BONNET apud WILLER, 2008, p. 332, grifos nossos)

211 Referimo-nos aqui ao capitulo que consta na publicacdo O Surrealismo (2008), organizada por de J.
Guinsburg e Sheila Leirner.
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E ¢ igualmente a rua que Breton exalta em Les Pas Perdus, dois anos antes de seu
encontro com essa jovem. Os cendrios narrativos bretonianos sdo povoados de cafés,
calgadas, terracos, pois esse flaneur vé na rua a possibilidade de se entregar, de se colocar a
disposi¢cdo das correntes fortuitas, como podemos ver nessa sua reflexdao: “A rua, que eu
acreditava capaz de entregar a minha vida seus surpreendentes desvios, a rua com suas
inquietudes e seus olhares era meu verdadeiro elemento: 14 eu recebia, como em nenhum
outro lugar, o vento do eventual”*'? (BRETON, 1988, p. 196). E seguramente esse vento da
eventualidade que guia os passos do narrador na procura por seu desejo, na busca pelo
Maravilhoso no real; é certamente esse vento acidental que o guia até Nadja.

Nesse contexto torna-se dificil ndo perceber as intimas relagdes que se estabelecem
ndo somente entre a escrita surrealista e a paisagem urbana, mas também entre a fotografia e a
cidade. Como sabemos, devido a sua imobilidade, foram as cidades e os monumentos
arquitetonicos os primeiros objetos focalizados pelos fotografos ainda no século XIX, num
momento em que a captura dos movimentos era ainda impossivel a midia fotografica.

Ja no que concerne a fotografia do século XX, segundo temos destacado, ¢ a captura
do instante e a produgdo espontanea e fora do estudios o que impera a partir do inicio daquele
século. E mais uma vez nesse momento, por motivos diversos, a cidade volta a estar no centro
dos registros fotograficos.

Nesse sentido, verifiquemos as observacoes de Walter Benjamin, em sua “Pequena
histéria da fotografia” (1987). Benjamin (e outros teoricos posteriores a ele) afirma que as
fotografias parisienses de Eugeéne Atget podem ser consideradas as precursoras da fotografia
surrealista. Para o tedrico, Atget foi “o primeiro a desinfetar a atmosfera sufocante difundida
pela fotografia convencional, especializada em retratos, durante a época da decadéncia”
(BENJAMIN, 1987, p. 100-101). O tedrico complementa por afirmar que, ao purificar essa
atmosfera, Atget “comecga a libertar o objeto da sua aura, nisso consistindo o mérito
incontestavel da moderna escola fotografica” (BENJAMIN, 1987, p. 101).

De acordo com Benjamin, o fotdégrafo e ator Eugéne Atget buscava na paisagem
urbana fotografada as coisas perdidas e transviadas. Sdo diversos os estudos sobre as
fotografias parisienses de Atget, e o que seus ensaios fotograficos, bem como os de outros

fotdgrafos do periodo, a saber Brassai e Boiffard, revelam ¢ a tendéncia a observacao dos

212 o . . . . N . ’

No original, “La rue, que je croyais capable de livrer a ma vie ses surprenants détours, la rue avec ses
inquiétudes et ses regards, était mon véritable élément: j’y prenais comme nulle part ailleurs le vent de
I’éventuel”.
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espagos cotidianos e ordinarios da cidade, como pode ser notado nas fotografias de Boiffard
utilizadas por Breton para a composi¢ao de Nadja.

E, de fato, a fotografia surrealista aparece intimamente relacionada a paisagens
urbanas e banais de Paris, dessa capital do século XIX, nas palavras de Walter Benjamin. E
notodria, alids, a relagdo existente entre cidade, fotografia e Surrealismo, seja pela pratica da
flanerie e de seus registros, seja pela possibilidade de vislumbre do Surrealismo, no rosto
verdadeiro daquela metropole.

No tocante especificamente as fotografias que compdem a estrutura da obra em
analise, Benjamin também faz importantes reflexdes. Para esse tedrico, André Breton € capaz
de captar, pelas fotografias, um “catdlogo de fortalezas”, que comegam na Place Maubert. Na
compreensao do critico, Breton capta, a partir da escolha das fotografias (e, acrescentamos, de
seu relato), tais lugares simbolicos por vezes mal compreendidos. Segundo Benjamin, em

Nadja,

Ela [a fotografia] transforma as ruas, portas, pragas da cidade em ilustragdes
de um romance popular, arranca a essa arquitetura secular suas evidéncias
banais para aplica-las, com toda a sua for¢a primitiva, aos episddios
descritos, aos quais correspondem citagdes textuais, sob as imagens, com
numeros de paginas, como nos velhos romances destinados as camareiras. E,
em todos os lugares de Paris que aparecem aqui, 0 que se passa entre essas
pessoas se move como uma porta giratoéria. (BENJAMIN, 1987, p. 27,
grifos nossos)

Ainda de acordo com Benjamin, a Paris dos surrealistas corresponde a um “pequeno
mundo”, e o espaco que a lirica surrealista descreve € este, em que existem do mesmo modo
encruzilhadas “nas quais sinais fantasmagoricos cintilam através do trafico; também ali se
inscrevem na ordem do dia inconcebiveis analogias e acontecimentos entrecruzados”
(BENJAMIN, 1987, p. 27).

Se a estética surrealista propoe o conceito de liberdade e sua proposta tende para o fim
de mobilizar para a revolugdo as energias da embriaguez, s6 serd de fato possivel perceber o
mistério a partir do cotidiano, que apenas se abre aquele que se propoe a flanerie. Ao flaneur,
ao homem das multiddes, ao observador, somente a ele se oferecem as melhores perspectivas
que lhe permitem ser um detetive ocioso e atento, que nao escolhe seu destino, ser um errante
curioso que perambula pelas ruas da cidade, guiado pelos passos incertos e abertos aos
acontecimentos inesperados.

A flanerie surrealista e o ato de fotografar a cidade encontram-se, por conseguinte,

também em estreita relagdo. Com sua observagao aguda, Sontag fornece alusao incontestavel
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sobre o ato de fotografar e a flanerie. Para a teorica, “a fotografia alcangou pela primeira vez
o merecido reconhecimento como uma extensdo do olho do flaneur de classe média, cuja
sensibilidade foi mapeada tdo acuradamente por Baudelaire”. O ¢ que o fotografo sendao um
novo caminhante solitario que “perscruta, persegue, percorre o inferno urbano”, ou um novo
“errante voyeuristico que descobre a cidade como uma paisagem de extremos voluptuosos™?
(SONTAG, 2004, p. 70).

Como sugere Susan Sontag, as fotografias desconstroem um olhar acostumado sobre
os lugares, os objetos de arte e as pessoas, realizando a estratégia surrealista de retirar os
objetos de seu lugar habitual. Assim, o compromisso da poesia e da fotografia — que supde em
ambas as artes a descontinuidade — ¢ o de “arrancar as coisas de seu contexto” (SONTAG,
2004, p. 112). O que a fotografia tem aqui de mais préximo da literatura encontra-se
justamente na realizacdo de uma visdo fora do lugar, uma vez que essas duas artes
acostumam-se e se empenham na busca da visao do vulgar, do trivial, da banalidade,
enquadrando-os em um novo angulo que lhes confere novos sentidos. A literatura, bem como
a estética surrealista, propde entdo um procedimento de visdo analogo ao da fotografia,
porquanto “A visao fotografica significava uma aptidao para descobrir a beleza naquilo que
todos veem mas desdenham como algo demasiado comum” (SONTAG, 2004, p. 106). O
trabalho do poeta, do romancista ou do fotografo ¢ equivalente nessa acepgao.

E do mesmo modo que o fldneur, o fotografo de rua sabe ver além das obviedades
daquelas imagens citadinas. Isso ¢ o que revelam o relato e as escolhas fotograficas presentes
na obra analisada: o enquadramento, a captura de angulos da cidade que estavam
desaparecendo (ao menos aos olhos desatentos da modernidade), como se pode notar pela
predilecdo por inserir fotografias de lugares que estavam se dissolvendo na paisagem da
metropole moderna, como a Loja de lenha e carvao, na rue Mouffetard, ou o Mercado das
pulgas de Saint-Ouen. Sdo também a captura e o registro da vida que pulsa e do instante que
corre o que visam apreender o fotdgrafo e o poeta, movimento andlogo ao do flaneur, cujos
olhos e ouvidos abertos e atentos “procuram coisa diferente daquilo que a multidao vem ver.
Uma palavra lancada ao acaso lhe revela um desses tracos de carater que nao podem ser
inventados e que é preciso captar ao vivo” (LAROUSSE apud BENJAMIN, 2007, p. 497,
grifos nossos).

E ainda conforme destaca Lilian Tufvesson, em seu artigo “A flanerie em trés olhares:
Realismo, Surrealismo e Street Photography” (2015), de modo andlogo ao flanador
surrealista, o fotografo de rua deve estar disponivel, deve poder se deixar surpreender pelo

acaso e, para isso, ele pode caminhar sem rumo preestabelecido. Tal qual um flaneur
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moderno, um fotoégrafo de rua, como Henri Cartier-Bresson, por exemplo, deve ter o olhar

perspicaz e precisa sempre ter

a curiosidade sobre os mistérios da cidade, a compreensdo das
temporalidades das ruinas, a aten¢do para os potenciais ocultos, a
perambulacido tranquila pelas ruas para explorar o desconhecido, a
disponibilidade para o acaso ¢ a busca por momentos de experiéncia
estética que, em oposicdo a banalidade do cotidiano, possam propiciar
reflexdes e compreensdes mais amplas sobre determinadas circunstancias de
estar no mundo. (TUFVESSON, 2015, p. 12, grifos nossos)

6.1 Um itinerario do acaso: a rota fotoliteraria em Nadja

E plenamente reconhecida a existéncia desse mito da cidade de Paris na historia
literaria francesa desde 4 Comédia Humana, de Honoré de Balzac, convertida poeticamente
de cendrio a um personagem que atua e parece ter vontade propria. Essa Paris feminina, por
vezes cortesa ou prostituta, como a Georgette de Philippe Soupault em Les derniéres nuits de
Paris (1928), ou mae acolhedora, ¢ ainda uma floresta de indicios, de prazeres e de amargor.
Na obra bretoniana, entretanto, mais do que situar Paris no centro de suas movimentagdes
mentais e fisicas, como sabemos o autor decide por fazer as imagens dos espacos percorridos
figurarem fotograficamente e as arranja de maneira harmonica com o seu relato literario.
Ademais, a capital francesa — aqui (foto)grafada — ndo ¢ anonima nem imovel.

Os surrealistas, e sobretudo André Breton, indicam com precisdo os locais de suas
deambulagdes. Em Le Paysan de Paris, ndo temos divida da localizacdo precisa da Passage
de I’Opéra ou do Parc des Buttes-Chaumont. Em Nadja, por sua vez, mais ainda do que nas
demais obras fotoliterarias de Breton, cada rua, cada café, cada monumento sdo nomeados e
por vezes fotografados. E a dinamica de seu relato, associada ao surgimento das imagens
fotograficas nas paginas do livro, cria uma sensacdo constante da propria caminhada, do
movimento dos passos desse flaneur. O leitor pode mesmo seguir mental e fisicamente os
itinerarios desencadeados pelo vento do eventual, encarnado na jovem Nadja (ou “[d]aquela
mulher que acabava de entrar” (BRETON, 2006, p. 58) que em O amor louco guia o narrador
e refaz com ele, de modo nao premeditado, o percurso do poema Tournesol, poema de Breton
escrito em 1923, 11 anos antes desse Encontro, a partir dos procedimentos da escrita
automatica.

Breton e os surrealistas vagam por uma Paris nomeada e claramente situada, uma Paris
que aos poucos se desloca da margem esquerda do Sena, do sul dos escritores, para uma Paris

da rive droite, que, pela estratificacdo social criada a partir das transformagdes urbanisticas
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colocadas em pratica pelo Bardo Haussmann®'?, torna-se o local por exceléncia das classes
médias, como destaca Henri Béhar em seu texto “Le Paris des surréalistes™'* (2012). Para
Béhar, as ruas Fontaine (ateli¢ de André Breton a partir de 1922), Blomet (ateli¢ de André
Masson e Jean Mirog, entre 1922 e 1928) e du Chateau (onde moravam Yves Tanguy e
Jacques Prévert) formavam um tridngulo no mapa parisiense que situa bem os locais
prediletos dos surrealistas. As preferéncias deles sdo evidentes: a Tour Saint-Jacques, a Porte
Saint-Denis, o Mercado das Pulgas de Saint-Ouen, os 9°, 17° e 18° arrondissements, no meio
dos quais estdo a regido de Montmartre bastante frequentada por esses poetas, o antigo Café
Cyrano, no Boulevard de Clichy, o Café¢ Certa, na Passage de 1’Opéra, antes de sua
demoli¢do, e as Passages decadentes da cidade, o Café de Flore, no Boulevard Saint-Germain,
o café Les Oiseaux, na Place d’Anvers, a Place Blanche e seu café, dentre tantos outros
afastados da Paris turistica, da Paris dos célebres cartdes postais sobretudo.

O estudo desse itinerario dos surrealistas ¢ certamente muito conhecido e valioso para
as pesquisas que circundam a obra bretoniana e a analise dos espagos percorridos por Nadja e
o narrador ¢ amplamente apresentado e discutidos por diversos criticos. Nao apenas Henri
Béhar e Emmanuel Rubio (2012), mas diversos estudos ainda que panoramicos dedicados a
essa obra salientam e analisam a presenca desses espagos, bem como por vezes de suas
imagens fotograficas, dentre os quais podemos citar Patrick Née (1993), Pascaline Mourier-
Casile (1994), Philippe Douet (2002), Vincent Debaene (2002) e Jean-Albert Bron, Christine
Leiglon e Annie Urbanik-Rizk (2002).

A influéncia emocional da cidade sobre André Breton e os lugares visitados pelo
narrador ao lado de Nadja ¢ totalmente conhecido e explorado, sendo numerosos os estudos
que demonstram a importancia simbolica desses espagos, como a Place Dauphine por
exemplo, na qual, “Cada vez que estive 14, senti que me abandonava pouco a pouco o desejo
de sair, precisando argumentar comigo mesmo para escapar desse enlace tdo suave, agradavel
e insistente demais, e, em ultima instancia, aflitivo” (p. 77).

Essa praga situada na fle de la Cité, em formato triangular, proxima a Pont-Neuf, na

ligacdo da Ilha com as duas margens do Sena, exerce no narrador um sentimento de abandono

13 Georges-Eugéne Haussmann (1809-1891) foi prefeito do antigo departamento do Sena entre 1853 ¢ 1870. O
conhecido Barfo de Haussmann foi encarregado pelo Imperador Napoledo III de modernizar a cidade de Paris.
Assim, no Segundo Império, a capital passa pelo processo de “haussmannizagdo”, isto é, por uma série de
transformagdes urbanas, visando sobretudo ao alargamento de suas vias e a um novo arranjo de seu cruzamento
viario. Esse projeto de “embelezamento” e de aclaramento perspectivista da cidade, que incluia o alargamento e
a criagdo de vastas avenidas, contudo, gerou diversas desapropriacdes de casas e alterou o mapa social dos
espacos urbanos de Paris. A esse respeito ver mais em BENJAMIN, Walter. Passagens. Belo Horizonte: Editora
UFMG; Sao Paulo: Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo, 2007.

214 Referimo-nos aqui ao capitulo que consta na publicagio Guide du Paris surréaliste (2012).

207



ao mesmo tempo agradavel e aflitivo e ¢ palco de um dos episddios de alucinagdo mais
marcantes, possivelmente central da narrativa, momento em que, no dia 6 de outubro, Nadja
prevé que a janela de um dos imoveis se acendera e ficard vermelha. Ao encontrar André
naquele dia, alias, Nadja trazia em sua mao o exemplar emprestado de Les Pas Perdus, livro
em que ha um episoédio de um didlogo que ocorre justamente nesse local. A isso podemos
ainda acrescentar que o narrador se assusta ao perceber que ha outro episédio, esse de Poisson
soluble, que se passa la. Curiosamente se trata de “Um beijo logo se esquece” (p. 77), o que
para nos esta fortemente ligado, por um lado, a situagdo que acabara de ocorrer, em que a
jovem “de repente se entrega, fecha totalmente os olhos, me oferece os labios...” (p. 76); e por
outro lado a frase dita por Nadja no decorrer daquela noite ao deixarem essa praca: sob a
“lembranga que guardou do beijo de pouco antes”, a moca diz “Um beijo no qual existe uma
ameaca” (p. 81). Haveria aqui, ap6s esse beijo, na mengdo ao esquecimento € a ameaca,
também um prenuncio do destino dos amantes e da tragédia pessoal da moga? Evidentemente
nos parece que, assim como em outros espacos, a cidade mostra-se viva e parece se
comunicar por sinais com os dois transeuntes.

Nesse mesmo local foram queimados os dirigentes da Ordem dos Templéarios em
1313, acusados de satanismo e de pratica de magia. Esse espaco nao cessa de manifestar sua
poténcia e encarna portanto uma forca simbolica relacionada ao Maravilhoso, ao magico. Em
seu texto “Pont-Neuf”, em La clé des champs (1999), o escritor retoma suas reflexdes sobre
esse lugar que ¢ “um dos mais profundamente ermos que conheco, um dos piores terrenos
baldios que existem em Paris” (p. 77), e o descreve, por seu formato triangular, sutilmente
curvilineo, entre as duas pernas do rio Sena, como o “sexo de Paris que se desenha sob as
sombras™'> (BRETON, 1999, p. 893).

O percurso seguido dia apds dia com a moga € evidente, como revela por exemplo o
dedicado estudo de Emmanuel Rubio, “Les pas perdus d’André Breton” (2012), do qual
gostariamos ao menos de mencionar sua leitura do deslocamento do casal nessa noite, indo da
Place Dauphine para a Place de la Concorde, ligando os locais de morte de Jacques de Molay,
ultimo grao-mestre da Ordem dos Cavaleiros Templarios, e do rei Louis X VI, deposto durante
a Revolucdo Francesa. Para Rubio, Nadja e Breton reproduzem dessa maneira com seus

passos “o movimento revolucionario da cidade™'® (RUBIO, 2012, p. 74).

215 .. . . .
No original, “sexe de Paris qui se dessine sous les ombrages”.

216 . . . S . . e .
Referimo-nos aqui ao capitulo que consta na publicacdo Guide du Paris surréaliste (2012), organizada por

Henri Béhar. No original, “le mouvement révolutionnaire de la ville”.
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A todas essas analises dos espacos percorridos com Nadja e ainda de sua relagdo com
as fotografias da obra, que ndo somente atestam a realidade dos locais mas acrescentam
significados simbolicos, o que também pode ser encontrado em diversas leituras, como as de
Daniel Grojnowski (2002), de Paul Edwards (2008) e algumas das que temos feito nesta tese,
intentamos agora somar uma possibilidade de reconhecermos, a partir das relagdes entre o
texto e as imagens dessa obra, um itinerario igualmente fruto do acaso que direciona Breton
até o seu Encontro com Nadja.

Os eventos narrados na primeira parte do livro e as énfases do narrador nos fatos-
escorregdes € nos fatos-precipicios anunciam a entrada de Nadja em cena. Ademais, esses
fatos, reveladores prodigiosos, demonstram sobretudo as contingéncias existentes em
encontros fundamentais da sua vida, como as ocorréncias inesperadas e sempre ao acaso que
envolvem ou o levaram a conhecer Benjamin Péret e Paul Eluard, por exemplo. O narrador se
vé€ conduzido por fatos fortuitos e por imagens como aquela da loja Bois-Charbons pela qual
ele se sentia guiado. Soma-se a isso que, nas palavras de Patrick Née, esses fatos “escorregdes
e precipicios conduzem entdo o leitor pelo acaso das ruas: aquelas da prospecgao alucinatoria
devida a ultima péagina dos Champs magnétiques”'’ (NEE, 1993, p. 64). Além disso,
sabemos que o tema do Encontro e das coincidéncias petrificantes ¢ extremante caro a Breton,
0 que assevera o langamento da Enquéte sur la Rencontre, na Revista Minotaure n° 3-4, de
dezembro de 1933, em que se perguntava aos interlocutores se haveria um Encontro capital
em suas vidas e até que ponto esse Encontro poderia ser considerado fortuito e necessario.

Em outros termos, os fatos aparentemente desconexos e sem sentido sdo por certo um
prologo da obra, repleto de pistas e de sinais que preludiam a poténcia do acaso objetivo e da
vidéncia ou da antecipacdo de eventos. Esses fatos predizem ainda a poténcia da realizacao do
Encontro determinante da vida do narrador e mesmo a pessoa de Nadja. O narrador prepara
seu leitor para esse Encontro (que por fim ndo sera o Encontro capital, mas a preparacao para
outros) e para os temas que serdo por ele desencadeados, e esse prentuncio ¢ feito seja pela
mencao a peca teatral Les Détraquées ou pelas figuras femininas que antecipam Nadja, seja
pelas diversas coincidéncias tdo imprevistas quanto verdadeiras.

Lembremo-nos nesse tocante de um texto de Les pas perdus, ndo somente lido
também pela jovem, mas cujas paginas foram por ela cortadas do livro, “L’esprit nouveau”
[“O espirito novo™], que narra um encontro real ocorrido em 16 de janeiro de 1922. Segundo

se narra nesse pequeno artigo, o autor de Nadja, André Derain e Louis Aragon

21" No original, “Glissades et précipices conduisent alors le lecteur par le hasard des rues : celles de la
prospection hallucinatoire due a la derniére page des Champs magnétiques”.
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compartilharam um encontro ocorrido no mesmo dia com a mesma jovem, em momentos €
lugares distintos. O escritor diz ter encontrado uma mulher de beleza pouco comum, andando
no sentido contrario a todos e falando com os passantes, com seus olhos imensos. Na ocasido,
ao conversarem um com o outro sobre essa coincidéncia, Breton e Aragon, ndo podendo
“renunciar a conhecer a palavra do enigma™'® (BRETON, 1988, p. 258), lancaram-se nas
ruas do 6° arrondissement a procurar em vdo por aquela desconhecida. E sem davida
impossivel ndo antever nessas palavras o Encontro de Nadja, tal qual o poema Tournesol ja
indicava o de Jacqueline Lamba.

Nessa perspectiva, para nos ha também nessa primeira parte um prologo fotoliterario
que guia o leitor pelo mesmo percurso (intelectual e fisico) empreendido ao acaso até a
chegada de Nadja, e as imagens corroboram para a criacao desse efeito de itinerario. O autor
prenuncia a entrada de Nadja e nos conduz até esse Encontro com ela por meio de uma rota
fotoliteraria. Na constru¢do de uma poética do espago, Breton registra ndo somente os dias
passados ao lado da jovem, mas também os passos de sua fldnerie antes do encontro com ela,
isto €, o vento do eventual que atuava sobre ele o conduzindo, o que se dd na primeira parte
da obra metaforicamente pelos eventos narrados e pelas imagens fotograficas e referéncias as
ruas parisienses. Assim, o prologo, embora nao corresponda fisicamente aos passos dados
naquele dia exato do Encontro, representa certamente a trajetoria de pessoas, lugares e ideias
que o acompanharam até aquele instante, ou seja, o texto e as imagens incompreensiveis da
primeira parte formam o percurso que o guiava € que o narrador seguia “sem rumo certo” (p.
63) até¢ Nadja.

E a constitui¢do literaria desse roteiro beneficia-se claramente do contato fotoliterario
e ndo deixa de responder a todo instante ao propdsito da captura do real para a apreensao da
(sur)realidade subjacente. Isso porque ¢ importante sempre recordar que, embora se tratem de
fotos de espagos urbanos reais, essas imagens “tornam o leitor sensivel as virtualidades do
cenario urbano, a tudo o que ele contém como apelos para o imaginario, e a irredutivel parte
de opacidade e de enigma do real”, o que corrobora para a constante afirmacao de que “a
surrealidade ndo se situa para além da realidade: ela estd na propria realidade a se encontrar
em seu evidéncia®*'’ (DEBAENE, 2002, p. 119), consoante observa Debaene em seu livro

Nadja, André Breton (2002).

218 No original, “renoncer a connaitre le mot de I’énigme”.

1 No original, temos literalmente “les photographies rendent le lecteur sensible aux virtualités du décor urbain,
a tout ce qu’il contient comme appels pour I’imaginaire, et I’irréductible part d’opacité et d’énigme du réel: On
comprend alors que la surréalité ne se situe pas au-dela de la réalité: elle est la réalité méme a retrouver dans son
évidence”.
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Para demonstrar a existéncia de uma rota construida fotoliterariamente, optamos por
analisar aqui trés fotografias: a do Hotel des Grands Hommes (primeira imagem do livro), a
da Porte Saint-Denis e a da Livraria do Humanité, na rua Lafayette (tltimo lugar mencionado,
imediatamente antes do encontro com a jovem, na Place Franz Liszt). Acerca das imagens
fotograficas constantes na obra, sabemos que as fotografias dos espagos sdo muito
recorrentes: 16 dentre as 48 imagens, ou seja, cerca de um terco das fotografias escolhidas,
sio de lugares. E possivel, inclusive, fazer delas uma leitura separada em uma série.
Importante ¢ ainda notar que se trata em geral de lugares publicos, abertos, no espago da rua,
e em sua maioria fotografias de Boiffard e encomendadas pelo escritor André Breton.

As trés fotografias aqui analisadas sdo de autoria de Jacques-André Boiffard e um
ponto as une certamente: a rua, dado o valor determinante dos espacos urbanos e da
disponibilidade a flanerie, conforme ja salientamos. Como sabemos, o espago da rua ¢ sem
davida o espago necessario e possivel para a existéncia do encontro surrealista, espago esse
que vai conduzir o narrador até a (sur)realidade representada pela jovem. De modo analogo, a
rua ¢ essencial para essa narrativa, cujas agdes sao fundamentalmente exteriores; exceto uma
outra acdo (como as que se passam no ateli€ do autor, no final do livro), a narrativa se passa
no espaco da rua: em calgadas, cafés, brasseries, terragos, pracas, jardins publicos etc. Nadja,
amante ela também da rua®?’, ¢ anunciada aos poucos a Breton e surge, toma forma naquele 4
de outubro, na rua Lafayette, no meio da multidao — o que igualmente se da para seu leitor,
antecipado por uma rota repleta de sinais, mas apresentado a ela somente nesse instante.

Tomemos entdo, assim como o narrador, o Hotel des Grands Hommes (Figura 14) por
ponto de partida (p. 30). Ponto geografico central nos primeiros dias do Surrealismo, por meio
da fotografia do local em que o escritor morava entre 1919 e 1920, palco das primeiras
experiéncias da escrita automatica, segundo Marcia Arbex observa, em “A fotografia em

Nadja: um recurso antiliterario?” (1999),

Breton faz coincidir o inicio de Nadja com os primeiros momentos do
surrealismo, ‘iniciando’, a0 mesmo tempo, o leitor, aos principios e
diretivas do movimento. (ARBEX, 1999, p. 83, grifos nossos)

Essa fotografia de Boiffard foi escolhida dentre outras de uma série que consta no
arquivo do escritor. Nessa foto, diferentemente das demais da série, o quadro vertical e a
posi¢ao do fotografo permitem ver o hotel integralmente, bem como a imagem da estatua de

Jean-Jacques Rousseau, na Place du Panthéon. Além disso, sob esse enquadramento, pode-se

3%}

220 . . . . oy -
Na carta enviada pela moga a Breton em 1° de dezembro de 1926, lemos justamente “j’aime la vie — j’aime la
rue” [“Amo a vida — amo a rua”].
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ver, em um plano geral médio, que o corte isola o hotel na rua. Vemos o hotel na vertical e a
estatua, e a leve descentralizagdo somada ao contraste e & composi¢ao guiam nosso olhar, em
verdade, para a estatua, que se torna assim o centro de forca dessa imagem. O contraste entre
o preto e o branco leva também o olhar para a estatua e, logo abaixo dela, a fachada, onde se
& “Maison Henri Bourniol”. Em oposi¢ao estd uma charrete diante do hotel, sem nenhuma
pessoa. Podem-se ver duas janelas abertas, onde ha uma tUnica pessoa, na janela ao alto a
direita. Essa pessoa olha na mesma direcdo que a estatua, no sentido oposto ao da charrete
vazia. Essa composi¢do gera uma sensa¢cdo de movimento na estatua. O primeiro e o segundo
plano, onde figuram a estatua e o hotel, ao seu fundo, sao plenamente nitidos e a imagem

aparece dividida equilibradamente sob a palavra MAISON.

Figura 14

Nessa imagem reconhecemos um dos temas transiconicos verificados por Jean

Arrouye na obra: o tema do départ, da partida®’

. Isso porque a charrete ¢ um objeto de
partida, de embarque; a estatua — pela posi¢do dos seus bracos e pela sua descentralizacao a
direita dada a composi¢do da imagem — parece iniciar um movimento de partir, a0 passo que a
pessoa no alto da janela olha para fora do campo da imagem, no sentido da partida da estétua.

Ou seja, a pessoa também antecipa com seu olhar a saida daquela imagem. Por outro lado,

221 Os trés temas iconicos apontados por Jean Arrouye em sua leitura sdo os temas du regard [do olhar], du
départ [da partida] e du recommencement [do recomeco]. Ver mais em: ARROUYE, Jean. “La photographie
dans « Nadja »” (1983).
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nao ha ninguém no objeto tipico de partida: a charrete estd vazia e a propria rua parece
inabitada. O départ portanto esta prestes a acontecer, mas ainda nao se deu.

Esse local, com ja bem o sabemos, ¢ 0 narrador mesmo o diz, ¢ a marca do inicio das
experiéncias surrealistas, donde ja concluimos que o narrador faz coincidir o ponto de partida
de sua narrativa com a partida, o comeco do proprio movimento. A legenda apresenta a
mesma informagdo: “Vou tomar como ponto de partida o Hotel des Grands Hommes, na
Place du Panthéon” (p. 29). Partida do Surrealismo e também de seu percurso nas ruas,
predisposto ao Encontro (de quem? de qué? Ainda ndo o sabemos). No entanto, o que se
mostra evidente na imagem, agora refor¢ado pela legenda, ¢ que estamos diante de uma
partida que estd na iminéncia de ocorrer. Partida do movimento surrealista, inicio do texto e
comeco de uma aventura fisica: a estatua exorta o narrador (e o leitor) pelo gesto de seus
bracos a seguir. A mensagem do narrador? Aqui ¢ nosso ponto de partida, daqui em diante
poderemos flanar juntos. Retomaremos logo mais essa ideia.

Fagamos primeiro um pequeno paréntese. Para além da tematica da partida, nos ¢
imprescindivel notar duas outras questdes fundamentais nessa imagem: a Maison Henri
Bourniol que pesa no centro da imagem e a auséncia de pessoas na rua. A respeito dessa
Maison, trata-se de uma empresa, de uma Casa Funeraria. Ha entdo aqui um sutil traco da
morte estampado na primeira imagem do livro. Outrossim, em Nadja € clara a recorréncia das
imagens de espagos urbanos vazios, quase completamente desertos. A presenca dessa
categoria de imagens ¢ marca de fotografos como Eugeéne Atget, Brassai e Boiffard: ou os
lugares estdo vazios ou as pessoas que figuram na rua estdo diminuidas pela composi¢ao da
fotografia, por exemplo, € ndo sdo o centro da imagem.

Parece-nos evidente o significado da repeticdo dos lugares vazios: temos aqui a
mesma forga do vazio capaz de gerar uma atmosfera de “local de crime” percebida por Walter
Benjamin (1987) nas analises sobre Atget. Daniel Grojnowski destaca a propdsito, em
“Eugéne Atget, artisan photographique et auteur d’avant-garde”*** (2008), a semelhanca das
imagens fotograficas de Nadja com o tipo de visdo que mais agradava ao “arquivista da
capital”, Atget, porque Brassai e Boiffard tinham sido grandes admiradores do trabalho desse
fotégrafo. Desse modo, como poderemos explorar melhor na terceira parte desta tese, paira
em Nadja, desde a primeira imagem, a ideia de morte, de auséncia, de vazio a ser preenchido,
de sacrificio; certa atmosfera finebre atravessa a narrativa, o que ja esta sutilmente anunciado

nas imagens dos espagos.

222 Referimo-nos aqui ao capitulo que consta na publicacdo Littérature et photographie (2008), organizada por
Montier, Louvel, Méaux e Ortel.

213



Retomando a fldnerie desse narrador, deparamo-nos com a Porte Saint-Denis (Figura

15), oitava imagem do livro e quinta no que se refere as imagens de lugares publicos.

Figura 15

Novamente a configuracao da fotografia ¢ na vertical e o enquadramento coloca o
monumento no centro da imagem. A fotografia foi tomada segundo um plano conjunto, o que
gera o efeito de diminui¢do da pessoa ao lado do grande monumento, colocando em énfase.
Como a tomada ¢ feita sob um angulo de visao levemente contre-plongée, o enquadramento ¢
feito de baixo para cima, novamente tornando a pessoa menor ¢ realcando a Porte Saint-
Denis. Dessa maneira, o monumento ocupa praticamente toda a imagem e o homem ao seu pé
¢ pequeno, na altura dos olhos do espectador, ao passo que a Porte, ao fundo, tem seu efeito
de grandiosidade acentuado. Vemos também no fundo da imagem a rua, com seus edificios e
o movimento das silhuetas de carros e de transeuntes.

A frente e o fundo do monumento sdo um pouco embacados e esse efeito flou se da
pelo movimento dos carros e das pessoas que passam. Trata-se assim de um registro do
instante. Outrossim, o centro de for¢a e o ponto de fuga da imagem estdo nessa rua, atras da
Porte Saint-Denis, do mesmo modo que as linhas e a forma triangular nas laterais do
monumento se repetem na imagem na rua e convidam o espectador da imagem a olhar

223

adiante, ou ainda a passar por essa porta agora sempre aberta™ e seguir adiante em seu

2 Outro mote recorrente nas fotografias desse livro cujo autor o quis “escancarado como uma porta” (p. 143),
segundo Jean Arrouye, € justamente o das “portas”.
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percurso. O homem no primeiro plano e a pequena silhueta embaixo do monumento parecem
olhar e conduzir, convidar o espectador e a lhe dizer que este € sim o caminho a ser seguido.
O efeito desfocado gera essa impressao de movimento em dire¢ao aos passos dados por essas
pessoas ¢ carros que se movem, reduplicando o triangulo nas bases do monumento. E assim
completamente claro o convite, aquela mesma forga de atragao que o narrador sente em seu

percurso:

Pode-se, esperando, ter certeza de encontrar comigo em Paris, de ndo passar
mais do que dois ou trés dias sem que me veja indo e vindo, 14 pelo fim da
tarde, pelo Boulevard Bonne-Nouvelle, entre a grafica do Matin e o
Boulevard de Strasbourg. Nao sei por que ¢ para 14, de fato, que meus
passos me levam, que vou para la quase sempre sem objetivo determinado,
sem nada de decisivo a ndo ser esse dado obscuro de saber que ali vai
acontecer isto (?). Quase nao vejo, nesse percurso rapido, o que poderia,
mesmo sem eu saber, constituir para mim um polo de atragdo, nem no
espago nem no tempo. Nao, nem mesmo a belissima e inutilissima Porte
Saint-Denis. (p. 40)

O que nos chama a atencao de imediato para uma observagao detida dessa imagem ¢
justamente que para nds aqui ja esta claro o percurso que devera e efetivamente sera feito para
e at¢ o Encontro com Nadja. Notemos a propdsito que o Boulevard no qual pode-se ter
certeza de encontrar o narrador ¢ o Bonne-Nouvelle: para quem a palavra ¢ capaz de produzir
a realidade, ¢ esse o local em que inconscientemente ele pressente € mesmo busca se deparar
de repente com “boas novas”, com novidades e surpresas. Além disso, se a legenda diz “Nao,
nem mesmo a belissima e inutilissima Porte Saint-Denis”, a imagem revela um sentido
equivalente: ndo ¢ esse monumento que atrai seus passos, essa porta ¢ apenas uma passagem,
um caminho, um rota a ser seguida; ela ndo serd de fato seu ponto de chegada. A porta conduz
apenas. Como ponto de chegada ela ¢ inutil. Logo, ¢ preciso atravessa-la. Um ponto de
partida na primeira imagem, um convite a perseguir esse percurso na segunda: sao essas as
mensagem que estdo em ressonancia fotoliteraria. Continuemos a seguir por esse caminho.

Ultimo local visitado antes do Encontro naquele dia 4 de outubro: a Livraria do
Humanité (Figura 16), jornal comunista francés, situada a época no n° 120 da rua la Fayette.
Como podemos ver, uma vez ainda a fotografia esta na vertical e em um plano médio geral.
Nesse caso o enquadramento ndo centraliza a livraria, da qual o espectador nao pode ver
sendo uma pequena parte de sua fachada a esquerda. Na rua, ha dois homens e novamente
uma charrete. Os homens estdo a direita da imagem e um deles esta de costas para a charrete.
Aqui novamente o peso da imagem ¢ deslocado para a direita, o que manifesta forgcosamente

um significado de seguir adiante. Esses elementos remetem assim ao tema da partida ja

215



aludido. Entretanto, ¢ possivel perceber que o0 homem mais préoximo, de costas para o veiculo,
ndo parece estar pronto para partir; pelo contrario, o gesto dos bragos cruzados e a expressao
corporal sugerem uma chegada recente e uma pausa, com uma espera para uma nova partida.

Havera logo mais uma nova partida. Por ora importa se delongar um pouco nesse local.

Figura 16

Nessa fotografia, o olhar desse homem tem grande valor. Ele olha para a porta que
esta aberta, no centro de for¢a dessa imagem portanto. O que ele olha na porta, o que hd em
seu interior ? A forga dessa porta ¢ reforcada pelo seu contraste escuro e pela flecha com a
inscri¢do no alto : « On signe ici », ja lido por Pascaline Mourier-Casile como uma referéncia
a adesdo de Breton ao Partido Comunista.

Hé um contraste entre a imagem e sua legenda, “A livraria do Humanité” (p. 64), que
ndo parece corresponder plenamente ao pretendido pela fotografia apresentada, ja que a
livraria ndo € sequer o centro da imagem. Jean Arrouye ja evidenciou acerca dessa fotografia
que ela “permite captar claramente a maneira como Breton instaura nas imagens um segundo
simbolo de ultrapassagem dos limites do conhecido: a porta obscura”*” (ARROUYE, 1983,
p- 139). E, realmente, se a fotografia ndo tinha por objetivo sendo atestar a presenga dessa

livraria, ela ¢ no minimo mal sucedida, porque a imagem s6 da a ver parte da fachada e um

24 No original, “permet de saisir clairement la fagon dont Breton instaure dans les images un deuxiéme symbole
de franchissement des limites du connu : la porte obscure”.
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pequeno pedaco do seu letreiro. Pelo enquadramento, € a porta que se coloca como centro da
imagem, aberta a uma zona obscura.

Em nossa leitura, a partida presente desde a primeira imagem ¢ retomada aqui: do
ponto de partida sem saber para onde seus pés o levariam, o narrador (e seu leitor/espectador)
se depara com o monumento de portas abertas; se a Porte Saint-Denis convida-o a continuar
seguindo, agora essa nova porta aberta deixa claro que ele estd diante do obscuro, do
desconhecido, da sombra: a poucos passos da jovem que ela vai encontrar logo depois. Nesse
momento dado, no entanto, nem o narrador nem o leitor encontraram ainda a jovem mulher,
ha aqui apenas um “sinal”, um indicio desse Encontro com o desconhecido. Agora ¢é
necessario avancar e entrar. Faltam ainda dez passos até cruzar com a Esfinge, que vem
também no sentido oposto ao de sua rota (na imagem simbolizada pela charrete, em direcdo a

Opera), como pode ser lido no excerto:

No dia 4 de outubro Gltimo™, ao fim de uma dessas tardes inteiramente
desocupadas e sombrias, das que conhego o segredo de como passar, estava
eu na Rue Lafayette: depois de deter-me por alguns minutos diante da vitrina
da livraria L’ ’Humanité e de ter adquirido o ultimo livro de Trotski,
continuei meu caminho sem rumo certo, seguindo em direciio a Opera.
Os escritorios, as lojas iam se esvaziando, as portas corredigas se fechavam,
as pessoas na rua se despediam com apertos de mao, e ainda assim comegava
a ter mais gente ali. Observava, sem querer, as expressdes, as roupas, a
maneira de andar. Ora, ndo seriam aqueles que estariam prontos para fazer a
Revolucdo. Eu tinha acabado de atravessar aquele cruzamento cujo nome
esqueco ou ignoro, ali, em frente a uma igreja. De repente, ainda que
estivesse a uns dez passos de mim, vindo no sentido oposto, vejo uma
moga, pobremente vestida, que também me v€, ou tinha me visto. Vai de
cabeca erguida, ao contrario de todos os passantes. Tao fragil que mal toca
o solo ao pisar. Um sorriso imperceptivel erra talvez em seu rosto.
Curiosamente maquiada, como alguém que, tendo comecado pelos olhos,
ndo teve tempo de chegar ao fim, deixando o contorno dos olhos muito
escuro para uma loura. [...] Eu nunca tinha visto uns olhos assim. Sem
hesitar, dirijo a palavra a desconhecida, ja esperando, como seria previsivel,
o pior. Ela sorri, mas muito misteriosamente ¢, cu diria, com conhecimento
de causa, embora naquele momento eu ndo pudesse acreditar em nada disso.
Alega estar indo a um cabeleireiro do Boulevard Magenta (digo: alega,
porque imediatamente fico em duvida, ¢ porque admite logo em seguida que
andava sem rumo). Continua a falar com certa insisténcia das dificuldades
financeiras por que estd passando, mas, ao que parece, mais como uma
desculpa, e para explicar o enorme despojamento de seus trajes. Paramos na
varanda de um café proximo da Gare du Nord. Observo-a melhor. O que
poderia haver de tdo extraordinario naqueles olhos? (p. 63-65)

A Esfinge Nadja entra em seu caminho justamente em um cruzamento (a Place Franz

Liszt, cujo nome o narrador ignora ou esquece o nome), em um lugar de encontros, € a sua

22 Bstamos em 1926 [Nota original da obra].
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rota, até aqui seguida em direcdo a ela sem que ele (e o leitor) tivesse conhecimento, €
alterada de sentido, pois embora ele seguisse em diregdo a Opera, seus passos (e seu destino!)
sdo invertidos, agora em direcao a Gare du Nord.

Ora, se observarmos o mapa parisiense, veremos que ¢ plausivel a leitura de uma
construgdo de uma rota fotoliteraria nesse prologo, na qual as imagens e o texto nos
aproximavam gradativa e inconscientemente da jovem também no espago fisico daquela
cidade. Da mesma maneira como o narrador apresenta os eventos que o guiavam até Nadja, a
partir dessa andlise do ponto de partida at¢ o momento do Encontro, pode-se observar um
movimento ascendente que guia seus passos (€ os nossos) fisicamente até¢ Nadja, que surge no
meio da multiddo. Se tracarmos uma rota a pé (Figura 17) do Hotel des Grands Hommes até a
Livraria do L’Humanité, temos quase obrigatoriamente que atravessar a porta sempre aberta,

caminho através do qual o narrador nao sabe por que seus passos sdo guiados (e aqui estd o

alerta-convite!). Trata-se ao menos do caminho mais curto:
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Figura 17

Para essa leitura podemos acrescentar alguns outros apontamentos que reforgcam nossa
hipdtese. Assim como a fotografia dos lugares marca o inicio da aventura e progressivamente
a aproximacdo do narrador em relagdo a jovem, algo similar ocorre quando do seu
afastamento igualmente paulatino, a partir da imagem da fachada do Hotel Sphinx (p. 98), no

n° 106 do Boulevard Magenta. E isso se dd, como podemos ver no mapa, praticamente no
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mesmo ponto do Encontro, texto imagem fazendo coincidir seu Encontro e seu afastamento.

Trataremos mais detalhadamente dessa fotografia e de suas interferéncias fotoliterarias

depois, na ultima parte da tese.

Podemos relembrar ainda as referéncias dadas pelo narrador sobre os espagos, agora

observando o mapa de Paris: ele diz ir e vir pelo Boulevard Bonne-Nouvelle, que circunda

passando por tras da Porte Saint-Denis, e pelo Boulevard de Strasbourg, perpendicular ao

Boulevard Saint-Denis (que corre na frente do monumento), seguindo at¢ o Boulevard

Magenta. O caminho era sem duvida ascendente e em torno da Porte, dirigindo-se para o

norte de Paris. Se observarmos mais atentamente a imagem da Porte Saint-Denis, sera

possivel verificar que o sentido da tomada da imagem (e do convite identificado nessa

analise) ¢ perfeitamente claro: pelas inscrigdes esculpidas no monumento que aparecem na

imagem, a fotografia foi certamente tirada do Boulevard Saint-Denis para o Boulevard

Bonne-Nouvelle, isto ¢, em direcdo ao norte, seguindo pelo Faubourg Saint-Denis para entdo

chegar a rua la Fayette.
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Ademais, nas proximidades dessa rota que identificamos, notam-se outros pontos
determinantes que figuram na obra, como a Place Dauphine, a braserrie La Nouvelle France,
no Faubourg Poissonniére, ou o bar Dauphin, no n°® 167 da rua Saint-Honoré¢, visitados pelo
casal. Verifica-se sem duvida que, se na perspectiva literaria, a Place du Panthéon era seu
ponto de partida, o mesmo se d& fotograficamente, a medida em que se constroi a rota
fotoliteraria verificada: um itinerario espacial, intelectual, literario e igualmente visual na
trajetoria até o Encontro. Notemos ainda que ndo seria impossivel acrescentar outros pontos
nessa rota (Figura 18), como a Place Maubert (p. 32), terceira fotografia de espago publico
apresentada na obra; ou ainda perceber um pouco abaixo, mas na mesma linha, o n° 112 da
rua Mouffetard, onde se situava a loja “Bois-Charbons™ (p. 35), quarta fotografia de lugar
constante no livro.

Se fisicamente nao foi esse o itinerario seguido naquele 4 de outubro, ndo ¢ essa a
informacao mais relevante; importa-nos reconhecer que na primeira parte da obra as imagens
e o0s textos constroem, em conjuncao fotoliteraria, conforme pudemos demonstrar, um prologo
inicidtico em que reverbera essa rota (também visual) do acaso.

Indispensavel ainda € perceber que, ao tragar essa rota, o transeunte sera confrontado
necessariamente com o Marché aux fleurs e sobretudo com a Tour Saint-Jacques. Nao ha
nenhuma mencao a esses lugares em Nadja, nem suas fotos estdo 1a dispostas. Suas imagens
aparecem, entretanto, em O amor louco, ambos presentes na rota empreendida pelo narrador e
pela mulher do Café Les Oiseaux. Essa Torre, situada na praca mais antiga da cidade, recebe
grande énfase nessa obra de 1937, mas Breton ja houvera usado referéncias em Les Vases
Communicants. A Tour Saint-Jacques era um dos pontos de partida da rota das peregrinagdes
de Santiago de Compostela, considerada um centro irradiador do Maravilhoso, por estar
relacionada a alquimia, ja que se trata de uma torre sineira, Unico vestigio da Eglise Saint-
Jacques-de-la-Boucherie, segundo Béhar (2012), construida pelos alquimistas, proxima do
local onde habitava Nicolas Flamel no século XIV, ao n° 51 da rua de Montmorency (a casa
mais antiga de Paris, datando de 1407). As aspiragdes de Breton relativas a Torre culminam
em Arcano 17 (1947), quando o escritor narra 0 momento em que pode finalmente subir nela.

Novamente aludida, a atracdo do quartier Saint-Denis reaparece em Les Vases
Communicants, quando o narrador explica sentir esse fascinio devido ao isolamento das duas
portas (Saint-Denis e Saint-Martin, antigas portas da ville) que fizeram parte da gestacao de
Paris. Esse flanador acostumado a sentir a histdria oculta da cidade sob seus pés, afirma haver
14 uma forga centrifuga, refere-se a “genial Torre Saint-Jacques” (BRETON, 1992, p. 173) ¢

diz flanar pela rua de Paradis quando passa por um objeto insoélito, rua essa que € uma das
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paralelas a la Fayette, perpendicular a rua Hauteville, que segue até o cruzamento da Place
Franz Liszt.

Essa mesma referéncia a Torre, simbolo de uma Paris alquimica, assombrada pela
figura de Flamel e esperancosa de chegar a maravilha da transmutagao, reaparece em O amor
louco, agora em alusdo ao poema Tournesol escrito anos antes e resgatado pelo itinerario
fortuito e surpreendente realizado ao lado da “minha bela vagabunda”. Esse “monumento
erguido pelo mundo ao irrevelado”, essa Torre “cambaleante/ Igual a um girassol” (BRETON,
2006, p. 65) do poema de 1923 recebe uma bela fotografia de Brassai e os amantes passeiam
em suas proximidades: “ainda que soubéssemos que eu gostava dessa torre, parece-me a mim
que, uma vez ainda, toda uma violenta existéncia se delineava, nesse momento, em torno dela,
para nos compreender a nds também, para abarcar o alucinante, no seu nebuloso galope a
nossa volta” (BRETON, 2006, p. 65). Por fim, em Arcano 17 tem-se a experiéncia do éxtase,
do maravilhoso e a confissdo acerca da “exaltacdo que, de longa data, a torre Saint-Jacques
me causava e que comprovam varios de meus textos ou conversas anteriores. E verdade que
meu espirito sempre rondou em volta dessa torre, para mim poderosamente carregada de
sentido oculto” (BRETON, 1986, p. 110). E, de fato, sem que se desse conta talvez, essa
Torre também estava no percurso que o encaminhava at¢ Nadja. Outrossim, as paginas de
Arcano 17 terminam justamente com uma nova remissao a sua primeira obra narrativa,

quando o narrador diz perceber que

o itinerario atribuido aos “vingadores dos Templarios”, em Paris, confundia-
se com aquele que inconscientemente eu seguira com Nadja, guiado pela
exegese de M. Jean Richer, ndo tive nenhuma dificuldade em me convencer
de que agora, no puro plano simbolico, eu caminhava com Nerval ao longo
da vereda dourada. (BRETON, 1986, p. 115-116)

Dessa forma, além de varios outros ecos entre as obras bretonianas, como as palavras
“Bois-Charbons” que finalizam Champs magnétiques e iniciam Nadja, ou a frase “A beleza
sera convulsiva, ou ndo sera” e a “Casa de vidro”, retomadas em O amor louco, observamos
assim uma rota equivalente (embora em sentido inverso) entre Nadja e sobretudo a narrativa
de 1937. Para nds esse “apagamento” da Tour Saint-Jacques ¢ significativo, porquanto mesmo
“ausenciada”, ela reverbera encoberta sob seus pés. Se nas outras duas narrativas fotoliterarias
de Breton, somando-se a elas Arcano 17, ha referéncias explicitas a essa Torre, por que
somente em Nadja, na obra inaugural dessa trajetoria em busca da Estrela, da mulher-arte, o

narrador deixaria de fazer essa alusao? O leitor perspicaz, contudo, pode vé-la.
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Pela nossa leitura da rota fotoliteraria, ¢ possivel reconhecer a imagem subjacente
dessa Torre tdo cara ao escritor, que embora implicita esta 14, pois de modo fortuito seus
passos seguiam sempre a mesma trajetoria. Nao ¢ a toa que a jovem Nadja alerta, ao ver o
exemplar de Les Pas perdus nas maos do narrador: “Os passos perdidos? Mas nao existe
passo perdido?” (p. 71). Trata-se talvez de um itinerario inconscientemente perseguido até o
Encontro com a sua Estrela, com o Arcano 17, simbolo da Estrela no tard.

Em harmonia com as observagdes de Magali Nachtergael acerca das fotografias dessa
obra, as trés aqui analisadas também agem “como avisos, sinais de indicios” **°
(NACHTERGAEL, 2008, p. 103) nessa obra que por vezes beira o esoterismo; ou seja, para
nos, tanto o texto quanto as ilustracdes fotograficas oferecem ao leitor “uma variedade de
pistas para a interpretagdo da rede de signos no seio do dispositivo narrativo”, signos esses
“ligados a temas recorrentes da obra de Breton: o encontro, a exploragdo de Paris, a figura da
passante, o desejo ¢ os acasos objetivos, a estética da colagem etc.”**’ (NACTHERGAEL,
2008, p. 110). Sendo assim, ha ainda muitas pistas a serem seguidas e investigadas, o que de
certo ndo se esgotara nestes estudos.

Nessa perspectiva, nossa leitura privilegia os contatos fotoliterarios e permite
vislumbrar a captura e a fixagdo dos passos (fisicos, simbolicos e intelectuais) dados pelo
narrador (que os refaz com seus leitores) até¢ seu Encontro com Nadja. Verifica-se desse modo
um instantaneo fotoliterario desse movimento inconsciente, constante ¢ necessario da busca
do Maravilhoso pela pratica ativa, fisica, intelectual e poética da flanerie; um registro que
captura e imobiliza, apreendendo a beleza convulsiva pelos seus movimentos fisicos no

espago parisiense.

26 No original, “comme des avertisseurs, des signaux de signes”.

227 No original, “une multitude de pistes pour 'interprétation du réseau de signes au sein du dispositif narratif.
Ces signes sont liés a des thémes récurrents dans I’ceuvre de Breton : la rencontre, 1’exploration de Paris, la
figure de la passante, le désir et les hasards objectifs, 1’esthétique du collage, etc.”.
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Terceira Parte

SI VOUS VOULIEZ, POUR VOUS JE NE SERAIS RIEN, OU QU’UNE
TRACE

Armoire a glace dans un hotel de passe, rue Quincampoix, Brassai (1932)






Capitulo 7 - Por uma poética do traco

Assumidos como vitais para estes estudos, o carater semidtico do indice e a
eternizacdo do instante — intrinsecos a natureza da fotografia — trazem em si uma ultima
consequéncia ainda nao abordada nesta tese. Se o universo do fotografico ¢ o do instantaneo,
conforme ja observamos, ele ¢ igualmente o do corte e o da fixagdo de um trago. “O coragao
do dispositivo [fotografico]”, para Philippe Dubois (2012, p. 60), o trago ¢ fundamental para a
compreensao dos liames fotoliterarios na obra lida, uma obra em que o tragco emana e ecoa até
mesmo nas declaragdes da jovem, pois seria inconcebivel ndo notar a forga de afirmacgdes tais
quais esta: “Se vocé quisesse, eu ndo seria nada, ou apenas um trago, para voc€” (p. 108).

A frase da jovem moga assinala e nos recorda do aspecto indicial da fotografia, desse
“traco-testemunho dos corpos e dos objetos que marcam com a sua impressao fisica a
emulsdo da pelicula fotografica” (KRAUSS, 2014, p. 151). Sua proposi¢ao aponta para a
especificidade fotografica, que ndo deixa de evidenciar e indicar constantemente para seu
carater de “impressao luminosa” ou “precisamente [de] traco, fixado no suporte bidimensional
sensibilizado por cristais de haleto de prata, de uma variacao de luz emitida ou refletida por
fontes situadas a distdncia num espago de trés dimensdes” (DUBOIS, 2012, p. 60). Por
conseguinte, sob o principio da captura e do registro do visivel, as imagens fotograficas sao
sempre “tracos, vestigios da luz, resto que sobrou do corte executado no campo da natureza”
(SANTAELLA e NOTH, 2010, p. 171), o resultado do que resta desse congelamento, desse
enquadramento instantaneo de um fragmento da realidade.

Trago, vestigio, rastro, resto — ao que acrescentamos, a perda. E justamente nessa
esteira que gostariamos de ler Nadja, partindo das frutiferas reflexdes que Francgois Soulages
tem a complementar. Para esse critico, seguramente ha também nesse tocante uma inegavel
articulacdo entre a fotografia e a escritura, na medida em ambas remontam ao trago, a
inscrigdo de um tragado (legivel ou visivel, da pena que escreve ou da luz que se impregna).
Isso porque ¢ “pelo traco que a fotografia e a literatura sdo ligadas: duplo tipo de trago:
fotografia e escritura como trago e trago intencional”**® (SOULAGES, 2004, p. 19). Por um
lado, tanto a fotografia quanto a literatura sao traco (de um pouco de nitrato de prata, de um
pouco de tinta no papel) e, por outro, ndo deixam de ser o traco intencional, o traco de outra

coisa, traco de qualquer coisa de e do passado.

228 Referimo-nos aqui ao seu capitulo “La trace ombilicale”, em Traces photographiques, traces
autobiographiques, 2004, organiza¢do de Dani¢le Méaux e Jean-Bernard Vray. No original, “par la trace que
photographie et littérature sont liées : double type de trace : photographie et écriture comme trace et trace
intentionnelle”.
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Toda fotografia ¢ trago, ¢ resto, ¢ perda. Soulages, em Esthétique de la photographie
(2017), reivindica a compreensdo da fotografia nestes termos: tragco do que se quis fotografar
e do que foi de fato fotogratado, trago do fotografiavel e do infotografiavel, trago ao mesmo
tempo do sujeito que fotografa e do ato fotografico e trago inerente do passado (ou trago
conjugado de passados: do objeto a ser fotografado, da fotografia, do fotografo, do sujeito
fotografado e do sujeito que olha a fotografia...).

A fotografia ¢ um trago enigmatico que assinala em si a inseparavel perda, porquanto

toda foto gera a problematica que fascina e que nos inquieta:

de um lado, quer-se crer que gragas a ela o objeto, o sujeito, o ato, o passado,
o instante etc. vao ser reencontrados; do outro, deve-se saber que ela ndo o
restabelecera jamais: ao contrario, ela ¢ a prova de sua perda e de seu
mistério; ou melhor, ela os metamorfoseia”*. (SOULAGES, 2017, p. 9)

Hé4 assim uma ilusdo de reencontro e uma imposicao irrevogavel da perda na
fotografia, que ¢ em verdade o que impulsiona a sua pratica frequente. Dessa maneira, para
Francois Soulages, ao que desejamos vincular nossa leitura bretoniana, “a estética da
fotografia ¢ entdo uma estética do que resta apos a perda™® (SOULAGES, 2017, p. 10).

Sendo a fotografia uma articulacao da perda e do seu resto, perdem-se na imagem que
resta os tracos da circunstancia sempre unica de seu ato fotografico e do tempo passado
(agora ja perdidos). Numa perda irremediavel e infinita do tempo e do ser passados, em tudo
analoga as perdas do gesto literario, o objeto e o ser (foto)grafado estdo perdidos e
desaparecem para nunca mais. Nessas perdas e restos inumeraveis, € justamente porque os
seres fotografados estdo agora perdidos que, “de repente, seu valor torna-se absoluto e que,
imediatamente, esse absoluto atinge ¢ contamina a perda, nossa perda”®' (SOULAGES,
2017, p. 115).

Dessa forma, em nossa leitura, aqui culminam os principios da obra analisada: seja no
trago literario escrito e fixado para sempre, seja no trago luminoso que se inscreve na imagem
fotografica, o que reverbera em Nadja ¢ um resto que assevera a perda e a auséncia. Isso

porque inegavelmente a fotografia — e a escrita dos restos dessa mesma perda — ndo cessam de

2 No original, “D’un c6té, on veut croire que grace a elle 1’objet, le sujet, I’acte, le passé, I’instant, etc. vont &tre
retrouvés ; de I’autre, on doit savoir qu’elle ne le redonne jamais : au contraire, elle est I’épreuve de leur perte et
de leur mystére ; au mieux, elle les métamorphose”.

2% No original, “I’esthétique de la photographie est donc une esthétique de ce qui reste aprés la perte”.

I No original, “soudain, leur valeur devient absolue et que, aussitot, cet absolu atteint et contamine la perte,
notre perte”.
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acenar para o tragico (o tragico da “experiéncia tragica do irreversivel”®?) e para uma
auséncia.

Pensamos a escritura de André Breton — e sua conjuncao fotoliteraria — como traco,
sintoma e indice, em harmonia com as consideracdes de Frangois Soulages, para quem nao se
pode dar conta da fotografia justamente porque, “por essa tensdo entre seu material e seu
referente perdido para sempre, ela nos escapa como nos escapam o mistério do outro, a
realidade do mundo exterior, o problema da existéncia, a separa¢gdo do passado, o enigma da
morte ou da identidade de nosso eu”*** (SOULAGES, 2017, p. 308).

Para noés, o conceito de trago pode também intercalar e conciliar ideias fundamentais
para estes estudos. Nessa esteira, ¢ mesmo espantoso notar que essa noc¢ao tao cara a
fotografia ¢ igualmente importante a literatura e a psicandlise e tem a capacidade de,
restituindo as fronteiras indefiniveis entre literatura, fotografia e Surrealismo, nos auxiliar no
esclarecimento das percepgdes ou dos pressentimentos que nos causa essa obra bretoniana. Se
recorrermos rapidamente aos termos compilados no Novo dicionario de migalhas da
psicandlise (2016), organizado por Vania Maria Baeta Andrade, encontraremos justamente o

verbete “Trago”, definido, em didlogo com nossas formulagdes, como

S.m. Marca movedica, imperceptivel, ranhura, corte, linha impressa ou
inscrita sobre uma superficie; estilo, cis@o, corte fino; [...] resto, vazio
gestante, gesto restante, chiste, marca insistente de uma auséncia,
rastro, instincia movel, um modo de ir, vestigio instantianeo, [...] corpo
rasgo, quase nada, permanéncia suspeita, fragmento, aquilo sobre o que nao
se sabe, ambiguidade, disfarce, lacuna, segredo, [...] indeterminagao,
disparate; sonoridade veloz, um trem em marcha, o som do vento, [...] lance
do acaso, trajetéria de um projétil, acidente; risco entre o céu e a terra,
intervalo, [...] perigo limiar, [...] lapso, apagamento e descontinuidade,
tracejado, [...] o avesso de qualquer contorno, ilegivel; for¢a de ruptura,
linha obliqua, linha mortal, um acontecimento

(ANDRANDE, 2016, p. 337, grifos nossos)

Ademais, ¢ ainda imperioso nos atentarmos as consideracdes apresentadas por
Philippe Dubois ao fazer uma andlise dos estudos que colocaram em destaque o tema do
retrato pictorico e de seu surgimento. Dubois sugere que Plinio, por ndo se limitar a comentar
o principio da pintura, mas resgatar e “dar corpo a fabula” de sua inveng¢ao, narra a historia da
filha do oleiro de Sicion apaixonada por um rapaz que precisa partir para uma longa viagem.

Dessa iminente perda surge uma bela narrativa para o invento da pintura, para nds equivalente

22 Conforme Soulages, 2017, p. 127.

233 No original, “par cette tension entre son matériau et son référent a jamais perdu, elle nous échappe comme
nous échappent le mystére d’autrui, la réalité du monde extérieur, le probléme de I’existence, la séparation du
passé, I’énigme de la mort ou de I’identité de notre moi”.
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(e ainda mais fulminante) no caso da fixagdo dos vestigios luminosos do ser amado na

imagem fotografica:

A fim de conjurar a auséncia futura de seu amante e¢ conservar um traco
fisico de sua presenca atual, nesse instante precioso, todo tenso de desejo e
medo, a moga ocorre a ideia de representar na parede com carvido a silhueta
do outro ai projetada: no instante derradeiro e flamejante, e para matar o
tempo, fixar a sombra daquele que ainda esta ali, mas logo estara
ausente. (DUBOIS, 2012, p. 117-118, grifos nossos)

Sombra do jovem amante (em vias de desaparecer) na pintura do retrato nessa
narrativa de Plinio, na imagem fotografica a conservagdo da luz emanada do corpo amado ¢
também o registro eternizado da perda, da auséncia daquele que partiu (ou vai partir).

Susan Sontag, em reflexdes complementares, destaca que a imagem fotografica
desfruta e esta investida de uma autoridade quase ilimitada; a imagem fotografica ¢ capaz —
especialmente — de usurpar a realidade, uma vez que “antes de tudo, uma foto nao ¢ apenas
uma imagem (como uma pintura ¢ uma imagem), uma interpretacdo do real; ¢ também um
vestigio, algo diretamente decalcado do real, como uma pegada ou uma mascara mortuaria”
(SONTAG, 2004, p. 170). A essa compreensdo segue-se a conclusao relevante de que “uma
foto nunca ¢ menos do que o registro de uma emanacao (ondas de luz refletidas pelos objetos)
—um vestigio material de seu tema” (SONTAG, 2004, p. 170).

No entanto, e € esse aspecto que desejamos salientar, a fotografia, vestigio e rastro,
marca de realidade, compreende contraditoriamente o isso-foi barthesiano, essa folie contida
na conjugacao do déitico com o passado. Se existe a teimosia incessante do referente em se
mostrar presente, ¢ porque sua esséncia configura-se na emanagao direta da realidade, mas a
realidade que foi e que ndo ¢é. Ha na fotografia, invariavelmente, duas distancias, dois recuos
ou cortes: uma distancia fisica, um distanciamento constitutivo entre o aparelho e o referente,
imprescindivel para sua produgdo; e uma distdncia no tempo, pois o que ¢ dado a ver na
fotografia ¢ sempre uma realidade anterior.

Em harmonia com a argumentag¢ao de Rosalind Krauss, em termos similares, o ato de
captar o instante equivale a “prender e congelar a presenga” (KRAUSS, 2014, p. 118). O que
a fotografia opera ¢ a restitui¢ao do trago ou do rastro daquilo que “o olhar apanha em um
piscar de olhos”, o que faz da imagem fotografica uma “amostragem de um pedago da
realidade, mas também um documento que da testemunho de sua unidade na qualidade ‘do-

que-estava-aqui-dado-momento’” (KRAUSS, 2014, p. 119).
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Dessa maneira, o que a imagem fotografica apresenta ¢ uma realidade exterior e
anterior. Se “o referente que nos sidera ¢ de fato o infocavel da imagem fotografica, mesmo
que a ultima emane fisicamente do primeiro” (DUBOIS, 2012, p. 88), essa representacao ¢
sempre atrasada, adiada, ja que “qualquer simultaneidade entre o objeto e sua imagem ndo ¢
possivel” (DUBOIS, 2012, p. 89). Do mesmo modo que aquilo que € visto na pelicula jamais
esteve — de fato — ali, ¢ ainda mais importante notar que a fotografia s6 represente, por
principio, o passado.

Nesse aspecto, a interpretacdo apresentada por Santaclla e NoOth acerca das
consideragdes de Dubois alicercam nossas observacdes e concentram-se na especificidade
fotografica que perseguimos: esse teorico situa em seus estudos a especificidade semidtica
fotografica no seu carater de frago do real, ou seja, de vestigio, mantendo em suspenso o
limite entre o real e o seu reverso. A aceitacao da natureza semiotica de traco ou vestigio do
real, implica, portanto, uma posi¢ao fronteiri¢a entre o real e o ndo-real, entre a realidade e a
surrealidade que nela se esconde, justamente no entre-lugar em que ja fixamos nossas
reflexdes para sustentar esta tese, e igualmente no limiar entre a realidade e o passado, entre a
presenca e a auséncia.

Em Metz, relido por esses dois autores, a valoragao da fotografia enquanto definitiva e
instantanea reaparece com tons simbolicos, uma vez que, no nivel metaforico, o ato do
instantaneo fotografico, tal qual a morte, “€ um seqiiestro de um objeto fora deste mundo para
um outro mundo. Também como a morte, a tomada fotografica ¢ imediata e definitiva”
(METZ apud SANTAELLA e NOTH, 2010, p. 134). E, em outro sentido, a fotografia atesta a
mortalidade, a vulnerabilidade e a mutabilidade das pessoas. Com inventario da morte,
fotografar para Sontag ¢ “cortar uma fatia desse momento e congela-la”. Por conseguinte,
toda fotografia remete ao inatingivel e “testemunha a dissolugdo implacavel do tempo”
(SONTAG, 2004, p. 26).

Como indice, trago ou vestigio, a impressdo luminosa do objeto/ser capturada e
registrada eterniza aquele instante fugaz, mas ndo deixa assim de determinar e afirmar a
fugacidade, a efemeridade do momento e dos corpos. Se a fotografia (e a literatura) eterniza e
congela o instante para sempre, o que ela registra ¢ apenas uma auséncia (agora também
eternizada). O que se v¢€ na fotografia, o mortal por esséncia e o morto pelo corte fotografico,
¢ apenas um passado agora para sempre ausente, porquanto, como ja sabemos, “o instante
arrancado do continuum, que o registro fotografico eterniza, ¢ um fragmento” — agora
ressaltamos — “do vivido que se esvaiu” (SANTAELLA e NOTH, 2010, p. 135). Mesmo

porque o signo e o objeto representado nao podem ser igualados, ja que o que caracteriza o
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signo ¢ exatamente a sua vicariedade, esse ‘“fato de roubar e viver vidas alheias”
(SANTAELLA e NOTH, 2010, p. 137). Se o signo pudesse se tornar o proprio objeto, ele
deixaria de existir. E uma questiio de vida ou morte.

A fotografia e as artes lutam constantemente contra a ideia da morte, do apagamento
do seres — e por isso mesmo anunciam sem cessar que somos fadados ao desaparecimento. Se,
como pondera André Bazin, a fotografia satisfaz uma necessidade fundamental da psicologia
humana, a defesa contra o tempo, isto €, a defesa contra a vitoria do tempo, que € a morte; se
“fixar artificialmente as aparéncias carnais do ser € arranca-lo do rio da duragdo: ancora-lo na

Vida”234

(BAZIN, 1981, p. 9), compreendemos em esséncia que a re-presentagao ou o vestigio
nao podem sendo denunciar e fixar uma auséncia.

Em seu poder de representacdo, a fotografia carrega em si o atestado de uma
“mensagem da auséncia (do real)”, condicao alias propria e primeira de toda e qualquer forma
de representacdo. Segundo salienta com maestria Rosalind Krauss, “esta destilagdo da
auséncia ¢ inseparavel do prazer oferecido pela fotografia” (KRAUSS, 2014, p. 168). Em uma
foto, o que acessamos de fato ¢ uma auséncia presente, uma imagem morta que, por causa
disso, € eterna; um signo que, ao representar o modelo, s6 faz apontar para a sua auséncia e
atestar que o tempo corrdi e que a morte triunfa, pois “a mera presenca do signo cria, por iSso
mesmo, uma espécie de morte, uma nostalgia do ausente” (SANTAELLA e NOTH, 2010, p.
138).

Entre vestigio e revelagdo, fusdo e corte, luz e sombra, a fotografia se alicerca entre a
presenca e a auséncia, se funda na dualidade de existir entre o eterno € o mortal (ou s6 existir
na eterniza¢ao da morte), afinal o objeto fotografado ¢ tragado em um “outro mundo”, “nao
[...] apenas o da morte do instante capturado, mas o de um outro tempo, de duracao infinita na
imobilidade total, interminédvel, imutdvel, imperecivel, tempo por onde o tempo ndo passa,
perpétuo, eterno”. Em outras palavras, a fotografia acena para o avesso do eterno, para a
“irrepetibilidade e morte irremediavel que esta inscrita na passagem de cada instante”,
porquanto ‘““a imobilidade mortifera [e] a eternidade latente do indestrutivel” (SANTAELLA e
NOTH, 2010, p. 135) residem na petrificacdo fotografica.

E igualmente esse anuncio de uma desapari¢do, de uma lacuna, de um vazio o que
para Roland Barthes carrega a fotografia de um fundo essencialmente tragico ou o faz sentir,
ao ser fotografado, a sensagdo de se tornar espectro. Contingéncia pura e representacao

substituta de uma auséncia, a fotografia evidencia (e opera), conforme ja observamos, uma

234 .. . e ~ r
No original, “Fixer artificiellement les apparences charnelles de I’€tre c’est I’arracher au fleuve de la durée :
I’arrimer a la vie”.
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perda (dupla e sempre irreparavel). E a dor da perda e a visio da morte inclusive o que
Barthes constata diante da fotografia do Jardim de Inverno, aquela imagem fantasma de sua
mae, fantasma também porque existente somente para ele.

Recordemos nessa perspectiva como sao recorrentes as associagdes de Barthes, em sua
A camara clara, entre a Fotografia e a Morte, ou as reflexdes acerca da captura dos
fotdgrafos, esses “agentes da Morte” (BARTHES, 1984, p. 137). Estando diante da fotografia,
dessa “primeira morte”, Barthes compreende que apenas um pensamento nos ¢ possivel, “o de
que no extremo dessa primeira morte esta inscrita minha propria morte; entre as duas, mais
nada, a nao ser esperar”’ (BARTHES, 1984, p. 138).

Sem nos furtarmos das poéticas palavras barthesianas, em suma isto significa dizer

que

Ao me dar o passado absoluto da pose (aoristo), a fotografia me diz a morte
no futuro. O que me punge é a descoberta dessa equivaléncia. Diante da foto
de minha mae crianga, eu me digo: ela vai morrer: estremecgo, tal como o
psicotico de Winnicott, por uma catdastrofe que ja ocorreu. Que o sujeito ja
esteja morto ou ndo, qualquer fotografia é essa catastrofe. (BARTHES,
1984, p. 142, grifo nosso)

Em perspectiva analoga, por ser a conjuncao de realidade e passado, um ¢a a été, a
fotografia incarna um real que nao se pode mais tocar. O pronome demonstrativo, um déitico
que ndo tem sentido sendo numa referéncia enunciativa, marca que atualiza e presentifica o
discurso em relagdo ao sujeito que enuncia, ¢ aqui associado ao passado. O isso ndo esta aqui,
diante daquele que olha, mas somente esteve 14, diante de um outro eu, o do fotdgrafo, do
Operator, pois “na Fotografia, o que coloco ndo ¢ somente a auséncia do objeto; ¢ também,
de um mesmo movimento, no mesmo nivel, que esse objeto realmente existiu e que ele esteve
onde eu o vejo. E aqui que esta a loucura” (BARTHES, 1984, p. 169). E imperioso notar que

a fotografia, na leitura barthesiana,

torna-se entdo [...] um medium estranho, uma nova forma de alucinacio:
falsa no nivel da percepcdo, verdadeira no nivel do tempo: uma alucinagio
temperada, de certo modo, modesta, partilhada (de um lado, “ndo esta 1a”,
do outro, “mas isso realmente esteve”): imagem louca, com tinturas de
real. (BARTHES, 1984, p. 169, grifo nosso)

Consequentemente, na percep¢ao de Anne-Cécile Guilbard (2008), “o olhar

fotografico ¢ assim sempre a constatacdo de uma espécie de falha: nada do que eu vejo na
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fotografia estd jamais diante de mim”**> (GUILBARD, 2008, p. 270). E é nisso que constitui
o0 tragico, o patético, o nostalgico e a maior melancolia da fotografia: que ela seja “desprovida
de futuro” e que, “imodvel, [ela] reflui da apresentagdo para a retencdo. Posso dizer isso de
outro modo. Eis novamente a Foto do Jardim de Inverno. Estou s6 diante dela, com ela”
(BARTHES, 1984, p. 134, grifo nosso). Essa afirmacao advém do fato de que, se a fotografia
atesta que isso foi, e aquele que olha buscar reter para o aqui e agora o ser olhado, ndo o
encontrard; querendo reter com os bragos o ser amado, o regardeur encontrara sempre tao
somente a sua auséncia. Nisso reside a maior perda e dor fotografica. Nos termos

barthesianos,

Ja que a Fotografia (este é seu noema) autentifica a existéncia de tal ser,
quero encontra-lo por inteiro, ou seja, em esséncia, “tal que em si
mesmo”, para além de uma simples semelhanga, civil ou hereditaria. Aqui, a
platitude da Foto torna-se mais dolorosa; pois ela sé pode responder a
meu desejo louco com algo indizivel: evidente (é a lei da Fotografia) e
todavia improvavel (nio posso prova-lo). Esse algo é o ar. (BARTHES,
1984, p. 159, grifos nossos)

Na conclusao de Roland Barthes notamos que a fotografia ¢ tornada pura presenca,
estritamente material e insignificante, entretanto, porquanto aquele que a olha se confronta em
um face a face sem qualquer reciprocidade, pois “o que, na fotografia, se da a ver —
desaparece e ndo deixa lugar sendo & unica dimensdo pléstica, absurda”>® (GUILBARD,
2008, p. 268).

Com tal postura e firmados em todas essas reflexdes, nds percebemos a fotografia —
etérea a exemplo de Nadja, que ¢ “algo como um desses espiritos do ar” (p. 102) —, como a
presentificagdo de uma auséncia eterna — e entendemos, ademais, ser possivel estender tal
afirmagao ao texto literario.

De um lado, se a fotografia ndo cessa de indicar para o vazio nostalgico, na nossa
percepcao a obra aqui analisada também ndo cessa de apontar para uma desapari¢do, para um
vazio, para lacunas e auséncias. De outro lado, se o instantaneo gera a eternidade, o que ele
perpetua e repete sem cessar € a auséncia e a propria mortalidade humana. Em tudo

complementar e vinculada a poética do instantdneo, o reconhecimento dessa instancia ¢

fundamental para perceber que o traco (fotografico e literario) confirma e aponta para um

233 Referimo-nos aqui ao capitulo “Le roman du regardeur en 1980 (Roland Barthes et Hervé Guibert)”, que
consta em Littérature et Photographie, organizagdo de Jean-Pierre Montier e outros, 2008. No original, “Le
regard photographique est ainsi toujours le constat d’une sorte d’échec : rien de ce que je vois en photographie
n’est jamais devant moi”.

2% No original, “ce qui, dans la photographie, se donne a voir — disparait et ne laisse place qu’a seule dimension
plastique, absurde”.
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instante no passado, agora tornado ao mesmo tempo eterno e acabado. Dessa forma, entre
morte e eternidade erige-se o trago: e essa poética encontramos conjugada fotoliterariamente
em Nadja, uma obra em que texto e imagem representam a presenca-ausente, um livro

povoado de vazios, de auséncias e de morte, como poderemos verificar.

7.1 A morte como tema fotoliterario em Nadja

Incitados pela leitura de Daniel Grojnowski (2002), para quem as fotografias de
pessoas, objetos e lugares fazem de Nadja uma narrativa poética “habitada de presencas”
(GROJNOWSKI, 2002, p. 171), mas assumindo a fotografia um acontecimento repleto de
presenca-ausente, passamos a desconfiar dessas presengas fotograficas da obra e a concebé-
las como marcas e sinais do vazio que percorre suas paginas. Com efeito, se pensarmos em
termos tematicos, esse récit bretoniano evoca em palavras e imagens a morte latente, outro
topico contumaz dos enunciados da jovem moca. Como mote do enredo ou como imagem
fotografica, em nossa interpretacdo a morte ancora ¢ dialoga durante toda a obra com o
tragico desaparecimento final e com as lacunas interiores daquela que da titulo ao livro e
daquele que busca, em suas linhas, saber quem é. A morte percorre toda a obra, a comecar
pela sutil mengdo a Maison Henri Bourniol, Casa funeraria, ja assinalada anteriormente na
primeira fotografia do livro, abaixo do Hotel des Grands Hommes.

Nessa esteira, lembremos que, na estrutura composicional da obra, Nadja ¢ colocada
em cena sob o signo do Manoir d’Ango (e da segunda fotografia da obra), de onde o narrador
poderia, “enquanto [se] ocupasse, a [sua] vontade, de [seus] afazeres, também cacar o bufo-
real” (p. 29, grifo nosso), e da queda da pomba que sangra de verdade, ferida ou morta
portanto. No que concerne a terceira fotografia, substituida da mesma forma que a segunda na
edicao de 1963, ¢ a Place Maubert que aparece registrada. Além de ligar-se a rota fotoliteraria
que descrevemos, essa terceira imagem assinala de modo semelhante uma morte subterranea,
tendo em vista que pouco se vé da praga, ¢ a énfase da foto recai em verdade sobre a estatua
de Etienne Dolet — morto queimado — e, pelo angulo, sobre as coroas funerarias colocadas ao
pé da estatua. A primeira parte da obra abre-se e encerra-se sob a égide do perecimento, da
destruicao, do aniquilamento. O mesmo se dara até o final dessa narrativa.

Semimorta (ou “alma errante”, que vaga em busca de “reencarnar”) ¢ a jovem que
vemos entrar em acao. Nadja, comeg¢o (e somente o comego) da esperanga, aquela que sabe
que nado sera sendo “trago”, encontra-se desde o inicio da narrativa marcada pelo abandono e

pela solidao. Ressentida e abandonada pelo amante de Lille e pelo “Grande amigo”, a jovem

233



esta entregue ao exilio, ao deserto das ruas habitadas (de presengas ausentes) e exposta a
prostitui¢do, ao trafico de drogas e a loucura.

Dentre diversas analogias e correspondéncias, verificamos uma forte carga semantica
negativa, sinistra e tragico-melancolica que recobre toda a obra, cujas marcas sao numerosas,
como o uso de termos tais quais: “angustia” e “fatalidade” (p. 25), “violentamente incidental”
e “solidao” (p. 27), “testemunha assombrada” (p. 28), “insuportavel mal-estar” (p. 29),
“violéncia” (p. 54), “repugnancia inexprimivel” (p. 55) “sangue” (p. 62), “obscuramente
miseravel” (p. 65), “odeio” (p. 68), “morte” e “morrido” (p. 72), “decepcionada” (p. 75),
“estranhos” (p. 76), “confusao” e “suspeitas” (p. 77), “horror”, “medo” e “morrer” (p. 79),
bem como “estremecer” e “ameaca” (p. 81), “queda” (p. 82), “se assusta” (p. 85), “comeca
mal” (p. 87), “inquietacdo” e “siléncio” (p. 88), “chora”, “auséncia” e “sozinhos” (p. 89),
“expressao ignobil” (p. 91), “vertigem” e “dolorosa” (p. 92), “noite”, “fogo” e “queime” (p.
94), “umbral”, “Diabo” e “feiticeira” (p. 95), “partida”, “temerario”, “desprezo” e “perdidos”
(p. 103), “chorei”, “chorava”, “violéncia horrivel”, “desolava”, “socorro” e “ensanguentar”
(p. 105), “desastre irreparavel” (p. 107), “hospicio” e “irritante” (p. 126), “ameacada”,
“loucos”, “debilitante” e “perniciosa” (p. 129), “evolugdes tragicamente repentinas”,
“doencga”, “delituoso”, “delirio”, “assassinar” (p. 130), dentre outros diversos.

Sado encontrados também circuitos metaforicos que se ligam ao longo da narrativa,
como os sinais finebres que estao dispostos interligando a teméatica da morte e da desaparigao
nessa obra. Vejamos, por exemplo, que Marcel Duchamp ¢ identificado como o autor de
“Cimeticre des uniformes et livrées” (p. 39) ou ainda que outros “personagens” citados
indiretamente, analogamente a Nadja, “perderam” a cabega, foram decapitados ou mortos pela
perda da “razao”: esses sdo os casos de Saint-Honoré¢ e Saint-Denis (aludidos na poética
topografica da obra), ou Sainte-Solange (nome da personagem papel de Blanche Derval na
peca Les Détraquées, suspeita alids de participar do assassinato da jovem estudante no
pensionato de meninas) e a Gérgona, que Nadja indaga a queima-roupa, “quem [a] matou” (p.
99), todos decapitados; ou mesmo Maria Antonieta, que assombra os pensamentos da jovem,
essa guilhotinada. Outros mortos sao Nicola Sacco e Bartolomeo Vanzetti, referéncias
implicitas resgatadas pela mencao a vidente Madame Sacco e as “magnificas jornadas de

299

pilhagem conhecidas como ‘Sacco-Vanzetti’” (p. 140) em Paris. Esses dois pobres
anarquistas italianos, um sapateiro € um ex-padeiro, foram condenados a morte e executados
em 22 de agosto de 1927 (mesmo més da escrita de Nadja, portanto) nos Estados Unidos,

acusados injustamente por roubo e homicidios.
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Ainda ha a recorréncias de quedas: a da pomba ou a do chafariz no Jardim das
Tulherias duplicada pela fotografia (p. 83) ou mesmo as de M. Delouit pela janela, e, por fim,
a de um avido e seu completo desaparecimento sem deixar rastros, que encerram a obra, na
noticia lida no jornal matutino. Nadja, ela mesma, ja ndo esta mais presente quando esse livro
¢ escrito, encontra-se agora ausenciada pelo asilo manicomial.

H4é igualmente outra forte alusdo as fogueiras — as que levaram a morte ndo somente
Etienne Dolet, mas aquela, que, segundo Georges Sebbag (2004), habitava o espirito de
Breton, ao declarar que fazia amor com Nadja, “como com Joana D’Arc”?’ (SEBBAG, 2004,
p.- 7). Combustivel de fogueiras mortiferas, ndo ¢ uma loja de lenha e carvao (p. 35) que
estampa a quinta fotografia, por cujas palavras do letreiro o narrador diz pressentir a sua
apari¢ao?

Na fotografia Bois-Charbons (Figura 19), anuncia-se também a angustia da morte
multiplicada de modo metafdrico no aspecto sinistro e mortuario dos circulos das toras de
madeira cortadas e dispostas tal qual cérebros a serem dissecados. Essa fotografia, na leitura
de Annateresa Fabris, dialoga com a imagem do cranio de Rousseau, na estidtua da primeira
fotografia, transformado, para a critica, na “prdpria alegoria da morte” (FABRIS, 2013, p.

50).

Figura 19

237 . . , B . .. . . ..
Referimo-nos ao livro André Breton. L’amour-folie, 2004. No original, temos literalmente “il faisait I’amour
comme avec Jeanne d’Arc”.
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Em uma linhagem analoga, Jérome Thélot, em “Nadja, Violéncia e Moral”*** (2008),
faz uma leitura desse livro bretoniano a partir do tema da violéncia e demonstra os gestos
violentos do narrador ¢ de outros homens investidos contra a moga. O critico reivindica ainda
haver, além das narrativas de violéncias no texto, as violéncias da narrativa, isto €, a agressao
que representa o apoderamento da linguagem sobre o outro. Na noticia do jornal, no desfecho
da obra, por exemplo, Thélot reconhece o gemido de dor daquela pomba que cai e, pela falha
da mensagem enviada ao avido, esse pesquisador conclui que “E na comunicac¢do em si que
algo esta errado: foi na permuta intersubjetiva que se instalou a violéncia. Lembremos que
Breton e Nadja ndo se entendiam” (THELOT, 2008, p. 792).

Para o critico, essa obra deixa antever a ambiguidade da violéncia e do moralismo do
narrador, ambiguidade que coincide “com o fato de que a narrativa, em seu todo, reflete e
revela a violéncia” (THELOT, 2008, p. 785). Diante das exemplifica¢des do critico, como a
cena em que o proprio narrador confessa que se viu reagir “com uma violéncia horrivel a
narrativa circunstanciada demais que ela me fazia de certas cenas de sua vida passada, das
quais eu achava, muito exteriormente, que a dignidade dela ndo poderia ter saido de todo
ilesa” (p. 105), ndo resta diivida da carga de agressividade que reforca nossa percepgao acerca
da dor, da morte e da auséncia (nesse caso a auséncia da personagem Nadja pela voz do
narrador). Desse modo, para Jérdme Thélot, com o que concordamos, ‘“ndo poderemos
encarar as apreciagdes com que o poeta envolve Nadja sendo como mistificagdes que contém
a violéncia” (THELOT, 2008, p. 786).

E igualmente a mengdo a morte o que se vé no panfleto “Un cadavre” [“Um cadaver”]
publicado em janeiro 1930 por ex-membros do Surrealismo e ex-amigos de André Breton
contra ele. Nesse panfleto anti-bretoniano, retomando o nome daquele publicado em 1924
contra Anatole France, na ocasido assinado também por Breton, sdo evocadas as imagens
metaforicas de mortos ligados a Breton, e seus autores, como Robert Desnos € Michel Leiris,
acusam o escritor de caminhar sobre cadaveres, dentre eles o da jovem Nadja. Breton teria, a
proposito, sofrido diversas acusacdes de ter contribuido para agravar o quadro mental da
jovem, o que a teria levado ao internamento psiquiatrico, ao que ele negou, tendo respondido,

no entanto, com laivos de culpa em algumas ocasides™".

238 Referimo-nos aqui ao capitulo traduzido por Pérola Carvalho que consta na publicagio O Surrealismo,
(2008), organizada por J. Guinsburg e Sheila Leirner.

L) possivel recuperar essas informagdes a partir de Bonnet, 1988; Née, 1993; Mourier-Casile, 1994; ou ainda
das cartas de Breton a Simone Kahn ou da entrevista de Suzanne Muzard que consta em Sebbag, 2004; dentre
outras fontes e teoricos.
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Do mesmo modo, no texto narrativo, Nadja pressente e teme por duas vezes a morte,
nas reflexdes alucinadas da noite de 6 de outubro, na Place Dauphine, uma quando pensa nos
mortos que ela clama ao afirmar que passa sob seus pés um subterraneo que vem do Palais de

Justice e outra quando ela se recorda de uma cena e passa a narrar:

Que horror! Esta vendo o que acontece com as arvores? O azul e o vento, o
vento azul. Foi de 14, de uma das janelas do Hotel Henri IV, e 0 meu amigo,
o segundo de que lhe falei, tinha ido embora. Havia também uma voz que
dizia: Vocé vai morrer, vai morrer. Eu nao queria morrer, mas senti
uma vertigem daquelas... com certeza teria caido da janela se alguém ndo
tivesse me segurado. (p. 79-81, grifos nossos)

E igualmente a morte o que Nadja entrevé ao ler o poema de Alfred Jarry: “En
mangeant le bruit des hannetons, ¢c’havann. (Com pavor, fechando o livro): ‘Oh! Isto aqui ¢ a

‘,”

morte!”” (p. 72). E ainda um nome de uma pessoa morta, Lena, que ela recebe de um cliente
americano que passa a assim chama-la “em memoria da filha que havia morrido” (p. 72). A
presenca da morte e a laténcia do seu penoso desfecho assombram da mesma maneira os
desenhos feitos pela jovem, dos quais alguns constam no corpo do livro analisado.

De seus desenhos, € possivel notar em alguns deles, como em “A alma do trigo
(desenho de Nadja)”, a pagina 128, objetos que remetem a violéncia e a morte. Notemos nesse
desenho, por exemplo, as imagens que se assemelham aparentemente a facas ou objetos de

corte e evidentemente as letras, “A mort”, estampadas ao fundo da imagem, que ndo deixam

margem de duvida sobre seu teor funebre (Figura 20).

Figura 20 - Prova para a edi¢do de 1928, conforme Arquivo do autor
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Para Marguerite Bonnet (1988), alias, algumas afirmagdes constantes nas cartas da
jovem demonstram a “clarividéncia” dela ou a sua lucidez plena acerca do que
inelutavelmente ocorrerd em torno dessa relacdo amorosa que se estabelecia. Também sobre a
presciéncia que ela e noés, leitores, temos do tragico desfecho e sobretudo da ameaga que o
encontro com o narrador representa para ela, seus desenhos — como esse aqui citado — o
reforcam.

Podemos observar que mesmo o desenho da “maravilhosa flor” que Nadja criou para
Breton, “A flor dos Amantes” (p. 109), manifesta em imagem, abaixo da unido dos amantes
pelos olhos, a ameaga que os espreita, representada pela serpente, pronta para devora-los

(Figura 21).

A Figura 21 '

Acrescentamos ainda que um outro desenho (esse nao reproduzido no corpo do livro,
mas presente nos arquivos do autor) revela fortes marcas ou prentincios do naufragio da
relag@o e da propria jovem.

Nesse desenho (Figura 22), feito em 1926, na mesma época dos demais que ilustram a
narrativa, vemos claramente que se trata de um retrato de André Breton feito a lapis, mesmo
porque ‘“‘varias vezes ela tentou fazer meu retrato” (p. 110). O escritor aparece representado
tendo na mao direita um espécie de recipiente, um passaro sob seu ombro direito e uma
serpente enrolada em volta de seu rosto. Ademais, as palavras Le baiser qui tue [O beijo que

mata] podem ser lidas em um semicirculo acima e circundando a sua cabega. Se nos
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recordarmos, a ameaga ¢ 0 medo da morte da jovem ecoam na narrativa igualmente sob a
ressondncia de um “beijo” na cena ocorrida na Place Dauphine, como j& comentado

anteriormente.

Figura 22 — Arquivo do autor

Essa mesma relacdo entre o beijo e a catastrofe que se anuncia estd sutilmente
representada pelo tema da profanacao do sagrado que subjaz o texto. Vejamos que, ao final do

dia 7 de outubro, o narrador,

com respeito, [beija] seus lindissimos dentes ¢ ela entdo, lenta e
gravemente diz, pela segunda vez, num tom pouco mais alto que na
primeira: “A comunhio acontece em siléncio... a comunhdo acontece em
siléncio”. E que esse beijo, ela me explica, a deixa com a impressio de
alguma coisa sagrada, em que seus dentes “fazem as vezes de héstia”. (p.
88, grifos nossos)

Ora, essa cena por si s6 nao ¢ capaz de fazer figurar o prenuncio do desastre, do
fracasso amoroso ¢ de Nadja. Contudo, na datagdo seguinte, em 8 de outubro, o narrador
menciona a chegada de uma carta de Aragon enviada da Italia, que contém uma reprodugao
fotografica de um quadro do pintor italiano Paolo Ucello, desconhecido até entdo pelo
narrador. A obra intitula-se, por acaso, “A profana¢ao da hostia”. O narrador nao diz mais
nada a respeito. Entretanto, em mais uma coincidéncia aparentemente anddina, esse titulo faz

reverberar as dualidades do sagrado e de sua profanagdo e, portanto, retoma a fala da jovem,
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da comunhdo e da separagdo. Profanada a hostia, profanado o beijo (nos dentes de hostia),
profanada a unido. Esse acaso objetivo ¢ duplo no livro, j& que Breton decide reproduzir logo
depois, a pagina 90, a imagem da fotografia recebida. Esse evento fortuito sequer comentado
pelo narrador certamente se constitui de mais um sinal da existéncia permanente dos acasos,
mas também do afastamento e da desapari¢ao do amor (que existiu?) e da jovem.

Se esse ultimo desenho de Nadja, por ndo estar inserido no livro, extrapola qualquer
possibilidade de impressionar o leitor e nele gerar a experiéncia de mau-pressentimento ou de
incitar a sensagdo de correr por paginas que o conduzem a um final tragico, 0 mesmo nao
ocorre no que concerne a atmosfera finebre que perpassa o tom dos didlogos dos
personagens, acompanhados todo o tempo de imagens (lisiveis e visiveis) sombrias, estranhas
e lugubres, cuja carga insolita ndo cessa de se repetir nas fotografias de lugares praticamente
desertos.

Misto de pressagios, sinais e apreensodes, o que Nadja e o leitor sentem ao longo da
narrativa assinala um destino tragico. Internada em 21 de margo de 1927, ela passa por outros
dois manicOmios até ser transferida em maio de 1928 ao asilo de Bailleul, onde esse “génio
livre” (p. 102), o simbolo da liberdade, a “indocil”, “alucinada”, “violenta” e “demente
paranoica”240 Léona permanece encarcerada por quase 13 anos, até a sua morte em 15 de
janeiro de 1941, as 23hl15, contando na ocasido com 38 anos, do modo analogo a Maria
Antonieta. O narrador ja o pressentia ao escrever ainda entre 1927 e 1928 que “Nadja era
pobre, o que, no tempo em que vivemos, ¢ suficiente para condena-la” (p. 131). A jovem
Nadja ja bem o sabia. E isso o que ela demonstra saber ao dizer: “O fim do meu folego ¢ o
comeco do seu” (p. 108); ¢ isso o que ela prenuncia ao escrever na carta de 15 de novembro
de 1926: “vocé, vocé estd aqui, mas a morte, ela também estd, sim ela estd ai atrds de
vocé™?*!. Para nés, esse mesmo pressentimento aflige o narrador e impregna suas palavras,
fazendo seu leitor experimentar uma sensacio analoga de mau pressagio. E assim essa mesma
atmosfera funebre, essa impressao latente da morte, o que acompanha e encobre integralmente
esse livro.

Em nossa leitura, esse clima de melancolia funérea ¢ refor¢ada na constitui¢ao da obra
pela recorréncia das imagens de espagos urbanos desertos. Desse modo, a ideia de auséncia,

de um vazio a ser preenchido — e, diremos adiante, de sacrificio — ¢ apresentada e reiterada

240 Conforme relatérios psiquiatricos reunidos e comentados por Hester Albach. Ver mais em: ALBACH, 2009,
pp. 255-262.
' No original, “toi tu es 14, mais la mort elle aussi est 13, oui elle est 1a derriére toi”.
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sob a forma de uma atmosfera, uma aura lagubre e triste que se repete, na nossa interpretacao,
e atravessa a narrativa pelas fotografias dos espacos das ruas.

Se nos recordarmos dos temas transiconicos expostos € demonstrados por Jean
Arrouye (1983), facilmente nos reencontraremos com as tematicas da partida e do recomego,
presentes tanto no texto quanto nas imagens do livro. De modo complementar, parece-nos
assim que ha uma construcao progressiva na trajetoria fotoliteraria, que vai da morte (desde
aquela foto ja assinalada, a primeira do todo, com a imagem da Casa funeraria, passando por
cada uma dessas marcas e signos recorrentes da morte) até o recomeco, designado, agora na
ultima fotografia, pela placa indicativa Les Aubes (“As alvoradas™), que responde ao tema da
ressurreigdo amorosa simbolizada pelo novo amor que surge ao final do livro. Como em um
filme passado em sentido inverso, na interpretacdo de Robert Pujade, esse livro inicia onde
comegcara a sua escritura € termina na imagem em que figura “uma ressurrei¢do, termo que
passa também pela traducdo do nome de Nadja?*** (PUJADE, 2015, p. 155). Por um lado, a
esse percurso, que caminha rumo ao novo inicio, equivale um cenario repleto de imagens
funebres e desertas. E por outro, se ¢ possivel se falar em recomeco e ressurrei¢ao, em aurora,
alvorada, ha que se falar forcosamente em fim, morte e perda, em uma profusdo infinita de
auséncias que compdem essa obra.

No decorrer dessa trajetoria, entdo, o leitor se depara com um catalogo fotografico
permeado de espacgos desabitados, de zonas obscuras ¢ de uma ambientacdo melancolica,
proxima de uma atmosfera de crime — ou de local de crime. Sejam desertos ou frequentados,
todos os espacos estampados em fotografias nessa obra permanecem, conforme as palavras de
Arrouye, “lugares da auséncia” (ARROUYE, 1983, p. 136). E, nesse sentido, as fotografias
dialogam e reverberam, complementando mais uma vez o que diz o texto.

Nessa perspectiva, como bem observa Walter Benjamin, em sua “Pequena histéria da
fotografia” (1987), as fotos do célebre fotografo Eugéne Atget buscavam “as coisas perdidas e
transviadas” (BENJAMIN, 1987, p. 101), representavam o mais insoélito e perdido no vazio
do tempo que traga tudo ao redor. Benjamin enfatiza ademais a caracteristica marcante de
suas fotografias, em que ‘“‘curiosamente quase todas essas imagens sdo vazias. Vazia a Porte
d’Arcueil nas fortificagdes, vazias as escadas faustosas, vazios os patios, vazios os terracos
dos cafés, vazia, como convém, a Place du Tertre” (BENJAMIN, 1987, p. 102).

Vazias as imagens de Atget, desabitadas e desertas sdo também as fotografias de

Boiffard, inspiradas em um imaginario ja tornado familiar pelas lentes daquele fotografo da

242 .. , . . . . .
No original, “une résurrection, terme qui passe aussi par la traduction du nom de Nadja ?”.
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virada do século, o que nao deixam negar as fachadas de cafés e de lojas vazias que vemos em
Nadja. Na apreciagdo de Daniel Grojnowski (2008), com toda evidéncia as fotografias de
Boiffard que compdem esse livro se parecem muito com as formas de visdo que tanto
agradavam a Eugéne Atget, a esse “explorador do cotidiano” (GROJNOWSKI, 2008, p. 437),
a ponto de ser possivel acreditarmos que certos clichés se tratem por vezes de “pastiches-
homenagens™ a esse fotdgrafo. Acerca dos enquadramentos fotograficos de Atget, o que

podemos estender para a leitura de Boiffard, segundo Benjamin analisa,

os lugares nas imagens ndo sdo solitarios, e sim privados de toda atmosfera;
nessas imagens, a cidade foi esvaziada, como uma casa que ainda nao
encontrou moradores. Nessas obras, a fotografia surrealista prepara uma
saudavel alienacdo do homem com relacio a seu mundo ambiente.
(BENJAMIN, 1987, p. 102)

E essa mesma renuncia e esvaziamento do rosto humano assinalado na fotografia
atgetiana ¢ perceptivel nas imagens que vemos acompanhar, como em um cenario finebre, os
transeuntes Breton e Nadja; um esvaziamento do rosto humano que corrobora para a criagao
de uma atmosfera de crime — e de sacrificio. E essa a interpretagdo de Benjamin sobre a
fotografia surrealista de Atget, porquanto, para esse teorico, a medida que as cameras
fotograficas tornam-se menores € mais aptas a captarem o efémero e o secreto, seus efeitos de
choque paralisam o espectador. Walter Benjamin finaliza esse seu artigo por apresentar sua

peculiar metafora do “local do crime” ao dizer que

Nao ¢é por acaso que as fotos de Atget foram comparadas ao local de um
crime. Mas existe em nossas cidades um so6 recanto que nao seja local de um
crime? Nio é cada passante um criminoso? Nao deve o fotografo, sucessor
dos augures e aruspices, descobrir a culpa em suas imagens e denunciar o
culpado? (BENJAMIN, 1987, p. 107, grifos nossos)

Essa metafora ¢ ainda retomada em “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica” (1987), ao serem conduzidas as suas reflexdes sobre a perda da aura e a ascensao do
valor de exposi¢ao da fotografia, que sobrepde pela primeira vez o valor de culto. Nesse
excerto, mais uma vez Benjamin analisa a arte de Atget em termos de recusa da forma
humana e, acrescentamos, de certo carater arquivista, de criador de um inventario da capital.

Para esse critico,

Com muita razdo, disse-se dele que as fotografava como um local de crime.
Também o local do crime é vazio, sem pessoas. O seu registo fotografico
destina-se a captar os indicios. Os registos fotograficos, com Atget,
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comegam a tornar-se provas no processo historico. E nisso que reside o seu
significa politico oculto. (BENJAMIN, 1987, p. 174, grifos nossos)

Esses dois fotografos urbanos, ambos fldneurs e andarilhos, sdo fisionomistas da
cidade. E inclusive incontornavel constatar a semelhanca da estética de Boiffard e Atget, o
que refor¢a nossa hipdtese na leitura das imagens em Nadja e que pode ser contrastado por
alguns exemplos, dos quais citaremos ao menos trés. Observemos, primeiramente, “Boulevard
Saint-Denis (16° arr.)”, de 1926, de Atget (Figura 23), que € facilmente identificada como
inspiracao pelo enquadramento, pela presenca do monumento e pelo uso do obturador aberto,

que nao capta plenamente as pessoas, mas os rastros de seus movimentos em flou, conforme

também usado por Boiffard na fotografia da Porte Saint-Denis inserida em Nadja (Figura 15).

NI 15y - 1
]

Figura 23

Vejamos ainda a similitude evidente de tracos estéticos na escolha de motivo artistico,
bem como no enquadramento e nas técnicas de captura da imagem nesses dois pares de fotos:
as fotografias de vitrines de lojas, Camées Durs (Figura 24), a pagina 96 de Nadja, de
Boiffard, ¢ “A grappe d’or, 4 place d’Aligre (12e arr.)”, de 1911, de Eugéne Atget (Figura
25); e ainda as fotografias de Boiffard (Figura 26), com a fachada da brasserie A La Nouvelle
France (p. 74), e essa ultima de Atget, “Café [Bar de Champigneulles] Avenue de la Grande
Armée”, 1924-1925 (Figura 27). Comparemos essas imagens, todas auxiliares na construgao
dessa cidade esvaziada e dessa atmosfera de tédio e de melancolia, desse clima finebre tipico

das cenas de crime.
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Figura 24

Figura 25
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Figura 27

Dessa maneira, confirmada a recorréncia de imagens de lugares desertos e a
proximidade tematica e estética entre Atget e Boiffard, cada uma das fotos de Nadja, em
didlogo com a ja demonstrada rota fotoliteraria, ndo apenas constroi um mapa topografico e
simbolico da metropole Paris, como em conjunto constitui um mapa de indicios das mortes,
auséncias e apagamentos, temas-sintomas dessa obra. E impossivel ndo reconhecermos a forte

carga insolita que as imagens de lugares desabitados fornecem e amplificam, harmonizando-
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se aos diversos exemplos de recorréncias dos temas ja verificados. A narrativa apresentada em
Nadja ¢ revestida de uma aparéncia bruta e composta de tal modo que, ao acompanhar o
texto, da ao seu leitor a sensagcdo de estar diante de “uma cena de crime da qual ndo se teria
ainda levantado e classificado todos os indicios”™* (NACTERGAEL, 2008, p. 103), para usar
o termos de Magali Nachtergael.

Em uma perspectiva analoga, Daniel Grojnowski ja houvera identificado nas
fotografias de Nadja a reiterada presenca de zonas obscuras e também a imposi¢ao de uma
forma de “topografia imaginaria”, isto €, a composicao arranjada de um repertorio de imagens
fotograficas da cidade que acompanham o leitor ao longo de toda a narrativa, recolhendo e
recenseando os lugares familiares a maior parte dos parisienses que se prestam ao exercicio da
flanerie, mas que “impdem também uma topografia imaginaria, privilegiando alguns aspectos
escolhidos: as fachadas dos imoéveis, as estatuas, as vitrines de café, de boutiques, as ruas
desertas, as pracas, os espacos solitarios™** (GROINOWSKI, 2002, p. 151). Segundo nossas
leituras, essa topografia imagindria ¢ justamente um mapa de vestigio e prenuncios da
desaparicao e do vazio; trata-se assim de um cendrio simbolico sombrio que acompanha a
tematica mortuaria que perpassa o récit, um cenario cujas imagens fotograficas agem como
amplificadores dos efeitos de auséncia finebre apresentados no texto.

Outra ressonancia incontestavel em nossa leitura ¢ a dos cenarios ligubres numerosos
e espalhados pelas paginas de Bruges-la-Morte (1892), de Georges Rodenbach. Sem
desejarmos fazer uma exaustiva comparagdo ou sugerir outros paralelos entre Nadja e BLM, o
que decerto ndo seria nada improvavel, ¢ notoério que em ambas as obras os dois jovens, 0
narrador André e o personagem Hugues Viane, encontram-se assombrados pelos tracos da
mulher desaparecida. Por um lado, enquanto no romance de Rodenbach, a esposa ja aparece
morta desde o inicio do texto, em Nadja essa auséncia e tais tematicas estdo subjacentes, mas
14 se encontram, como ja o vimos. Por outro lado, nos dois livros, a cidade que recebe énfase
nas imagens, o espago geopoético da narrativa, aparece quase desabitada e deserta.

Em Bruges-la-Morte, a ilustracdo fotografica reflete o estado de alma de Viane e
representa a propria alma da cidade, agora morta, uma vez que ela espelha a morte de sua
esposa, reduzida aqui a suas reliquias, aos tracos de sua auséncia, do mesmo modo que em
Nadja o enigma da mulher amada permanece em suas paginas pela reminiscéncia

fantasmatica “de uma presenca ausente” (GROJNOWSKI, 2005, p. 14). As imagens, ainda

243 .. . . . , , P
No original, “une scéne de crime dont on n’aurait pas encore relevé et classé tous les indices”.
244 . . . .. .. c 1 . ..
No original, “imposent aussi une topographie imaginaire, en privilégiant quelques aspects choisis: les facades
d’immeubles, les statues, les devantures de café, de boutiques, les rues déserts, les places, les espaces solitaires”.
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mais marcadas por uma atmosfera de irrealidade, saidas em maior parte de cartdes-postais,
embora estabelecam conexdes simbdlicas menos numerosas com o texto do que as de Nadja,
podem ser a essas comparadas por constituirem um clima que faz transparecer no texto € na
imagem a mesma tonalidade.

Dotada de um “imaginario de rastro™*’, Grojnowski vé na ilustracio de BLM um
cenario que espelha a tristeza e a desolacdo do personagem a medida que representa o carater
sepulcral da cidade-morta. Na leitura desse critico, as sombras das torres da cidade projetam
sobre a alma de Hugues Viana o estado de soliddo, e “todas essas informacdes que emergem
do texto verbal privilegiam componentes da ilustracdo que elas investem de sentido. O
cenario documentario se carrega de simbolos difusos, ao passo que ele modifica em retorno a

atmosfera da narrativa™*® (GROINOWSKI, 2002, p. 113).

Figura 28 — “Rue aux Laines”, Neurdein Fréres.
Fotografia reproduzida em similigravura em BLM, 1892

5 No original, temos “imaginaire d’empreinte”, isto ¢, imaginario de impressdo, pegada, marca, rastro. Optamos
por traduzir no texto como “rastro”. Conforme GROJINOWSKI, 2002, p. 110.

% No original, “Toutes ces informations qui ressortissent au texte verbal, privilégient des composantes de
I’illustration qu’elles investissent de sens. Le décor documentaire se charge de symboles diffus, alors qu’il
modifie en retour I’atmosphére du récit”.
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Finalmente, ¢ sem nos alongarmos nessa leitura aproximativa, vejamos somente uma
imagem do romance de Rodenbach, a pagina 135 (Figura 28), e notemos a observacao de
Daniel Grojnowski, para quem “ndo sem parentesco com a ilustragdo de Bruges-la-Morte, as
fotografias de Nadja privilegiam as sugestdoes de um além que impregna os lugares ordinarios
tornados estranhos pelos refluxos do cotidiano™**’ (GROJNOWSKI, 2002, p. 154). Em nosso
entendimento, de modo analogo ao defendido por Paul Edwards a respeito de BLM, o valor
simbolico das fotografias, associado ao texto literario, também sublinham em Nadja “esse
destino tragico oferecendo um paralelo visual, um relicario de melancolia e de morte”**
(EDWARDS, 2008, p. 37).

Na fotografia destacada, como nas demais que compdem o itinerdrio de Hugues
Viane, o mundo aparece desbotado pela imagem reproduzida em similigravura, imagem que €
atravessada de uma “M¢élancolie de ces gris des rues de Bruges ou tous les jours ont 1’air de la
Toussaint” (RODENBACH, 1998, p. 129). Em preto e branco, numa visao irreal do mundo, o
céu estd sempre sombrio e uniforme; sem qualquer nuvem, segundo ressalta Edwards, “a
duracdo parece se eternizar™**’ (EDWARDS, 2008, p. 39).

Nesse cenario mortuario, ¢ novamente a auséncia da figura humana o que completa o
ar inquietante que angustia o leitor: “E Bruges na Bélgica, mas uma Bruges ‘composta’ (no
sentido fotografico do termo), apta a se tornar a cidade de Bruges-la-Morte € o cendrio
interior do personagem principal”**’. De modo equivalente as fotografias de Atget — e as de
Boiffard em Nadja —, as imagens desse romance aparentam ser meramente documentais, “mas
observadas de mais perto, elas deixam ver os elementos que ultrapassam o documentario [...]
e sugerem alguma coisa como uma paisagem sonhada”' (EDWARDS, 2008, p. 39).

Dessa maneira, a atmosfera do texto bretoniano € reforcada na mesma tonalidade pelas
imagens de lugares desertos, que remetem a melancolia e ao aspecto finebre, ao mesmo
tempo que sugere, como numa cena de crime, que os indicios sejam recolhidos e analisados.
Deparamo-nos assim com a ressonancia de auséncias por todas as partes dessa obra, do texto
literario a imagem fotografica, ambos impregnados e assombrados pela desaparicdo. Da
Maison Henri Bourniol ao letreiro “Les Aubes”, o que vemos portanto fotoliterariamente ¢ a

reverberacdo de um clima de melancolia e de vazio. Também em Nadja, a fotografia e o

47 No original, “non sans parenté avec I’illustration de Bruges-la-Morte, les photographies de Nadja privilégient
les suggestions d’un ailleurs qui imprégne des lieux ordinaires rendus étranges par les reflux du quotidien”.

248 No original, “ce destin tragique en offrant un paralléle visuel, un reliquaire de mélancolie et de mort”.

2% No original, “la durée semble s’éterniser”.

2" No original, “C’est Bruges en Belgique, mais une Bruges « composée » (dans le sens photographique du
terme), apte a devenir la ville de Bruges-la-Morte et le paysage intérieur du personnage principal”.

21 No original, “mais observées de plus prés, elles laissent voir les éléments qui dépassent le documentaire ... ]
et suggerent quelque chose comme un paysage réve”.
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texto, semelhantes a reliquias, sdo carregados da ambivaléncia de mostrar como real algo que
ndo esta mais presente. Entre a perda e o resto, nesse ambiente de vazio a ser preenchido, em
que perambula essa “alma errante” nas fronteiras da vida e da morte em busca de reencarnar
em novas formas, a carga de tédio, auséncia e desolacdo mistura-se a uma sensagao finebre
de inquietacdo, medo e abandono, numa obra que encarna e ¢ sem duavida o lugar de um

crime: o crime da morte — essa convertida em sacrificio, conforme poderemos ver adiante.
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Capitulo 8 - O corte, a perda, o resto: um monumento sacrificial

A evocacao e o sinal da morte percorre sem qualquer duvida a arte fotografica, esse
“teatro morto da Morte” (BARTHES, 1984, p. 135), o que pode ser perfeitamente identificado
como marca intrinseca, sendo de toda escrita literaria, da obra aqui analisada, seja por seus
temas, seja por suas imagens. Paira sob esse livro — sob esse trago ou gesto restante de um real
desaparecido —, a sua indissociabilidade com a morte, porquanto seu movimento geral oscila
material e filosoficamente entre a auséncia e a presenca. Analogamente a fotografia, essa obra
bretoniana invoca e repete em suas paginas a morte que ela encobre. No fundo dessa narrativa
reside a mesma esséncia que Barthes encara quando dele tiram uma foto: “a Morte: a Morte ¢
o eidos dessa Foto (BARTHES, 1984, p. 29).

Captadora das camadas ou espectros do ser fotografado para o escritor Balzac, a
fotografia toma forma de “arte da desapari¢ao” na interessante analise de Annateresa Fabris
sobre as obras de Sophie Calle®>. Assim como Fabris declara haver em Suite vénitienne
(1980) um paralelo entre a “cidade desvanecida”, Veneza, e a fotografia, aqui percebemos a
for¢a da desaparicao que, subjacente ao texto, ¢ alimentada pelas interferéncias fotoliterarias
em Nadja. Em nossas leituras, resgatando a argumentacdo dessa critica, na narrativa
bretoniana, a fotografia e a pena do escritor apontam “para alguém desvanecido, guarda[m]-
[nJo desvanecido na pelicula, ret[élm dele, diferentemente do olhar, uma presenca
desvanecida...” (FABRIS, 2009, p. 83). Isso porque o que encontramos na conjun¢ao
fotoliteraria dessa obra, a tematica e a apresentacdo funebre ja analisada, anuncia
inevitavelmente a escrita de uma obra que se quer retrato, isto €, uma obra que capta um trago
e fixa para sempre uma perda inexoravel, da qual o livro ndo ¢ sendo o seu resto. Essa obra
fotoliteraria de Breton ¢ em nossa analise um monumento erigido do que restou dessas perdas,
do que restou — agora somamos — do sacrificio da pessoa de Nadja.

De uma apari¢ao ao acaso, do meio da multiddo, Nadja desaparece e sua auséncia ¢
latente no texto e nas imagens dessa obra, como temos argumentado até aqui. A isso sera
necessario que se acrescente um outro movimento (ou causa): o seu desaparecimento
proveniente de uma violenta ‘“captura”, que visa ao seu sacrificio. Nadja desaparece e
permanece ausente ao longo de toda a narrativa em decorréncia de um sacrificio
indispensavel para o seu criador, para aquele que sobre ela escreve (ndo sao a arte fotografica
e a literaria uma caga constante?). Fadada a morrer ou desaparecer da vida social por sua

loucura, fadada a morrer pelo corte do gesto literario da criacdo, o que se opera nessa obra

22 Referimo-nos aqui ao artigo intitulado “Sophie Calle: entre imagens e palavras”, publicado na Revista ARS,
vol. 7, n. 14, em 2009.
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com a jovem ¢ analogo ao corte que sacrifica na fotografia. Um dos paradigmas fotograficos
condensa-se entre Vida e Morte, no segundo do seu clardo-escuridao, reduzido “a um simples
disparo, o que separa a pose inicial do papel final” (BARTHES, 1984, p. 138). Nao sera por
acaso que Roland Barthes concebe por 6rgao do fotografo nao o seu olho, mas o seu dedo, o
dedo daquele que puxa um gatilho e, assim, mata. Um disparo, um gatilho: o procedimento da
fotografia e da literatura ¢ aqui o da caca para o sacrificio.

Ora, ¢ de todo modo decisiva e inevitavel a relagdo entre o ato fotografico e o ato da
caca. Susan Sontag ja assinalou a carga semantica violenta ligada a essa “arma predatoria”
(SONTAG, 2004, p. 24) que ¢ a fotografia e que precisa ser “carregada”, “mirada” e
“disparada”. Segundo Sontag defende, ha sempre algo de predatorio “no ato de tirar uma
foto”, uma vez que “fotografar pessoas ¢ viola-las, ao vé-las como elas nunca se veem, ao ter
delas um conhecimento que elas nunca podem ter; transforma as pessoas em objetos que
podem ser simbolicamente possuidos” (SONTAG, 2004, p. 25), o que converte o ser
fotografado em objeto e sobretudo em uma presa, um objeto que se “captura”, se “caga” (e o
mesmo equivale dizer aqui sobre o ser que se torna modelo literario).

A cacga fotografica, bem como o que podemos chamar de caca literaria, tem as vezes
por objetivo e sempre por resultado o sacrificio do ser (foto)grafado. O corte fotografico
forgosamente sacrifica o modelo visto, transformado em espectro pelo aparelho, para a
construg¢do da imagem, ou dos restos luminosos que agora se veem sob o papel sensivel. Nao
¢ exatamente a mesma dinamica que se v€ nas escrituras de si mesmo ou na escrita que
pretende captar, tomar a vida “ao vivo”? Transformar a si e o outro em objeto do discurso e
tornar eterno (e, portanto, morto) o que foi capturado “ao vivo” ndo ¢ exatamente o que
podemos verificar nessa obra bretoniana?

No tempo cortado, que ¢ o do instantaneo, ¢ também o corte do enquadramento e da
retirada espago-temporal de uma parcela da realidade o que se realiza na fotografia, nessa
“verdadeira fatia de espaco-tempo” (DUBOIS, 2012, p. 103), como igualmente ocorre para
nos na literatura. Dessa maneira, se o disparo fotografico € sempre corte que mata e une ao
mesmo tempo que separa para sempre a imagem e o seu real-passado, o gesto literario da
operacao pela linguagem caminha sem divida na mesma direcao.

O texto literario e a imagem fotografica sdo ambos produtos de um recorte, ou seja,
“da captura de um fragmento que se separa do corpo ¢ do mundo a maneira de um corte”
(SANTAELLA e NOTH, 2010, p. 191-192). Resgatando as ideias de Philippe Dubois, é
inevitavel confirmar que a imagem da fotografia ¢ a impressdo luminosa formada pelos

golpes do gesto sempre radical do corte que “a faz por inteiro de uma sé vez” (DUBOIS,
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2012, p. 161). Como gesto de golpe fatal e violento, o corte fotografico também caca e mata
seu modelo. E de fato o perfil de “cacador” concedido ao fotografo ¢ um lugar recorrente na
critica, consoante o que pudemos ver em Sontag ¢ podemos retomar em Vilém Flusser, em
Filosofia da Caixa Preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia (1985), ao afirmar
que “Quem observar os movimentos de um fotografo munido de aparelho (ou de um aparelho
munido de fotdgrafo) estara observando movimento de caca” (FLUSER, 1985, p. 35). Do
mesmo modo como um escritor apreende um modelo s6 existente enquanto ser de linguagem
no todo da obra literaria, embora saido do real capturado, o “fotografo caga, a fim de
descobrir visdes até entdo jamais percebidas. E quer descobri-las no interior do aparelho”
(FLUSER, 1985, p. 38).

E a violéncia do corte da criagdo literaria e da apropriacdo do outro enquanto objeto de
linguagem o que Jérome Thélot descreve em termos de violéncias da narrativa em Nadja, o
que nos parece estar nao muito distante da violéncia do golpe fotografico. A propria violéncia
¢ inerente e constitutiva da fotografia, isso nao porque ou quando ela mostra, revela em
imagens as violéncias do mundo, “mas porque a cada vez enche de for¢a a vista e porque nela
nada pode se recusar, nem se transformar” (BARTHES, 1984, p. 136, grifo nosso). Nessa
perspectiva, portanto, ao sacrificio do modelo fotografado tornado imagem equivale o
sacrificio da criacdo literaria que tudo torna linguagem; ao sacrificio do (re)corte fotografico
equivale ainda o sacrificio do ser na constitui¢ao de uma obra literaria que se assemelha a um
monumento sacrificial.

Nao ¢ justamente enquanto vitima que Nadja (ou sua pessoa) ¢ analisada por vezes na
leitura de Patrick Née, Pascaline Mourier-Casile, Magali Nachtergael e Jérome Thélot, dentre
outros criticos? Além disso, sem ignorarmos que esse livro ¢ uma espécie de resto ou residuo
(elegiaco?) a Nadja, a sua figura materializadora do Surrealismo, notamos que a obra tem em
suas paginas inscrito “o trago de um ser desaparecido, de acordo com seu voto e segundo uma
logica de luto; é entdo um timulo™* (NEE, 1993, p. 93).

Numa obra iniciada pelo signo da caca do bufo-real e da queda da pomba, parece-nos
plausivel ler suas paginas como um retrato, uma reliquia, um timulo, resultantes do sacrificio
de sua heroina, que sangra como a pomba desde a abertura da narrativa até o seu completo
desaparecimento final, no instante em que o nome que ressoa nos ouvidos do narrador “nao ¢
mais o dela” (p. 137). Salientamos assim que dessa heroina tragica nada mais resta, ela ja foi

sacrificada para a constru¢do de seu monumento mitico no momento da escritura, de modo

253 . A . . X . .
No original, “la trace d’un étre disparu, conformément a son veeu et selon une logique de deuil ; ¢’est donc un
tombeau”.
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similar ao ser fotografado, que ja se encontra para sempre sacrificado e ausente da e na
imagem que de si resta na fotografia.

Nas palavras de Patrick Née que gostariamos de sublinhar, o récit bretoniano, fundado
sobre o sangue simbolicamente derramado, converte-se na “comemoracao do sacrificio que se
realiza, e a heroicizacdo da vitima”** (NEE, 1993, p. 94). De acordo com as analises de Née,
as quais vinculamos nossa leitura, essa obra reflete a consciéncia da morte que ¢ ali
ritualizada “na escritura do que foi uma vida oferecida, e da necessidade de sua redencao sob

#2333 (NEE, 1993, p. 94), como sob esse monumento fotoliterario erigido

uma forma gloriosa
por meio de seu sacrificio, de sua presenca ausente.

E a melhor maneira de fazer seu monumento sacrifical ndo seria mesmo assim,
restituindo “a intensidade de uma presenca pelos proprios tragos magnificados de sua
passagem — esses fragmentos de cartas, essas frases oraculares, esses desenhos inspirados —
no esquecimento das afirmacdes mediocres e dos dias de tédio?”>*® (NEE, 1993, p. 95). De
Nadja restam somente esses tragos, seus vazios gestantes, vestigios de sua perda, nesse retrato
fotoliterario que a sacrifica e retém uma realidade que se esvai.

Em uma leitura aproximada, a vitima sacrificada na obra ¢ para Thélot necessaria a
“religido surrealista”. Trata-se desse modo de uma vitima cujo sacrificio € fundamental para o
Surrealismo e “de quem a mera lembranca deveria bastar para desvencilhar-nos de nossa
devogdo secular e, portanto, tornar-nos um pouco mais livres” (THELOT, 2008, p. 783), o
que torna esse livro uma obra, ou uma Jdpera, sacrificial, como quer Jérome Thélot. Por
conseguinte, para esse critico, a jovem moga descrita nessas paginas ¢ igualmente uma vitima
de “uma violéncia literalmente poética”, porquanto o narrador-escritor, “na qualidade de
autor”, “captura e coisifica Nadja” (THELOT, 2008, p. 787).

Outrossim, recordemos ainda a esse respeito que Pascaline Mourier-Casile (1994, p.
52) ndo apenas enfatiza que Nadja torna-se objeto para Breton, um objeto de sua escritura,
como demonstra que o nome “Nadja”, quando aparece citado pela primeira vez nas paginas
da obra, ndo ¢ usado para se referir a jovem mulher que o escolheu para denomina-la, ¢ usado
para apresentar um objeto: o livro que estd em curso de redagao.

Desse sacrificio, a jovem parece ter consciéncia ao falar do fim do félego “que ¢ o

comecgo do seu”, isto ¢, do autor, de seu texto. A mog¢a nao somente “sabe” da sua morte

234 No original, “commémoration du sacrifice qui s’est accompli, et 1’héroisation de la victime”.

33 No original, “dans I’écriture de ce qui fut une vie offerte, et de la nécessité de sa rédemption sous une forme
glorieuse”.

2% No original, “I’intensité d’une présence par les propres traces magnifiées de son passage — ces fragments de
lettres, ces phrases oraculaires, ces dessins inspirés — dans 1’oubli des propos médiocres et des jours d’ennui ? ™.
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futura, ela reconhece a inevitabilidade de se tornar objeto sacrificado de um texto literario, e
esse sacrificio patente nao ¢ sendo o que ¢ reservado pelo “pecado original” de todo mito, o de
sacrificar o outro pelo discurso do eu. A heroina parece ainda saber da necessidade de seu
sacrificio e da constituicdo de seu timulo com o auxilio das palavras. Ela pressente e por isso
mesmo profetiza: “André? André?... Vocé vai escrever um romance sobre mim. Garanto.
Veja so: tudo se esvai, tudo desaparece. E preciso que reste algo de nos” (p. 94). Por saber
que tudo se esvai, desaparece, ela pede em tom de antincio ao seu interlocutor, aquele que
detém o poder imortalizante do discurso literdrio, para erigir seu monumento, para que assim
deles reste algo.

Como se pode constatar, de modo semelhante ao que se constitui a propria fotografia,
esse livro € o resto resultante de uma sucessao de perdas. Do gesto sacrifical — talvez marca
intrinseca de toda obra de arte de (re)presentagdao —, da violéncia da captura fotografica ou
literaria, do aprisionamento da linguagem, essa obra passa ndo apenas pela objetificagdo por
meio da palavra, mas também pelo sacrificio de um modelo que precisa morrer, uma vez que
somente de seu sacrificio serd possivel o nascimento de um novo mito.

E ainda em uma percepgdo similar que Magali Nachtergael interpreta a aparigdo-
desaparicao de Nadja. Para Nachtergael em sua tese de doutorado (2008), a jovem vai se
tornar o objeto de obsessao do narrador, até chegar a “incarnar uma personagem surrealista

mitica, espécie de nova musa ideal surgida da multiddo™**’

, tendo em vista que dois anos apos
a escrita do Manifesto do Surrealismo, o escritor conhece por acaso “uma jovem dependente
de heroina [...] que ao final da metamorfose da narrativa vai incarnar a mulher surrealista por
exceléncia™® (NACHTERGAEL, 2008, p. 92).

Ao longo da narrativa opera-se o sacrificio e a transmutacao da pessoa de Nadja na
“alma errante” personificadora do mito surrealista. A partir do instante em que ela se
reconhece alma errante, a jovem torna-se aos olhos do narrador (e aos seus proprios) o ser
“que pratica ousadamente o didlogo surrealista, fornecendo, ‘sem hesitar’, as respostas
insolitas que ele reclama” (THELOT, 2008, p. 790).

Isso, entretanto, se da aos poucos na relagdo entre o ser que narra € esse ser que vai
tomando formas de um objeto mitico, como demonstram os apontamentos de Jérome Thélot.

Notemos a priori que a voz da jovem modifica-se ao longo dos seus encontros, € sua palavra,

alias, ¢ apresentada ao leitor apenas por meio daquele que formula o mito que a transfigura.

257 .. . , q- . P .

No original, “incarner un personnage surréaliste mythique, sorte de nouvelle muse idéale surgie de la foule”.
258 o . A . ) L. .

No original, “une jeune héroinomane [...] qui au terme de la métamorphose du récit va incarner la femme
surréaliste par excellence”.
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No curso dos didlogos entre o narrador e a prostituta, Thélot reconhece que, antes de
se moldar a necessidade mitica de Breton, a jovem apresenta palavras de compaixao aos
outros, a exemplo de seus pais ou dos trabalhadores que voltam cansados nos metrds. Essas
falas, lembremos, ndo agradam nenhum pouco ao narrador. Ela, igualmente vitima, “associa-
se aos que sofrem, compreende o que Breton nao quer compreender, adivinha a miséria e dela
se compadece”. Entendemos assim que o seu sacrificio inicia-se nas violéncias de discurso
para a constituicdo de um arquétipo, chegando ao final a sua completa desapari¢cao e mesmo a
substituicdo da forma da heroina, buscada em outras mulheres. Segundo Jérome Thélot, o
narrador aceita de Nadja “apenas os enunciados que pode integrar a sua idéia de poesia
entendida como subversio” (THELOT, 2008, p. 788).

Trata-se assim para nds de um sacrificio operado gradualmente, a partir da apropriagao
de parte do discurso da mocga, o que implica a supressao € a substitui¢ao, ou seja, o sacrificio
de todo o restante. Para a constru¢do do mito bretoniano do Surrealismo materializado,
incarnado, vemos aqui um sacrificio que, apos apenas dois anos da oficializacdo do
movimento, ¢ mitico e fundante e se concretiza com a escritura dessa obra, desse livro-
manifesto em que se visa colocar em pratica uma doutrina sistematizada e publicada em seu
primeiro Manifesto.

Notemos, por exemplo, a esse respeito, o argumento de Thélot de ser ja a partir da
noite de 4 de outubro que Nadja rompe os lagos da consciéncia, porquanto nesse momento
“ela fala, ja, a lingua surrealista”. De sua afirmagdo na resposta a pergunta “Quem ¢ voce?”
(p. 70) em diante, isto €, apOs a Unica resposta a altura, Nadja “rompe efetivamente suas
amarras ¢ desencarna-se para assemelhar-se a imagem que o mito dela exige”. Dessa maneira,
e recorrendo uma vez ainda as palavras tdo acertadas de Thélot, o tinico futuro possivel que
resta a essa alma errante € o de “encarnar-se logo em seu imperioso amigo, que, em seguida,
podera dizer que o surrealismo existe nele, pela graga de Nadja” (THELOT, 2008, p. 790).
Vemos sem qualquer duvida aqui o nascimento de um mito fundador, de um mito para o qual
¢ imprescindivel o sacrificio da pessoa de Nadja, convertida em “imagem” do Surrealismo,
mesmo porque, como bem o sabemos, a histéria narrada no livro nao ¢ a narrativa sobre uma
jovem assombrada pela loucura, mas aquela de seu autor, confrontado com suas inquietudes e
em busca do Encontro determinante de sua vida. Trata-se em verdade da narrativa viva da
experiéncia surrealista do mundo, em que Nadja se torna um conceito, uma abstracdo, um
simbolo.

Em didlogo com nossas observagdes, Hester Albach considera por seu turno, em

Léona, héroine du surréalisme (2009), que a relagao estabelecida entre Breton e essa pobre
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mogca, esse espirito livre, era caracterizada “por simbolos compartilhados € por um jogo de
espelhos”, ja que “Os personagens de nossos sonhos sdo reflexos de nds mesmos”>’
(ALBACH, 2009, p. 108). Decorrente dessa relacdo, o mito que emerge de um (re)corte
literario nao ¢ equivalente a pessoa da jovem, como pudemos suspeitar pela sua queixa ao ver
seu “retrato desnaturado” nas anotagoes de Breton.

Por outro lado, a auséncia e a morte presentes na obra reafirmam a necessidade de
uma remissao pela escritura desse livro, de modo analogo a fotografia, ela mesma sempre
ligada a ideia de ressurreicao na percepcao de Roland Barthes: “nao se pode dizer dela o que
diziam os bizantinos da imagem do Cristo impregnada no Sudario de Turim [...]?”
(BARTHES, 1984, p. 124). Sobre esse aspecto, Magali Nachtergael, em “Nadja. Images,
désir et sacrifice” (2005), defende justamente que a escrita de Nadja reponde a um certo
desejo de restitui¢ao, porquanto “a jovem moca internada, agora fora do mundo, ndo tem
presenca sendo no livro incumbido de reencarna-la”*®® (NACHTERGAEL, 2005, p. 161).

Realizado com eficiéncia o sacrificio, a jovem, essa vitima sacrificial a servigo da
revolugdo surrealista, permaneceu, como ja o sabemos, no imaginario do leitor sob a forma de
personagem ficticio sem qualquer relagdo com uma presenga real durante varios anos de sua
recepcao. Isso também reverbera no fato de Nadja assumir um estatuto mais poético do que
real na narrativa, porquanto “a pessoa de Nadja” (p. 137), enfatizamos, estd agora “tao longe”.
Segundo sublinha Magali Nachtergael, a presenca da jovem mulher ¢ reduzida, arranjada e
romanceada na obra e ela se transforma “literalmente em titulo de livro, se reifica”. Nadja nao
aparece no texto como pessoa, mas como personagem, uma realidade existente somente no e
pelo discurso literario, ou mesmo objeto inacessivel, o que resulta e reflete outra questao ja
bastante discutida nesta tese: a dos té€nues limites entre a ficcdo e a autobiografia, da
ambivaléncia permanente “entre o real, autenticado pelas fotografias [...] € os efeitos poético-
maravilhosos que tomam corpo no texto™*®' (NACHTERGAEL, 2008, p. 104).

Conforme conclui Jérome Thélot, Nadja

nada nos legou, de seu nascimento a sua morte, nada que nao estivesse
contido na devocdo que seu sacrificio tornou possivel. Que a pessoa de
Nadja seja a vitima do mito surrealista ¢ que esse mito se tenha constituido
com a violéncia contra ela exercida, essa ¢ a hipotese por mim aventada.
(THELOT, 2008, p. 783, grifo nosso)

3 No original, temos literalmente “par des symboles partagés et par un jeu de miroir. Les personnages de nos
réves sont des reflets de nous-mémes”.

%0 No original, “la jeune femme internée, désormais hors du monde, n’a de présence que dans le livre auquel il
incombe de la réincarner .

21 No original, “littéralement en titre de livre, se réifie” e “entre le réel, authentifié par les photographies [...] et
les effets poético-merveilleux qui prennent corps dans le texte”.
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Nessa perspectiva, ¢ imprescindivel assumirmos a existéncia de uma “imagem”
tripartida: na pessoa de Léona, na pessoa de Nadja e no Mito-Nadja. Léona Camille Ghislaine
Délcourt, a jovem nascida em 23 de maio de 1902 em Saint-André, Breton sequer a conheceu.
Embora haja dela uma pequena mengao na obra (“senhorita D.”, p. 87), ela ja esta modificada
quando o narrador a encontra na rua Lafayette. O narrador ndo vé€ surgir na multidao a jovem
que se mudou da pequena cidade ao norte, proxima a Lille, para Paris na primavera de 1920,
aos 18 anos, filha do tipografo Eugéne Léon e da operaria de uma féabrica té€xtil Mélaine e mae
de uma pequena menina nascida em janeiro de 1920, Marthe. O narrador nao segue ao lado
dessa moca enviada a Paris por seus pais visando “limpar sua honra” de mae solteira, ao
mesmo tempo em que buscava melhores condi¢des de vida.

Breton se depara, em diregdo a Opera, com a Esfinge, com o simbolo a um sé tempo
de “mistério e necessidade” (CHEVALIER & GHEERBRANT, 2005, p. 390), essa ja
transformada uma primeira vez. Ele ¢ confrontado com o inicio da esperanca, com Nadja. A
jovem ja houvera se transformado e, sem que a familia tivesse conhecimento, tornara-se
prostituta e aventurara-se nas drogas e no trafico para sobreviver abandonada e sem qualquer
outra op¢ao na Metropole — o que a faz criar para si até mesmo um novo nome. Renomeada,
Léona ja havia se transmutado na pessoa de Nadja, uma vitima social que carrega em si a
compaixao pelas demais vitimas e que v€ ainda a sombra de Léona e de seu passado admirada
com a forma caligrafica da letra L (p. 99). E com ela que o narrador passa aqueles dias. E essa
pessoa que o narrador transforma em persona, em mito.

Uma vez transfigurada, a pessoa de Nadja se vé nos mitos, simbolos e personagens
que ela narra para si mesma, ¢ sera por fim transmutada novamente e por completo e
desaparecera do texto e das imagens dessa obra, totalmente convertida no Mito-Nadja,
sacrificada para servir a causa surrealista, como deixa transparecer essa afirmag¢ao do narrador

André ao final da narrativa:

Nadja foi feita para servir a essa causa [a da emancipagdo humana], nem
que fosse s6 para demonstrar que se deve fomentar em torno de cada ser uma
conspiragdo muito particular, que ndo existe apenas na sua imaginagdo, a
qual seria conveniente, do simples ponto de vista do conhecimento, levar em
consideragdo, ¢ também, mas muito mais perigosamente, para passar a
cabeca, depois um brago, entre as grades assim afastadas da logica, ou seja,
da mais odiavel das prisdes. Foi na via dessa ultima empreitada, talvez, que
eu devesse té-la retido, mas antes teria sido preciso tomar consciéncia do
perigo que ela corria. (p. 132)
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Nao ¢ entdo de modo algum de Léona ou de Nadja que o récit se ocupa. Pelo
contrario. Do desaparecimento real resultante de um encarceramento em asilo manicomial em
marco de 1927 restam poucas pistas no texto, o que se mantém ainda na edigdo revisada de
1963, mesmo apos sua morte em janeiro de 1941, talvez do conhecimento do autor, talvez
nao. Transfigurada uma segunda vez pela linguagem, a pessoa de Nadja, tomada por génio
livre, essa iniciadora excepcional, a criatura sempre inspirada e inspiradora ascendera como
um mito, do qual a escrita da obra reivindica o sacrificio fatal de sua eternizagdo. Segundo ja
observara Pascaline Mourier-Casile (1994), Breton sacrifica a sua presa viva e —
acrescentamos — a reconstréi em contornos de um mito feito de palavras. Nao ¢ de fato
sintomatico que Nadja seja tao rapidamente retirada do texto, quando um “tu” enigmatico
toma seu lugar no interior do livro que leva seu nome ou mesmo que apenas um terco dessas
paginas se dediquem de fato a ela?

Sempre na fronteira entre ficgdo e autobiografia, essa obra narra sem duvida a historia
de uma busca identitaria de seu autor, mas também a constitui¢ao mitica da verdade de suas
convicgoes teodricas. Nadja, por sua vez, ndo se pode negar, “musa, vitima sacrificial,
identidade espectral e sacrificada sobre o altar do surrealismo, [...] ndo ¢ sendo um duplo
ficticio da verdadeira Léona™*** (NACHTERGAEL, 2008, p. 142). Ao lado da edificacio de
um mito pessoal do escritor, essa obra realiza a mitologizagao da jovem, visando igualmente a
perpetuar o mito coletivo do Surrealismo, o que nos parece dialogar com o entendimento de
Nachtergael, para quem a obra bretoniana pode ser considerada “autobio-poética”
(NACHTERGAEL, 2008, p. 167).

Se no momento da escritura, mesmo a pessoa de Nadja ja estd longe, ausente, a
construgdo poética dessa narrativa visa assim a reconstitui¢do do resto daquilo que se perdeu
na transformacao dessa pessoa em mito.

Julgamos igualmente interessante notar que a pessoa de Nadja, transfigurada pouco a
pouco em mito, ja apresenta ao longo da narrativa diversos aspectos de transmutacdes
poéticas e mitologicas. Além de se denominar o “comeco da palavra esperanga” (p. 66) ou se
definir a partir do traco transitério da “alma errante”, a jovem mediadora da surrealidade ¢
apresentada em um universo mitico, lendario, feérico e se v€ por vezes como Melusina (mito
preferido na infancia de Léona e “de todas as entidades miticas a de que [Nadja] sentia-se

mais proxima”, p. 122), como serpente, ou como a personagem do texto bretoniano, Héléne,

22 No original, “Muse, victime sacrificielle, identité spectrale et sacrifiée sur 1’autel du surréalisme, Nadja n’est
qu’un double fictif de la vraie Léona”.
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ou ainda como sereia ou Medusa, formas em que ela também se autorretrata em seus desenhos
(Figuras 29, 30 e 31). Reforcando o enigma de sua identidade, ela chega até a se retratar de
modo ilégico ou enigmatico, sem corpo como uma cabeca presa a uma mao (Figura 32) ou
como uma “interrogacao” (“Qu’est elle?”, Figura 33). Quando o escritor a conhece, ela ja ¢é
uma complexa Esfinge a ser decifrada. Breton, entretanto, ndo a decifra, ela a recria em um

outro mito, esse tdo pessoal para ele quanto definitivo para a historia dela e da literatura.

Figura 29 — Um retrato simbolico dela e meu... (p. 111)
Prova para a edi¢ao de 1928, conforme Arquivo do autor

Figura 30 — No verso do cartdo-postal... (p. 117)
Prova para a edi¢ao de 1928, conforme Arquivo do autor
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Figura 31 — Um verdadeiro escudo de Aquiles... (p. 116)
Prova para a edi¢ao de 1928, conforme Arquivo do autor

Figura 32 — De modo a poder variar a inclinag¢do da cabega... (p. 113)
Prova para a edi¢ao de 1928, conforme Arquivo do autor
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Figura 33 — Desenhos de Nadja... (p. 115)
Prova para a edi¢do de 1928, conforme Arquivo do autor

Acerca das formas miticas manifestadas pela jovem, nos seria inaceitdvel ndo observar
a forca da lenda de Melusina, a lendaria personagem dos romances de cavalaria popularizada
em romances do século XV, uma figura feminina mitica cujo corpo transforma-se, sendo
metade mulher, metade serpente ou peixe. Em tais narrativas, Melusina casa-se sob a
condi¢do de que seu marido jamais a veja aos sdbados, momento de sua transmutagdo. Por
ciume, seu marido ndo resiste, a espia e, ao vé-la transformada, “Melusina traida voa, sem
deixar de clamar o seu penar em gritos aterradores, na torre do castelo” (CHEVALIER &
GHEERBRANT, 2005, p. 605).

A similaridade com as sereias ¢ evidente — 0 que parece ser uma figura recorrente no
imaginario de Nadja, assim como as serpentes. Entretanto, nos ¢ ainda mais importante
destacar a simbologia dessa narrativa lendaria, que resgata sem davida temas aproximativos
com a narrativa de Nadja, especialmente no que concerne ao destino do amor e da jovem.
Notemos que essa lenda, segundo o Dicionario de Simbolos (2005), “simboliza a morte do
amor por falta de confianca ou pela recusa de respeitar no ser amado a sua parte de
segredo. Também se pode ver ai a desintegragdao do ser que querendo ser liucido a qualquer
preco, destréi o proprio objeto de seu amor” (CHEVALIER & GHEERBRANT, 2005, p.
605, grifos nossos). Parece-nos bastante latente também em Nadja a existéncia desse ser que,
ao passo que mantém sua lucidez, destr6i seu objeto de amor e que “na via de sua
individualizagdo, [...] ndo soube assumir os limites do inconsciente ¢ do mistério, sua sombra,
sua animalidade, sua parte de obscuro e desconhecido” (CHEVALIER & GHEERBRANT,
2005, p. 605).
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A breve mengao a essa lenda nos traz, por um lado, a recordacao da leitura de Jérome
Thélot (2008), para quem ha na obra uma tentativa de apagamento da prostitui¢ao de Nadja
por parte do narrador, sob o estigma da moral e da culpabilidade cristas; e, por outro lado, do
comentario de Ana Martins Marques, em sua tese Paisagem com figuras: fotografia na
literatura contempordanea (W.G. Sebald, Bernardo Carvalho, Alan Pauls, Orhan Pamuk)
(2013), do qual desejamos salientar que o fato de, ao contrario de Nadja, o narrador nao
atravessar o limite da razao ¢, para essa critica, “a condigdo mesma para que o livro exista,
tenha sido escrito”. Isso porque, € aqui resgatamos nossa percepcao associativa com a

imagem da Melusina ou da Sereia,

assim como Ulisses somente pdde narrar sua historia e recordar a beleza do
canto das sereias por ter sobrevivido incolume aos seus encantos, também
Breton sé pode escrever Nadja (o livro) por ter de certa forma resistido
as seducdes da loucura, da dissolu¢do e da morte que Nadja (a mulher)
representava. (MARQUES, 2013, p. 45, grifo nosso)

A autorrepresentagdo dessa profetisa pela evocagdo de figuras miticas ancora, a
proposito, para Magali Nachtergael (2008), esse récit autobiografico em uma “forma
degenerada de hagiografia”, na qual — conforme uma das ideias centrais defendidas por essa
pesquisadora — “a pretensa objetividade da fotografia participa na verdade em primeiro lugar
da constituicdo de uma mitologia moderna e individual que dialoga com as formas miticas
mais antigas da qual a figura do autor funciona como pivd central”*® (NACHTERGAEL,
2008, p. 129).

Diante do argumento da transmutaciao da pessoa de Nadja no Mito-Nadja, curioso ¢
constatar também que esses desenhos que povoam o livro ndo sdo os Unicos que ela fez ou aos
quais o escritor teve acesso, porém sao os que ele elegeu como representativos de sua imagem
mitica (forjada por ele!). O que corrobora nossa ideia ¢ verificar que outros desenhos, mais
figurativos ou realistas, menos miticos, menos surreais (Figura 34), por exemplo, embora
sejam encontrados no Arquivo do autor, ndo foram utilizados na construgao desse livro que, a
fim de se tornar livro-manifesto, reivindicou como imprescindivel a realizacao do sacrificio

mitico que temos observado.

263 No original, “forme dégénérée d’hagiographie” e “La prétendue objectivité de la photographie participe en
fait au premier chef a la constitution d’une mythologie moderne et individuelle qui dialogue avec des formes
mythiques plus anciennes et dont la figure de 1’auteur fonctionne comme pivot central”.

263



Figura 34 — Arquivo do escritor

Ausenciada aos poucos do livro que leva seu nome, a pessoa de Nadja desaparece por
completo ao seu final e, mesmo ausente, continua a assombrar ¢ a perseguir André Breton, na
figura de fantasma ou em sonhos, na escritura dessa e de outra obra.

A narrativa autoidentitaria do escritor, como sabemos, ¢ iniciada com um
questionamento: “Quem sou?”’, ao que ele imediatamente responde, em tom de anedota, que
“Se excepcionalmente recorresse a um adagio, tudo ndo se resumiria em saber ‘com quem
ando’?” (p. 21). Esse dito-popular, também comum na lingua francesa, “Diga-me com quem
tu andas que eu direi quem tu €s”, no original mantém o mesmo sentido que em portugués e €
lido como: “Dis-moi qui tu hantes, je te dirai qui tu es”. O verbo usado na obra original,
“hanter” (BRETON, 1964, p. 9), no entanto, embora possa ser traduzido por “andar com”,
“frequentar” ou “ser frequentado por”, carrega uma conotagdo mais pejorativa que o neutro
“andar”, em portugués, e guarda similitude com um sentido fantasmagorico surgido no século
XIX, sendo grafado com a significacdo de “assombrar”, “perturbar”, ao passo que “hanté”
comecou a ser usado com o sentido de “ser frequentado, visitado por espectros, por
fantasmas”. Assim, da mesma raiz que “haunted” no inglés, “hanté” significa finalmente
“assombrado”. O que na tradugdo em portugués se perde, no original pode ser resgatado: um
duplo sentido que revela certamente um fantasma, uma auséncia sempre presente, que
acompanha a escrita desse livro.

Magali Nachtergael assevera justamente que essa “narrativa inteira se encontra

assombrada, 4 semelhanca do autor, pela evocacio de uma passante”™** (NACHTERGAEL,

264 .. , . . ,x 1 , .
No original, “récit tout entier se trouve hanté, a I’instar de 1’auteur, par 1’évocation de la passante”.
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2005, p. 171), uma passante — acrescentamos — ausente, mas presente na forma de um
fantasma.
Ademais, ¢ a imagem de um fantasma que reaparece no final da narrativa, quando o

(133

narrador André indaga sem obter qualquer resposta ““Quem vem 14’. Quem vem 14? E vocé,
Nadja? E verdade que o além, todo o além esteja nesta vida? Nada escuto. Quem vem 14?
Serei eu apenas? Serei eu mesmo” (p. 134). Em uma (quase) resposta a pergunta inicial, o
texto original novamente, agora referente ao grito dos sentinelas em francés, pode
complementar o significado: a expressao que lemos no livro em francés ¢ “Qui vive?”
(BRETON, 1964, p. 172), cujo silenciamento ou a auséncia de qualquer interlocutor frente a
tal indagacdo € mais significativo, porquanto o verbo vivre [viver] dialoga com maior clareza
com o aléem mencionado nessa fala e perfaz com mais coeréncia o campo semantico da
fantasmagoria que reconhecemos e corrobora a nossa ideia inicial da figura fantasmagorica
que o assombra.

Esse fantome chega a reaparecer nos sonhos e na obra bretoniana, o que € possivel
constatar na leitura de Les vases communicants. Ao fazer anotagdes e analises de alguns de
seus sonhos, em dialogo com a obra de Sigmund Freud, 4 interpretagdo do sonhos (1900),
Breton comenta e analisa um instigante sonho de 26 de agosto de 1931, de cerca de 3 anos
ap6s a publicacdo de Nadja portanto. Nesse sonho, o narrador vé uma velha mulher que
parece louca proxima a estacdo de metrd Villiers ou Rome, a espreitar. Essa mulher se dirige
de modo muito violento contra X. O narrador diz que, no contexto do sonho, X nunca havia
falado dessa mulher para ele, e ele acredita que X nao tem consciéncia clara a respeito
daquela mulher. Segundo Breton, “a velha mulher, que me parece uma louca, penetra no
imovel, do interior do qual a pessoa pouco visivel que a guarda me faz sinal para nao

entrar’”>®

(BRETON, 1992, p. 119). Nesse momento, o narrador diz sentir receio de que
ocorra algo de desagradavel — relacionado a policia ou a outra coisa: ao internamento.

Na interpretacao e analise que o narrador faz de seu proprio sonho, ele constata sem
hesitar: “uma velha mulher, que parece louca, espreita entre ‘Rome’ e ‘Villiers’: trata-se de
Nadja™*®. Ele esclarece entdo ter publicado a histéria dessa mulher, que morava na rue de
Chéroy quando ele a conheceu, lugar que lhe parece conduzir o itinerario daquele sonho, e
reflete ainda sobre o envelhecimento dela no sonho: ndo sendo ela tao velha (de fato, pois que

se passaram cerca de 4 anos do ultimo encontro), esse envelhecimento, para ele, devia-se ao

295 No original, “La vieille femme, qui me fait I’effet d’une folle, pénétre dans I’immeuble, de Iintérieur duquel
la personne peu visible qui la garde me fait signe de ne pas entrer”.
%' No original, “une vieille femme, qui semble folle, guette entre « Rome » et « Villiers » : 11 s’agit de Nadja”.
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seu espanto e a estranha impressao de nao-envelhecimento que ele teve ao ver “os dementes
precoces, quando de minha ultima visita a Sainte-Anne, ha alguns meses™®’ (BRETON,
1992, p. 122). Além disso, o escritor faz mencao as acusacdes que sofrera sobre o estado e o
internamento da jovem, também por parte de sua amante, Suzanne Muzard, o “tu” do final de
Nadja, que reaparece, agora denominada “X”, em Les vases communicants.

Curioso ¢ ainda notar, observando o mapa parisiense, que entre as estagoes de metrd
Rome e Villiers encontra-se precisamente a place Prosper-Goubaux, local em que foi
inaugurada em 1908 a estidtua com busto do dramaturgo Henri-Francois Becque (1837-1899)
feita por Auguste Rodin que divisamos nas paginas de Nadja. O narrador nos informa que a
jovem moga entregou a ele um papel assinado pelo dramaturgo, “no qual este lhe dava
conselhos”, e que ela estava “atraida pelo busto de Becque, na place Villiers, e gostava da
expressao de seu rosto, e que insistisse e obtivesse, sobre certos assuntos, a opinido dele” (p.
132). Tratava-se para Breton de um detalhe tdo importante em sua narrativa que a falha
comentada por ele da auséncia dessa fotografia ¢ reparada na edicdo de 1963, quando a
fotografia do busto de Becque, feita por André Bouin em 1962, ¢ acrescentada a sua obra (p.
133). Vemos aqui, nessa posicao topografica mencionada em Les vases communicansts,
portanto outra referéncia evidente ao livro e a moga, reforcada fotograficamente.

Da longa andlise que se segue dessa e de outras numerosas partes ¢ detalhes desse
sonho, gostariamos de salientar que o narrador demonstra certa inquietude e assume nessa
interpretagdo onirica a

defesa contra a eventualidade de um retorno de Nadja, sd de espirito ou
ndo, que poderia ter lido meu livro relativo a ela ¢ estar ofendida, defesa
contra a responsabilidade involuntaria que eu pude ter na elaboracdo de
seu delirio e por conseguinte no seu internamento, responsabilidade que X

me joga frequentemente na cara, nos momentos de colera, me acusando de
querer fazé-la louca por sua vez*®. (BRETON, 1992, p. 122, grifos nossos)

Por fim, ainda sobre a parte do sonho relacionada a Nadja, o narrador compreende no
sonho o fato de algum lhe fazer sinal para nao entrar no imovel como a expressao comum de
seu desejo, ja formulado, “de ndo mais me encontrar na presenca de Nadja™*® (BRETON,

1992, p. 124).

27 No original, “les démentes précoces, lors de ma derniére visite a Sainte-Anne, il y a quelques mois”.

28 No original, “défense contre 1’éventualité d’un retour de Nadja, saine d’esprit ou non, qui pourrait avoir lu
mon livre la concernant et s’en étre offensée, défense contre la responsabilité involontaire que j’ai pu avoir dans
I’¢laboration de son délire et par suite dans son internement, responsabilité que X m’a souvent jetée a la téte,
dans des moments de colére, en m’accusant de vouloir la rendre folle a son tour”.

2% No original, “de ne plus me retrouver en présence de Nadja”.
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Por que ele ndo deseja mais encontra-la? Por que ela poderia ter se ofendido com o
livro? Decerto porque o que vemos ¢ um retrato que nao a representa do modo como ela se
via, mas como ele a idealizou. A partir da leitura dessas duas obras, o efeito sugerido ¢ de
que, mesmo ausente, ela continua a assombrar Breton. Assombrado pela culpa, pelo remorso
ou pelo medo da dessacralizacdo de seu mito, esse sonho revela certamente a existéncia de um
fantasma em seus escritos. Vé-se com clareza em Nadja, o que se prolonga nesse trecho
analisado de Les vases communicants, que a angustia da auséncia, somada ao desejo de fazer
com que a imagem da pessoa de Nadja desapareca em definitivo, interferem a ponto de ser
um elemento estruturante da primeira narrativa em prosa de André Breton.

Nessa esteira, € provocante retomarmos uma observagao de Maurice Blanchot, em seu

N A

“0O amanha brincalhdao” (2010), quando o critico assume que Nadja ¢ uma “auséncia de livro
dissimulada em livro”. Para Blanchot, essa obra ¢ um livro “sempre futuro”, ndo somente por
ter aberto para a literatura um novo caminho, mas talvez “porque, ao confiar doravante a cada
um de nos o encargo de retomar a auséncia de obra que se designa como seu centro, obriga-
nos a experimentar a partir de que falta e em vista de que defeito toda escrita carrega o que se
escreve” (BLANCHOT, 2010, p. 196).

Recorrendo ainda as percepgdes e as palavras desse critico, parece-nos incontornavel
afirmar que “no momento em que o livro termina, ele recomega para destruir-se a si proprio
ofuscando aquela que foi Nadja (a excluida do entendimento, a passante enigmatica) por uma
outra figura celebrada como tUnica viva, j& que amada e assim isenta do enigma”
(BLANCHOT, 2010, p. 197). Embora aqui o critico refira-se especificamente a substitui¢ao
de Nadja pelo “tu”, em nosso entendimento, ha nessa obra também outra substituicdo anterior,
pois, antes que o livro terminasse, a figura da pessoa de Nadja ja comecava a se ofuscar,
sobreposta pela musa do Surrealismo, o Mito-Nadja, um mito que personifica o pensamento
de toda uma geragao. Para nds, outra substituicdo, essa do mito, ja antecipara a do surgimento
de “toi”.

Para Blanchot, gostariamos de concluir, o encontro com Nadja ¢ uma apari¢ao-
desaparicao e representa o espaco de perigo, porém € por iSsO mesmo “por essa aparig¢ao-
desaparicao e por esse apelo do perigo que Nadja permanece como o sinal de porvir do

surrealismo” (BLANCHOT, 2010, p. 197).

8.1 Transfiguracao, mito e auséncia: um livro-sacrificio
Em uma linha paralela a ja empreendida até aqui, sabemos também que diversos autores

investiram em Nadja leituras instigantes no que concerne a alquimia ou mesmo a religido.
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Muitos autores, dentre os quais especialmente Robert Danier (1997) e a bidgrafa Hester
Albach (2009), puderam verificar nessa narrativa bretoniana as etapas da iniciagdo hermética
da alquimia, bem como diversos elementos alquimicos e suas relacdes significativas
espalhados pelas paginas dessa obra. Argumentos similares encabegam as consideragdes de
Maria Licia Dal Farra, em seu capitulo “Surrealismo e esoterismo: a alquimia da poesia™’’
(2008), para quem fervilhavam nos escritos de Breton textos herméticos e de diversas
ramificagdes, tais como a Cabala, o tard, os mitos, a alquimia e o ocultismo.

Em suas pesquisas, Robert Danier argumenta ser possivel verificar a existéncia de uma
sequéncia semelhante a dos processos alquimicos que vai de Nadja a Arcano 17, passando por
O amor louco, o que igualmente reaparece nas investigagoes guiadas por Albach através de
objetos, fatos e vestigios biograficos da jovem e de Breton e de elementos dispersos na obra.

A tese central de L Hermétisme alchimique chez André Breton: interprétation de la
symbolique de trois ceuvres du poete (1997), de Danier, alicerca-se na afirmagdao de que
Nadja ¢ a causa primeira, fase preparatdria e de aproximacdes com os elementos da alquimia,
as quais o leitor estara mais habituado em O amor louco, etapa de execug¢do do processo
alquimista. Como etapas que se sucedem, as errancias vistas em Nadja, etapa primeira desse
processo iniciatico, transformam-se em uma caminhada mais ordenada até chegar a ascensao
completa, ao éxito final desse processo, representado por Arcano 17, na qual a aparicdo da
Estrela coincidira com a finalizagdo do éxito. Dessa maneira, de acordo com esse critico, o
que pode ser visto ao longo das trés obras ¢ o percurso pelo qual o narrador busca o seu
autoconhecimento e a liberagdo de espacos mentais para compreender a si mesmo (em
Nadja), o amor Unico ¢ a efetivacdo desse amor (em O amor louco), enquanto finalmente em
Arcano 17 assume-se a chegada ao final e sucesso dessa busca.

E, de fato, André Breton reunia um grande e solido conhecimento sobre alquimia a
partir de leituras das obras de Flamel, Maier, Fludd, Paracelse e de Fulcanelli e seu discipulo
Canseliet, por exemplo, o que também ¢ reforcado pela recorréncia a presenga da Tour Saint-
Jacques e o relato da experiéncia de plenitude, quando o narrador entra nessa torre e afirma
estar convencido de que esteve em companhia de Gérard de Nerval e de Nicolas Flamel em
suas imediagdes, ao final de Arcano 17, o que ja foi evidenciado e analisado por nos.

Uma aproximagdo entre o Surrealismo e a Alquimia, bem como a busca pela pedra

filosofal pelos alquimistas foi um tema caro e interessou sobremaneira ao escritor desde a

270 Referimo-nos aqui ao capitulo que consta na publicacdo O Surrealismo (2008), organizada por de J.
Guinsburg e Sheila Leirner.
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publicacao do Segundo Manifesto do Surrealismo, quando Breton fez este alerta-solicitagao

aos seus leitores:

Pego que facam o favor de observar que as buscar surrealistas
apresentam, com as buscas alquimistas, uma notavel analogia de
objetivo: a pedra filosofal ndo € sendo o que devia permitir a imaginagdo do
homem tirar de todas as coisas uma desforra deslumbrante. (BRETON,
2009, p. 316-317, grifo nosso)

Essa correlagdo parece-nos bastante natural, se levarmos em consideracdo que a
Alquimia tem por base a visdo do mundo que concebe cada elemento enquanto parte de um
todo, de um organismo vivo e em constante movimento. E notério que a no¢do de uma parte
distinta que se religa ao todo ¢ retomada pelo Surrealismo por exemplo nos conceitos da
correspondéncia e do acaso objetivo.

Nesse sentido, na leitura de Hester Albach, do mesmo modo que os temas, os
elementos e etapas alquimicos encontram-se encobertos nessa narrativa bretoniana, suas
fotografias fazem um papel analogo, “como as obras alquimicas que sdo ilustradas por
gravuras enigmaticas™’ . Tais simbolos de transmutagio e da alquimia, como o fogo, a 4gua,
o ledo, a rainha, a cabala, a serpente, seja no texto seja na imagem, no entanto, sera dado ao
leitor interpreta-los, “o que ele fard em funcio de seu grau de iniciacio™’* (ALBACH, 2009,
p- 209).

Ja no que concerne ao paralelismo estabelecido com a religido, por sua vez, Jérome
Thélot argumenta ser possivel reconhecer, na triparticdo do livro Nadja, o mesmo ritmo de
revelacdo manifestado no Cristianismo. Na sua analise, a primeira parte da obra “reencena o
Velho Testamento como conjunto heterogéneo de narrativas provisdrias e proféticas”, ao
passo que “a segunda reencena o Novo Testamento como atestacdo do acontecimento central,
no qual se enraiza a irreversibilidade do devir”. A terceira parte, enfim, reencena o
“cumprimento da promessa e¢ fim da historia” (THELOT, 2008, p. 796). E também a essa
leitura Thélot relaciona a referéncia a busca inconsciente pela “boa-nova” projetada na
imagem do Boulevard Bonne-Nouvelle. A percepgio desse critico, parece-nos inevitavel
acrescentar, em didlogo com nossas analises, que, pela associagdo ao sacrificio cristdo, o
evento central dessa encenagdo bretoniana nao deixa de ser, de modo analogo a narrativa

crista, o da morte de um corpo como o fundamento primeiro de um mito renascido.

271 .. .. . . , - .

No original, “tout comme les ouvrages alchimiques qui sont illustrés de gravures énigmatiques”.
272 . . . , e .

No original, “ce qu’il fera en fonction de son degré d’initiation”.
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Da mesma maneira que esses outros criticos perceberam indicios das etapas da
iniciagdo hermética ou da busca pela boa-nova cristd, nao nos parece for¢oso reconhecer aqui
a tematica da transmutacao ligada a criagdo do mito, porquanto lemos essa obra em termos de
um sacrificio que gera a transfiguracdo de Nadja. Em suma, nos ¢ evidente na obra a
transmutacdo da jovem que, como martir, como o Cristo, cordeiro imolado, ¢ sacrificada e
erigida a sua forma mitica: ndo sdo seus dentes tomados por “hdstia”, como o corpo casto do
Cristo entregue ao sacrificio, hostia essa, por fim, profanada? Esse livro € portanto o resquicio
da perda de seu modelo-real, cujo sacrificio ¢ imprescindivel para a sua transfiguracao em
mito. Trata-se de um livro-sacrificio que, de modo correlato a fotografia, fixa e mata, captura
e eterniza a desapari¢cdo de seu objeto (tornado indice).

Gostariamos por fim de ressaltar que, mais uma vez em referéncia aos sinais do espago
vivo da cidade, e agora em posi¢ao oposta aos prenuncios da chegada do Encontro da sua vida
(que, enfim, ndo seria mesmo representado por Nadja), o narrador assume na parte final de

seu texto que

persisto em acreditar que me sejam obscuramente fornecidos certos indicios
— a mim como a todos aqueles que cedem de preferéncia a instancias
semelhantes, desde que o sentido mais absoluto do amor ou da revolugao
esteja em jogo e implique a negagdo de tudo o mais (p. 140);

entretanto, fazendo meng¢ao ao renascimento anunciado ao final da obra (o que implica

necessariamente uma morte, um sacrificio), ele completa seu discurso por dizer:

embora o Boulevard Bonne-Nouvelle, com as fachadas de seus cinemas
repintadas, tenha, desde entdo, se imobilizado para mim, como se a Porte
Saint-Denis acabasse de fechar, vi nascer e de novo morrer o Théatre des
Deux-Masques, que era agora apenas o Théatre du Masque e, sempre na Rue
Fontaine, ficava no meio caminho da minha casa. Etc. (p. 140, grifos nossos)

Mesmo que negue e diga nao ser quem ird “meditar sobre o que advém da ‘forma de

299

uma cidade’ (p. 140), o narrador aqui resgata e encerra a rota que verificamos na segunda
parte desta tese ao estabelecer um novo paralelo topografico entre a cidade e os
acontecimentos de sua vida: assinala a ruina da pessoa de Nadja a partir da metafora da porta
que se fecha (justamente em um livro povoado de portas reais, metaforicas e obscuras e que
se queria “escancarado como uma porta”, p. 143). O Boulevard Bonne-Nouvelle e a Porte
Saint-Denis, agora imoveis e fechados, nada mais dizem, foram emudecidos, como Nadja,
agora desaparecida e silenciada por completo. H4 aqui outra marca subjacente da perda a que

temos nos referido e ainda a sutil mengao da substituicdao e, por conseguinte, do sacrificio
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necessario para o que denominamos renascimento. Somente pela morte e pelo sacrificio
podera vir a ressurrei¢do (ou a criagao de um mito). A Porte Saint-Denis déa lugar ao Palécio
dos Papas, em Avignon, do mesmo modo que fotograficamente os arcos da ponte ao fundo da
ultima fotografia do livro “responde”, segundo Daniel Grojnowski (2002, p. 173), ao arco
desse portal parisiense no Boulevard Saint-Denis. Nadja, ja sacrificada e tornada Mito, o Mito
da Mulher-Surrealismo que atravessara as obras bretonianas, ¢ finalmente substituida nessas
paginas finais pela forma daquela que ¢ representada pela placa indicativa “Les Aubes”.

Essa substituicdo reflete alids que, buscada em diversas formas, ¢ a figura mitico-
feminina que encara, a partir de Nadja, o verdadeiro elemento de perturbacao, de descoberta e
de iluminacao para esse poeta. Nas interessantes ponderagdes de Simone de Beauvoir, em
“Breton ou a poesia” (1970), o escritor surrealista designa a mulher uma atribuigao
fundamental: a de “arranca[r] o homem do sono da imanéncia; boca, chave, porta, ponte, ¢
beatriz iniciando Dante no além” (BEAUVOIR, 1970, p. 277, grifos nossos). A mulher nas
formulacdes e praticas poéticas bretonianas ¢ erigida a condi¢do natural de mito e ¢ sempre
sinonimo de revelagdo. A Mulher, cuja mais extraordinaria ¢ Nadja para Beauvoir, ¢ ainda o
proprio enigma e a propria poesia.

Entendemos que, se para Breton a poesia estd presente no cotidiano, a mulher pode
encarna-la, sendo ela também de carne e osso. Poesia viva e “errante”, o homem a encontra
fortuitamente em situagdes banais. De acordo com a consideragdo precisa de Beauvoir ao se
referir aos encontros com mulheres narrados nas obras de André Breton, o homem pode

encontra-las

ndo num meio sono, mas bem acordados, durante um dia vulgar que tem sua
data como todos os outros dias do calendario — 5 de abril, 12 de abril, 4 de
outubro, 29 de maio — e num cenario comum: um café, uma esquina. Mas
sempre ela se distingue por algum trago insélito. (BEAUVOIR, 1970, p.
277, grifos nossos)

Em consonancia com os argumentos que temos encadeado, essa escritora assinala
acerca da percepgao bretoniana da Mulher uma nocao analoga a nossa no que concerne ao
sacrificio do mito, porquanto “sendo a perspectiva de Breton exclusivamente poética, ¢
exclusivamente como poesia, portanto como outro que a mulher ¢ nela encarada”
(BEAUVOIR, 1970, p. 283). Em outras palavras, isso equivale a dizer que “Breton nao fala
da mulher enquanto sujeito” (BEAUVOIR, 1970, p. 283). Em sintese, podemos dizer

precisamente que esse Mito Mulher-Surrealismo, iniciado por meio do Mito-Nadja, ¢

271



“Verdade, Beleza, Poesia, ela ¢ Tudo: uma vez mais, tudo na figura do Outro, Tudo exceto
ela mesma” (BEAUVOIR, 1970, p. 284, grifo nosso).

ApoOs todas essas reflexdes, podemos entdo concluir que a poética do instantaneo
eterniza, conforme ja verificado nesta tese, o instante que passa — ou o trago, o vestigio
daquela realidade jamais de fato reatualizada. Por conseguinte, ¢ a poética de um trago do que
foi. Nossas andlises nos levam portanto a assumir que haja nessa obra uma poética
fotoliteraria que conjuga a captura de um instante com a perpetuagao de uma auséncia. Vemos
em Nadja uma poética em que coabitam, no texto e na fotografia, o instante e a auséncia, ja
que o instantaneo depende de um sacrificio que constituiu a propria eternizacdo da morte.
Nadja ¢ um “retrato”, um instantaneo do cotidiano que apreende o extraordinario, a “Beleza
convulsiva”, a vida tomada “ao vivo”. Contudo, Nadja ¢ também o instantdneo que sacrifica,
que mata o instante em nome de sua eternizagdo e que, como a fotografia (a arte da
desaparicao), revela em cada imagem o seu sacrificio e a auséncia que restou.

Talvez possamos mesmo ler essa obra, em cada palavra que ela manifesta e em cada
imagem fotografica, o que Barthes sente diante da fotografia do jovem Lewis Payne,
executado em 1865 pela tentativa de assassinato do secretario de Estado americano, W. H.
Seward. Fotografado por Alexander Gardner em sua cela, a espera da conclusdo de sua
sentenca, o enforcamento, sua foto aparece estampada dentre outras n’4 camara clara. Diante
dela, o teorico franc€s v€ um punctum presente na articulagdo de uma dupla morte: “ele vai
morrer. Leio ao mesmo tempo: isso serd e isso foi” (BARTHES, 1984, p. 142).

Observamos, talvez como Barthes, diante desse livro, “com horror um futuro anterior
cuja aposta ¢ a morte”, em que “a fotografia me diz a morte do futuro”, e o que nos “punge”
“¢ a descoberta dessa equivaléncia”. Surge também na leitura dessa obra-manifesto-sacrificio,
o esmagamento do Tempo de que fala Barthes: “isso estd morto e isso vai morrer”
(BARTHES, 1984, p. 142).

Diante da fotografia de Lewis Payne, nds leitores podemos nos espantar ao notar que
“Ele esta morto e vai morrer” (BARTHES, 1984, p. 143), conforme diz a legenda barthesiana,
0 que igualmente percebemos nesse momento sobre a leitura de Nadja: a pessoa de Nadja ¢
morta pelo sacrificio do texto e pela sua ascensdo em forma de mito; a obra fotoliteraria
bretoniana a mata e, como diante de um retrato flinebre, constatamos que logo ela estara
novamente morta.

Dessa maneira, a auséncia da pessoa de Nadja, substituida pelo espectro mitico que
figura nessas paginas, ¢ entdo elemento estruturante e gerador dessa obra, desse monumento

erigido sob o seu sacrificio. Como uma fotografia que se alicerca sob a perda e a auséncia que
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restou e estd para sempre presente; como um retrato “desnaturado”, esse livro ¢ fundado da e
na auséncia de Nadja, que ¢ transfigurada em mito. E sua auséncia, segundo temos observado
e poderemos analisar um pouco mais detalhadamente no capitulo final desta tese, ¢ reafirmada
por certas marcas textuais ou por seus apagamentos significativos e reduplicada pelas imagens

fotograficas.
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Capitulo 9 - A auséncia presente

Conforme temos demonstrado em nossa leitura do consoércio palavra-imagem, em cuja
associacao se observou o fio condutor da busca pelo registro de instantaneidade, a escritura de
Nadja acaba por reforgar, nos aspectos indissociaveis das linguagens que a compdem, a
tematica que subjaz e ¢ reatualizada perpetuamente em suas paginas: a auséncia que se faz
presente. Os temas da morte e da auséncia, como temos visto, infiltram-se e perduram durante
toda a narrativa. Uma forca motriz geradora dessa obra, a auséncia, o vazio gestante,
configura-se, ao lado do instantaneo, um segundo elemento estruturante que pudemos
verificar refletido e duplicado igualmente nos ausenciamentos da voz da jovem ou na
constatacdo da escrita de um texto que a privilegia em apenas um ter¢o de suas paginas. Essa
auséncia foi ainda reconhecida no gradativo apagamento em virtude de seu sacrificio para a
fundacao do Mito Mulher-Surrealismo, acompanhado de sua substitui¢do textual por um “zoi”
enigmatico.

Desse modo, em uma escrita posterior aos eventos € que se pretende instantanea,
somos levados a perceber o desejo de representar e de dar presenga ao que estd, em verdade,
ausente, porquanto, seja em palavras seja em imagens, essa obra magistral, como o gesto
fotografico, “ao congelar pessoas, coisas ou situagdes em instantaneos, [...] funciona como
um repetido testemunho de que aquele instante ja passou, ndo mais existe, desapareceu para
sempre, morreu” (SANTAELLA e NOTH, 2010, p. 134). A fotografia, conforme compara
Daniel Grojnowski (2002), ¢ uma forma de tradugdo da auséncia, pois — assim como o0s
sonhos — tenta preencher o espaco deixado pelo ausente, mas acaba por exibir a propria
auséncia. Tal qual um sonho, a fotografia busca preencher o vazio, mas somente o faz por
representacao, por decalque.

Tal qual um traco do real que foi, a potencialidade especifica da midia fotografica que
reconhecemos transferida também para esse texto ¢ a de anunciar que aquela presenca
confirma uma auséncia, de modo analogo ao entendimento de Philippe Dubois (2012), para
quem a forca pragmatica da ontologia indicidria da fotografia produz um efeito em que a
presenca “afirma” a auséncia e a auséncia “afirma” a presenca. E isso se deve evidentemente
ao carater duplo de que se recobre o ato fotografico: a captura do real em seu estado passado,
uma mescla simultanea, portanto, do passado e do real, algo que foi e que ja ndo ¢ mais. Em
outros termos, em harmonia com a percepcdo de Susan Sontag, a fotografia ¢, entdo,
“simultaneamente uma pseudopresenga € um signo de auséncia” (SONTAG apud

SANTAELLA e NOTH, 2010, p. 128-129), mesmo porque consideramos que, assim como no
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texto literario, “Obrigatoriamente, qualquer chapa s6 mostra em seu lugar uma auséncia
existencial. O que se olha na pelicula jamais esteve al/i” (DUBOIS, 2012, p. 88).

Nessa esteira, para tornarmos nosso pensamento mais claro, se nessa obra reverbera
uma auséncia-presente (ou uma presenga-ausente), para nds a auséncia ¢ um elemento
fundamental que se propaga por suas paginas, em um livro que, por fim, presentifica e
eterniza a auséncia da pessoa de Nadja. Acreditamos assim que o eixo estruturante da
auséncia, assim como o da ansia pela instantaneidade, ¢ reafirmado no texto e reduplicado em
diversas interferéncias fotoliterarias, como poderemos ver com mais detalhes agora. Desse
modo, para concluir tais ideias, analisaremos nesse Ultimo capitulo algumas outras marcas
textuais e fotograficas da auséncia na obra para entdo preparamos nosso desfecho ao retornar
e comprovar, a partir das analises, a nossa ideia final, qual seja a da auséncia-presente que
simboliza fotoliterariamente a transmutacdo de Nadja em mito, no mito Mulher-Surrealismo
que sera perseguido por meio da substituicdo de cada figura feminina, nos Encontros que se
sucedem em suas obras até Arcano 17.

Do ponto de vista narrativo, além da j& observada apropriacao da voz de Nadja ou do
fato de “Agora [...] a pessoa de Nadja esta[r] tdo longe” (p. 137), ao longo do récit € possivel
notar diversas cenas de distanciamento gradual entre o narrador e a jovem, afastamentos que
fazem com que André precise recitar, por exemplo, um poema de Baudelaire “para trazé-la de
volta a mim” (p. 81). As marcas desse abismo e do decorrente apagamento da jovem sao
progressivas e observadas em frases como “quase ndo responde mais as minhas perguntas” (p.
81) e também na passagem em que, no Boulevard Magenta, ponto a partir do qual seus
destinos se desunem definitivamente, os dois amantes deambulam “pelas ruas, um ao lado do
outro, mas bastante separados” (p. 97).

O desacordo entre os dois torna-se cada vez mais evidente, assinalado a partir de entao
pelo narrador por sua impaciéncia e seu aborrecimento com a jovem, passando igualmente
pela alusdo a “esta partida”, partida “desse ponto aonde ja ¢ tdo raro, tdo temerario querer
chegar” que para Nadja “se realizava com o desprezo de tudo o que se convencionou invocar
no momento em que estamos perdidos, voluntariamente ja bem distantes da ultima jangada, a
custa de tudo o que constitui as falsas mas quase irresistiveis compensagdes da vida” (p. 103).
O conhecimento do “desastre irreparavel [...] de que eu tivera nog¢ao naquele dia” afasta o
narrador “pouco a pouco” (p. 107) da moga e, avolumando-se ao longo do texto, a separagao
do casal e o apagamento de Nadja sdo refor¢ados e seguem até o momento do anuncio de sua
internagdo, precedido entretanto das confissdes de que “Fazia um bom tempo que eu havia

deixado de me entender com Nadja. Para falar a verdade, talvez nunca tenhamos nos
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entendido” (p. 125) ou de que “Tudo o que nos faz poder viver da vida de outra pessoa [...]
para mim também ndo existia mais, nunca existiu: eu nao tinha a menor davida” (p. 125).

Paralelamente a essa desunido amorosa, Nadja, a “ndo encontravel” (p. 89), torna-se
cada vez mais ausente em relacdo ao mundo, encarcerando-se a um sé tempo em sua solidao e
em sua liberdade, o que revelam as seguintes afirmacgdes do narrador: “Fala agora como se
estivesse sozinha, tudo o que diz também ndo me interessa; estd com a cabega virada para o
lado oposto e comeco a me cansar daquilo” (p. 85), “Tenho cada vez mais dificuldade em
seguir seu soliloquio, que com longos siléncios acaba se tornando intraduzivel para mim” (p.
99) e “Ela havia resolvido de uma vez por todas ndo dar importidncia a coisa alguma,
desinteressar-se pelo tempo” (p. 125).

Ademais, apds a noticia do agravamento do estado mental da jovem e de seu
consequente internamento psiquiatrico, segundo observa Pascaline Mourier-Casile, ¢
sintomatico que essa jovem louca permaneca estranhamente “ausente”, pois essa alusao nada
mais ¢ do que um “puro pretexto — ou alibi — de uma polémica que excede sua pessoa”™ >
(MOURIER-CASILE, 1994, p. 29), isto ¢, um alibi para a manifestacao do desprezo de André
Breton pela psiquiatria, desprezo alids “tamanho que ainda ndo me atrevi a procurar saber o
que aconteceu com Nadja” (p. 131).

Outro apagamento voluntario da figura de Nadja — nesse caso sobretudo de seu corpo
fisico — ¢ revelado por certas elipses na cena que faz mengao a noite de 12 de outubro
apresentada na versdo de 1928, mas atenuada apds a revisao do autor, ou pela retirada de
outros termos que faziam referéncia a experiéncias carnais entre os dois. Notemos, por
exemplo, em certo trecho onde se 1€ na edicao de 1963 “nosso ultimo encontro” (p. 123) era
antes lido em 1928 “a tultima visita que eu lhe fiz*"* (apus BONNET, 1988, p. 1555). Essa
alteracdo se deve provavelmente ao fato de que fazer uma visita a uma jovem que mora
sozinha em um quarto de hotel denotaria decerto uma forma de alusdo a sexualidade. Acerca
da viagem narrada na passagem do dia 12 de outubro, observemos também que foi ocultada a
expressdo relativa ao compartimento ‘“de primeira classe”, tornando-se apenas ‘“no
compartimento do trem” (p. 99), uma vez que, para Mourier-Casile (1994, p. 173), “o
compartimento de primeira classe” poderia sugerir sem duvida o conforto e o acolhimento
proprios da intimidade sexual.

Sobre a viagem do dia 12 de outubro, ¢ sugestivo ainda que, do trecho que se encontra

hoje na versao de 1963, “somos obrigados a esperar o proximo trem, que nos levara a Saint-

273 .. , o . . N
No original, “Pur prétexte — ou alibi — d’une polémique qui excéde sa personne”.
274 . oy .. . .
No original, “la derniére visite que je lui ai faite”.
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Germain em mais ou menos uma hora. Passando em frente ao castelo, Nadja viu-se no papel
de Mme. de Chevreuse” (p. 100), tenha sido retirada qualquer mengao anterior ao hotel em
que os dois passaram a noite. Na primeira edi¢ao da obra, o leitor encontrava em seu lugar o
seguinte excerto: ‘“Nos decidimos esperar o proximo trem para Saint-Germain. L4 nos
descemos, por volta de uma hora da manha, no ‘Hétel du Prince de Galles’. Passando em
frente ao castelo, Nadja quis ser Madame de Chevreuse™ " (apus BONNET, 1988, p. 1551).
Ora, essa pequena ocultacdo tem um enorme efeito de apagamento carnal, o que poderia ser
compreendido como respeito ao decoro, todavia os anos 60 foram justamente marcados pela
liberacao sexual, o que nao justificaria essa necessidade, o que nos leva sobretudo a pensar
em uma tentativa deliberada de ausenciar Nadja e, mais nitidamente, seu corpo.

A fortuna critica de Breton interpreta com frequéncia nessa elipse uma busca de
“descarnar” a relagdo entre esses dois amantes, a fim de preservar a idealiza¢dao da jovem e a
pureza dessa paixdao tdo poética quanto platonica, o que nao deixa de ser, para nds, a
confirmagao, por mais uma estratégia narrativa, do apagamento textual e do sacrificio mitico
da pessoa de Nadja.

Outrossim, essas supressdes textuais intencionais fazem eco em algumas imagens
fotograficas. A esse respeito, a leitura de Daniel Grojnowski considera por exemplo a
fotografia da estatua de cera do Musée Grévin (Figura 39) como um substituto desse episddio
da noite de amor suprimido pelo seu autor, uma vez que essa fotografia para esse critico, em
contraponto a fotomontagem idealizante de “Seus olhos de avenca” (Figura 43), seria um dos
avatares, “sob a forma de esculturas, de bustos ou de fetiches”, que “fixam para a eternidade
os momentos de emocio que a narrativa dissemina”’® (GROJNOWSKI, 2002, p. 173).

Dessa noite restam somente alguns tragos portanto, aos quais podemos acrescentar a
mencao aos “olhos de avenca” que o narrador vé “se abrirem de manha” (p. 102, grifo
nosso), assim como de Saint-Germain, sem a referéncia ao hotel, resta apenas o “castelo”
diante do qual Nadja se vé€ no papel de Madame de Chevreuse (p. 100) e em cuja torre direita,
no alto, “ha um comodo que, sem duvida, nunca pensariam nos fazer visitar, que talvez
visitassemos mal — ndo ha nem como tentar — mas que, para Nadja, ¢ tudo o que
precisariamos conhecer em Saint-Germain™ (p. 103). Nao nos surpreende constatar que todos

esses pequenos tragos que anunciam a auséncia do corpo retirado de Nadja sdo igualmente

73 No original, “Nous décidons d’attendre le prochain train pour Saint-Germain. Nous y descendons, vers une
heure du matin, a I’ « Hotel du Prince de Galles ». En passant devant le chateau, Nadja a voulu étre Madame de
Chevreuse”.

7% No original, “sous la forme de sculptures, de bustes ou de fétiches” e “fixent pour I’éternité les moments
d’émotion que le récit diffuse”.
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(re)apresentados na obra por meio da midia fotografica, midia em cuja materialidade a marca
da auséncia ¢ inerente, como podemos verificar pela representagdo da auséncia na inser¢ao
das duas imagens ja brevemente mencionadas (Figuras 39 e 43) e ainda da fotografia a pagina

106 (Figura 35), cuja legenda retoma o que ficou: Saint-Germain e o castelo.

Figura 35 — Ld, no alto do castelo, na torre da direita...

A tensdo sexual apagada do texto permanece também em outras duas imagens
conjugadas: pela combinacdo da gravura que abre o terceiro didlogo dos Dialogues entre
Hylas et Philonous (1750), de Berkeley, e da fotografia de um chafariz no Jardim das
Tulherias, a tensao intelectual devida a equivaléncia de ideias de Nadja aludida por Breton
traduz-se nessas imagens nas quais tal tensao sexual ¢ clara pela poténcia das formas falicas
(Figuras 36 e 37). Ainda para Daniel Grojnowski, essas imagens na edicdo de 1928
“prefiguravam a rela¢io carnal”™’’. Como o episodio com a mencdo ao hotel é, entretanto,
apagado na versao definitiva da obra, esse critico compreende afinal que essas duas imagens
guardam agora a “memoria de uma noite de amor™’® (GROJINOWSKI, 2002, p. 164). Mais
uma vez aqui nao somente a auséncia do corpo, da noite de amor, da pessoa de Nadja, mas a
propria vontade expressa de se operar tal apagamento aparecem e permanecem representadas
fotograficamente. Por fim reduzida ao rol de outras tantas metaforas antecipadoras, segundo
assinala Patrick Née (1993), de Nadja resta sempre (e apenas) um traco, como essa profetisa

j& houvera sinalizado.

7" No original, “préfiguraient la relation charnelle”.
™8 No original, “mémoire d’une nuit d’amour”.
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Figura 37 — No alto do terceiro dos Dialogues entre Hylas et Philonous... (p. 84)

A essas constatagdes podemos somar um apontamento bastante recorrente nos exames
criticos: a auséncia de fotografias da jovem Nadja justamente em uma obra fotoliteraria

composta por 48 imagens, o que sem duavida ndo ¢ um fato fortuito. Por certo, nao ¢ dificil
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notar que, de um lado, como j& sugerido por diversos autores, ndo seria mesmo possivel
representar ¢ descrever essa jovem, o que equivaleria a decifrar a esfinge. Sao inclusive
frequentes as afirmacdes de que “a imagem de Nadja se recusa a representagao, € essa recusa
¢ em si mesma colocada sob o selo do mistério”™” (BRON, LEIGLON e URBANIK-RIZK,
2002, p. 136). Por outro lado, aproximando-se de nossas leituras, sabemos que o autor age
voluntariamente na ocultacdo da imagem da pessoa de Nadja para que a sua musa, o Mito-
Nadja, permaneca nao-encontravel, ndo-definida nas paginas de sua obra, tendo em vista que
“a esfinge nao tem rosto” e “ndo pode ser fixada num so retrato”, mas ¢ reconhecida quando,
“por um retorno as fontes do mito, ela revela sua ‘alma errante’” (MORAES, 2002, p. 119),
segundo adverte Eliane Robert Moraes, em O corpo impossivel (2002).

Nesse sentido, Marguerite Bonnet afirma ndo existir em posse do escritor nenhuma
fotografia da jovem que pudesse ter sido usada para ilustrar a narrativa — bem como podemos
verificar examinando o Arquivo online do autor. Esse motivo ndo seria suficiente, todavia,
para justificar sua escolha. Isso porque a fotografia utilizada para a produgdao da
fotomontagem que encontramos nas paginas do livro a partir de 1963, embora tenha sido
considerada de “procedéncia enigmatica” (BONNET, 1988, p. 1506), o que pode sugerir uma
montagem aleatoria de olhos femininos, como outras colagens feitas pelo escritor, ¢ de fato de
Léona. Com efeito, parece certo que essa fotomontagem tenha sido realizada por meio do
recorte de uma fotografia da jovem, conforme consta na biografia escrita por Hester Albach
(2009, p. 92): trata-se de uma montagem procedente de um retrato da moga tirado durante a
primavera de 1920, datado de seus primeiros dias em Paris (Figura 38).

A auséncia de um retrato, sobretudo literal, da jovem remete sem duvida a recusa
constante de identidade reivindicado pela figura enigmatica e transitoria da “alma errante”.
Como observa Ana Martins Marques, a questdo de identidade e de sua perturbacdo ou

renuncia foi sempre central no movimento surrealista; dessa forma,

Insistentemente tematizada pelos teéricos do movimento, sua importincia
pode ser percebida na recorréncia do tema do duplo, nas diversas
desmontagens ¢ desfiguragdes do corpo na pintura (¢ na fotografia)
surrealista, nas suas iniumeras metamorfoses, bem como na valorizagdo de
experiéncias que conduzem a exploragdo do inconsciente, a dissolugdo ou a
perda da personalidade: o sonho, as experiéncias com o sono hipnoético e a
escrita automatica, a loucura, a droga, o amor — tudo aquilo que ¢é capaz de
langar o homem para “fora de si”. (MARQUES, 2013, p. 39)

279 - . . N , . . A ,
No original, “I’image de Nadja se refuse a la représentation, et ce refus lui-méme est placé sous le sceau du
mystere”.

281



De modo equivalente, na analise de Sophie Bastien, em “La Participation
photographique dans les « Grandes proses » de Breton” (2009a), mostrar a imagem de Nadja
“em sua integralidade desmistificaria em parte a personagem”** (BASTIEN, 2009a, p. 140-
141). Para essa critica a jovem permanece intocavel, fantastica, quimérica e evanescente na
obra, uma vez que o autor se utiliza de “filtros artisticos para preservar o mistério e a estética
do maravilhoso” **' (BASTIEN, 2009a, p. 141). Fascinado pelo confronto com o

desconhecido, André Breton impde esse mesmo prazer ao seu leitor portanto.

Figura 38

Nessa perspectiva, as formulagdes encontradas em Nadja: littérature et langages de
l’'image (2002), de Jean-Albert Bron, Christine Leiglon e Annie Urbanik-Rizk, salientam o
que os autores consideram como a “imagem ausente” de Nadja, isto ¢, o efeito do “paradoxo
essencial do trabalho de escritura visual em Nadja™*** (BRON, LEIGLON ¢ URBANIK-
RIZK, 2002, p. 134) de instalar, por meio das 48 paginas de fotografias pensadas e

80 No original, “dans son intégralité démystifierait en partie le personnage”.
81 No original, “filtres artistiques pour préserver le mystére et I’esthétique du merveilleux™.
82 No original, “paradoxe essentiel du travail d’écriture visuelle dans Nadja”.
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organizadas pelo autor, uma presenga visual “que designa, a cada pagina um pouco mais, a
imagem ausente, mantida para além da percepcdo sensivel, a imagem da mulher que
assombra o livro”?* (BRON, LEIGLON e URBANIK-RIZK, 2002, p. 134-135, grifos
Nnossos).

Inicialmente sem qualquer fotografia dedicada a ela, a imagem “Seus olhos de avenca”
inserida em 1963 também nao fixa nem representa o rosto desse enigma, o que pode ser
justificado pela necessidade de manter a pessoa da mulher real preservada no espago da
sugestdo, do mistério, do sonho. Nadja foge de qualquer representacdo visual, e o retrato
adicionado na edicao definitiva da obra nos atrai sobremaneira pela leitura de interpretagdes
simbolicas como demonstraremos depois, o que ocorre igualmente, salientamos, com as
imagens das demais mulheres amadas, que sdo essas também apontadas na obra por outras
duas metaforas fotoliterarias: a luva de bronze (Lise Meyer) e a placa indicativa “Les Aubes”
(Suzanne Muzard). Para esses trés criticos, o que se vé em Nadja ¢ um “obstinado trabalho de
ocultacdo da imagem da mulher e do amor™*** (BRON, LEIGLON e URBANIK-RIZK, 2002,
p. 135).

Na leitura de Magali Nachtergael, por sua vez, a ndo inser¢do de uma imagem
fotografica que fizesse referéncia a Nadja na edicdo de 1928 — com excegdo de seus
autorretratos desenhados, que nao sdo capazes de carregar, ressaltamos, ao contrario das
fotografias, o trago metonimico do real — gera a propria “representacao da grande auséncia,
aquela que ndo se vé, o irrepresentavel””® (NACTHERGAEL, 2005, p. 161), o que na nossa
opinido permanece na edicao de 1963, tendo em vista que a pessoa de Nadja continua
irrepresentada e irrepresentavel, substituida — nessa fotografia também, como poderemos
analisar ao final desta tese — pelo Mito-Nadja.

Se faltam fotos literais de Léona e da pessoa de Nadja, ndo faltam entretanto
fotografias que marcam essas auséncias. E, de modo complementar, acreditamos ainda que
diversas sdo as imagens fotograficas que a representam em formas miticas ou mesmo que
auxiliam a instituir o que denominamos Mito-Nadja. O apagamento gradual da pessoa de
Nadja se deve, insistimos, a génese ¢ a consolidacdo desse Mito Mulher-Surrealismo, o que
acontece textual e narrativamente, como temos observado nos exames feitos até aqui, por

meio das escolhas poéticas e estratégias narrativas do escritor. E esse efeito ¢ construido na

8 No original, “qui désigne, 4 chaque page un peu plus, I'image absente, maintenue dans un au-dela de la
perception sensible, I’image de la femme qui hante le livre”.
% No original, “I’obstiné travail d’occultation de I’image de la femme et de I’amour”.

285 No original, “représentation de la grande absente, celle que 1’on ne voit pas, I’irreprésentable”.
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obra também de modo fotoliterario, conforme temos comecado a demonstrar. Continuemos
nessa perspectiva de leitura.

Para além de outras interpretagdes possiveis e provaveis, verificamos na estrutura
arquitetonica da obra ao menos trés interferéncias fotoliterarias que acabam por erigir as
imagens ao nivel de retratos da auséncia-presenca de Nadja, em trés fotografias que anunciam
0 seu apagamento € a0 mesmo tempo se configuram retratos simbolicos da jovem, isto &,

retratos que remetem a jovem, mas apontam em verdade ao seu Mito.

Figura 39 — No Musée Grévin...

Ja identificada por Grojnowski enquanto marca substituta do episodio sensual apagado
da passagem referente a viagem do dia 12 de outubro, a fotografia da estatua de cera do
Musée Grévin (Pablo Volta, 1959) ¢ igualmente associada por Bron, Leiglon e Urbanik-Rizk
ao erotismo e sobretudo aos lugares comuns do Surrealismo: ao desejo e a mulher. Para tais
autores, essa imagem fotografica ¢ um forte signo “da significagao profunda de Nadja para
Breton: figura emancipadora, médium propicia a ruptura libertadora do desejo**® (BRON,
LEIGLON e URBANIK-RIZK, 2002, p. 133). Isso porque na analise dos criticos so se torna

possivel a compreensdao completa do magnetismo exercido pela jovem Nadja caso se leve em

2% No original, “de la signification profonde de Nadja pour Breton: figure émancipatrice, médium permettant la
fracture libératrice du désir”.
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conta o imaginario das divas e estrelas do cinema, ou seja, das imagens de mulher que
incarnam vedetes miticas. A imagem da mulher de cera dessa ultima fotografia do livro, a
pagina 139 (Figura 39), da mulher fantasma-objeto, incorpora uma projecao fantastica que ¢
ao mesmo tempo real e de sonho.

Essa fotografia, assim como a da placa Les Aubes, evocam lugares, porém sao ainda
objetos e retratos simbodlicos a um sé tempo, de acordo com as constatacoes de Jean Arrouye
em seus estudos (1983). Associada por Mourier-Casile (1994) e Paul Edwards (2008) a
personagem Solange interpretada pela atriz Blanche Derval, na peca Les Detraquées, essa
imagem acrescentada apos a revisao de 1963, bem como outras que ainda indicaremos,
funciona para nds como um retrato obliquo e simbolico de Nadja.

Por um lado, notamos, em contraste aos “olhos extraordindrio” de Nadja, que essa “¢ a
unica estatua, que eu saiba, a ter olhos: os proprios olhos da provocagao” (p. 138). Ao fazer
tal afirmacao — ja pista de associagdo com a jovem profetisa — o autor faz um longa nota de
rodapé em que diz se dar conta de tudo na atitude de Nadja que “decorre da aplicagdao de um
principio da subversao total” e se pde a narrar aos seus leitores um episoddio de um passeio em
que ele dirigia ao lado de Nadja pela estrada de Versalhes a Paris e ela pisava sobre seu pé no
acelerador e vendava seus olhos com as maos. O narrador revela ndo ter atendido ao desejo de
prova de amor da jovem de os dois amantes existirem “a nao ser um para o outro” e partirem,
“a toda a velocidade, de encontro as belas arvores”. A insinuagdo a lembranga da jovem na
nota de rodapé ¢ suficiente para estabelecer o elo entre a estitua e Nadja. Percebemos ainda
nessa relacao fotoliteraria que, do mesmo modo como o narrador ndo cede ao seu pedido e
agradece por ter percebido através da jovem “aonde um reconhecimento mituo do amor teria
nos levado naquela hora” (p. 138) — confessando portanto que aquele amor tratava-se de uma
ilusdo —, a estatua de cera apenas atraia mas era copia, um engodo, um engano, pois se trata de
uma imitacao.

Para Jean Arrouye essa ¢ a fotografia mais trabalhada esteticamente da obra, isto €, a
fotografia que mais “confessa” o seu jogo de arte como artificio. Na leitura desse critico, essa
imagem congela e converte Nadja em atracdo de museu e deixa finalmente transparecer —
pelas interferéncias com o texto aqui demonstradas — que as emogdes e as sensagdes do
Maravilhoso compartilhados com Nadja eram apenas leurre, ou seja, engano, ilusdo, logro, tal
qual a “adorable leurre” (BRETON, 1964, p. 179) do Musée Grévin, o que em portugués tem
seu sentido atenuado na tradugdo por “adoravel atragdo” (p. 138). Assim como a fotografia ¢

também um simulacro do real, a estatua de cera ¢ um simulacro de uma personagem real e
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Nadja nao ¢ sendo um simulacro da verdadeira mulher. O Maravilhoso afinal esta apenas em
forma de pressagio e serd incarnado em outra(s) pessoa(s).

Por outro lado, salientamos ainda que essa fria estatua de cera, imével nessa imagem
intemporal e no museu da memoria do narrador, embora tenha olhos — conforme destaca o
texto, em desacordo com a imagem —, os tem arrancados no corte fotografico. Em oposi¢ao
aos olhos tao escuros para uma loura avistados no meio da multiddo em 4 de outubro, a
fotografia ndo conserva o olhar da estdtua, o que para nos relembra e intensifica o efeito de
apagamento ¢ de auséncia de Nadja, ja que ¢ ela com frequéncia identificada precisamente
pelo contorno de seus olhos.

Em muitas fotografias dessa obra, como ja sabemos, o objetivo € menos de representar
literalmente o que se v€ na imagem do que exprimir outros sentidos sugeridos. “O anuncio
luminoso das lampadas Mazda, nos grandes bulevares” (p. 124) € um outro caso exemplar de
desvio a ilustragao literal. Em verdade, essa imagem alude também ao espaco fisico parisiense
e estabelece inclusive uma conexao sutil com outras fotografias urbanas, a saber a do Hétel
des Grands Hommes (Figura 14) e a da Livraria do Humanité (Figura 16) ou a do castelo em
Saint-Germain (Figura 35): assim como nessas trés imagens, nessa do anincio vemos uma
charrete que parece ter sido “deixada para trads”, sem cocheiro, e a rua se apresenta desabitada,
reforgando a estranheza desses lugares que transmitem a sensa¢do de vazio e de abandono.

No que tange a sua inser¢@o na narrativa, apos esclarecer que a jovem se representava
frequentemente na forma de seres miticos, como Melusina, o narrador explica que ele ja vira a
moca tentar “transportar o que fosse possivel dessa semelhanca para a vida real” (p. 122) ao
pedir ao cabeleireiro que dividisse seu cabelo em cinco, deixando o desenho de uma estrela no
alto da testa, e o enrolasse em forma de “chifres de carneiro”. Logo depois o narrador André
apresenta outra dentre as autofiguracdes da jovem: ela gostava de se ver “sob a forma de uma
borboleta cujo corpo era formado por uma lampada Mazda (Nadja)” (p. 122). Ver os anuncios
luminosos das lampadas nos grandes bulevares ganha assim um novo significado para o
narrador, que passa a sentir embaraco diante dessas fachadas.

Duas péginas adiante o leitor encontra ndo somente um anuncio de lampada (Figura
40), mas a s6 tempo um retrato simbodlico de Nadja e a comprovagao viva do acaso objetivo.
Fascinado pela criagdo automdtica de metaforas concebidas irracionalmente, o escritor
apresenta uma fotografia (a propria materializacdo de uma metafora que se cria
involuntariamente) na qual se v€, na imagem proposta por Boiffard, em um jogo de contraste
escuro-claro, decorrente da luz irradiada pela lampada, a reunido de diversos simbolos

relacionados a jovem esfinge. A forma de corpo almejada pela jovem, conforme seu
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autorretrato simbolico encontrado no Arquivo do autor (Figura 41), ¢ transformada nessa
publicidade na propria lampada Mazda, cuja sonoridade e as letras associam-se de imediato
ao nome Nadja, ¢ os cabelos em formato de chifres reaparecem no cartaz nos dois “carneiros

saltitantes” (p. 122) que se enfrentam.

Atelier GAl

et

Figura 41 — Arquivo do autor
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Ademais, a existéncia desse anuncio — e portanto da estranha coincidéncia de simbolos
correlacionados a moga — ¢ comprovada pela fotografia, reafirmando a efetiva possibilidade
do encontro com o Maravilhoso nos acasos objetivos recolhidos nos objetos mais anddinos,
desencadeados durante o exercicio cotidiano da fldnerie urbana. Consoante bem verifica Paul
Edwards (2008), aqui vemos que os simbolos tdo caros a Nadja, como diz o narrador ao falar
dela, também estavam ‘“na rua, para ela o inico campo valido de experiéncias” (p. 105). A
realidade parece enfim “menos objetiva que pessoal” (EDWARDS, 2008, p. 302), fruto é
claro do “demdnio da analogia” (p. 102), porquanto essa fotografia testemunha “a existéncia
objetiva da publicidade Mazda, os sentidos privados que o texto nos faz compartilhar
substituem sua realidade por aquela do cartaz. Essa dominagdo do mundo objetivo pelo
deménio da analogia™®’ (EDWARDS, 2008, p. 302). Para esse critico, a presenca do antincio
traduz ainda a ideia, tdo pertinente ao Surrealismo, de que “o mundo pode servir de espelho e
reenviar o que nos projetamos”*** (EDWARDS, 2008, p. 299).

Em um retrato in absentia para Annateresa Fabris (2013), nessa fotografia (Figura 40)
o0 escritor, atento as ligacdes secretas entre o objeto e o sujeito e confrontado com essa affiche
lumineuse, “projeta na imagem uma visao metaforica da jovem” (FABRIS, 2013, p. 53).
Lembramos ainda que nessa correspondéncia reverbera a alusdo a deus e ao sol, simbolos
retomados por Nadja para se referir a Breton, assim como ao espirito do Bem, Ahura-Mazda,
portador do principio da luz para o Masdeimo. Para Fabris, a associagdo dessa lampada, da
génese luminosa, com os carneiros, simbolo da for¢a ignea original, “permite a Breton lancar
mao de um efeito retérico que atesta a existéncia de Nadja, capaz de iluminar as ruas com sua
liberdade, embora nao traga a revelacao esperada por ele” (FABRIS, 2013, p. 54).

Em um s06 flash de luz, a imagem fotografica criada capta e registra um acaso que alia
as duas principais metaforas representativas da jovem, a borboleta luminosa ¢ Melusina com
os chifres de carneiro. Nesse retrato simbolico, vemos novamente o reflexo da auséncia da
jovem, porquanto a referéncia a pessoa real estd ainda mais distanciada, tendo em vista que

essa fotografia, como alerta Jean Arrouye, ¢ aqui “uma imagem em terceiro grau™*’, ao que o

texto faz coro, explicando que Mazda “ndo ¢ sendo um eco deformado do nome de Nadja*"°

(ARROUYE, 1983, p. 145). Ausente e presente a0 mesmo tempo nessa fotografia, a jovem ¢

87 No original, “moins objective que personnelle” e “I’existence objective de la réclame Mazda, les sens privés
que le texte nous fait partager substituent leur réalité a celle de I’affiche. Cette domination du monde objectif par
le démon de ’analogie”.

88 No original, “le monde peut servir de miroir et renvoyer ce que nous projetons”.

8 No original, “une image au troisiéme degré”.

2% No original, “n’est qu’un écho déformé du nom de Nadja”.
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transmutada definitivamente e deixa de ser Nadja para ser Mazda e Melusina, passando de

seus desenhos a realidade fotografica.

Figura 42 — No Boulevard Mdgenta, diante do Sphinx Hotel...

O terceiro retrato a ser analisado (Figura 42) representa simbolicamente a0 mesmo
tempo Nadja, bem como o Encontro e o distanciamento do narrador e da jovem. Isso porque,
em primeiro lugar, como ndo notar a coincidéncia do nome do hotel (e motivo da estadia de
Nadja)? Nao ¢ justamente por sphinx, esfinge, que o narrador a identifica e a qualifica?
Podemos assim ver aqui um novo retrato simbolico in absence de Nadja, tendo em vista que a
assimilacdo de Nadja com a forma da esfinge ¢ atestada em diversos niveis nessa narrativa.
Nao somente o narrador assume “ter aparecido a ela negro e frio, como um homem fulminado
aos pés da Esfinge” (p. 102); a jovem reconhece-se como esfinge ao se identificar com a
histéria contada em “O espirito novo”, onde Breton narra o impressionante Encontro
“ocorrido um dia com alguns minutos de intervalo, com Louis Aragon, André Derain e eu” (p.

75). Ao confessar a Nadja

o irresistivel apelo que nos levou, a Aragon e a mim, a voltar aos pontos
onde surgira para nos aquela verdadeira esfinge sob as formas de uma jovem
encantadora que ia de uma calgada a outra, a interrogar os passantes, aquela
esfinge que nos havia saltado, um apés o outro (p. 75),
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o narrador percebe a jovem ‘“‘surpresa e decepcionada de que o relato dos curtos
acontecimentos daquele dia me parecesse dispensar comentarios” (p. 75-76). Decerto vendo-
se descrita na aventura narrada, Nadja por fim forca Breton a “explicar-lhe o exato sentido
que atribuo a ele como tal e, ja que o publiquei, sobre o grau de objetividade que lhe
empresto”(p. 76).

Outrossim, para melhor compreender a nossa afirmagdao acerca dessa fotografia,
lembramo-nos que Jean Arrouye (1983) estabeleceu uma divisao do livro Nadja em quatro
partes, conforme mostramos no inicio desta tese, a partir destas fotografias: Hotel des Grands
Hommes, Livraria do Humanité, Hotel Sphinx e Antincio Mazda. Para esse critico, a terceira
parte, marcada pela fotografia do hotel Sphinx, tem por principal carateristica sinalizar o
progressivo distanciamento entre o narrador ¢ Nadja.

Assumindo a andlise de Arrouye, consideramos ainda que, originando-se do mesmo
ponto geografico do Encontro como ja demonstrado por nos, os dois amantes que vinham em
sentidos opostos e se cruzaram na rue Lafayette, agora, caminhando lado a lado, diante desse
hotel, no Boulevard Magenta, comecam a se separar. Entrevemos no movimento fisico dos
passantes um espelhamento entre a unido e o afastamento, e ¢ precisamente essa imagem que
representa fotograficamente o comeco da desunido. No entanto, mesmo sendo marca
indelével da distancia e do isolamento, o que ¢ refletido na caminhada solitaria de todos os
passantes da Figura 42 (p. 98), na nossa leitura essa mesma fotografia simboliza também as
causas e o encontro entre os dois amantes.

Notemos, em outra perspectiva, que ¢ esse o local que determinou a chegada e a
descida de Nadja em Paris, deslumbrada naquela noite pelo “letreiro luminoso com estas
palavras” (p. 97). Nesse hotel a jovem permaneceu durante varios meses. Ademais, como nao
notar que a jovem moc¢a emerge na rua, do meio da multidao, andando pelas calgadas e alega
estar indo a um cabelereiro no Boulevard Magenta? Nao estdo todos esses elementos, a
esfinge, a calgada, a multiddo, o coiffeur, o Boulevard Magenta, aqui representados? Dentre
as demais fotografias de espacos urbanos desabitados, desertos, nos € significativo a propdsito
que seja essa a unica em que uma multidao de transeuntes se faga patente.

Em mais uma coincidéncia imagética, vemos confluir no mesmo ponto (de modo
analogo a movimentacdo geografica nas ruas parisienses) a chegada/encanto/ presenca de
Nadja e a decorrente partida/desencanto/auséncia. Ora, complementarmente, ao focalizar o
letreiro presente na fotografia, conforme aponta Paul Edwards (2008), vemos um circulo
vazio na placa do hotel, que ¢ exatamente do mesmo tamanho que aquele do reldgio, mas no

da placa, evidentemente, os ponteiros estdo ausentes. Logo, nessa imagem o tempo ¢ anulado
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por um efeito de metonimia; por efeito de uma falta, o letreiro d4 a imagem um valor de
intemporalidade. Na nossa leitura, o tempo cronoldgico, a distdncia temporal da chegada e da
partida podem ser igualmente desconsiderados, o que as faz coincidir finalmente tanto no
tempo quanto no espaco.

Por fim, a fascinacdo pelas letras, SPHINX [ESFINGE], ndo equivaleria ao
reconhecimento da jovem face a um espelho? Ao atingir entretanto o local da chegada do
enigma ¢ se confrontar frente a frente com a esfinge, aquele narrador em busca de sua
identidade ndo sera capaz de seguir adiante. Ele precisard continuar a perseguir a figura mitica
da esfinge em outras formas.

A pessoa de Nadja ndo esta nas imagens inseridas na obra. Contudo (e por isso
mesmo), as significacdes simbolicas sugeridas por essas interferéncias fotoliterarias, de
acordo com nossas analises, aludem a ela e impdem assim a dialética auséncia-
presenca/presenca-auséncia, apontando uma vez ainda ao seu leitor que ela permanece
ausente na obra que (no entanto) leva seu nome. Acreditamos também que, ao ser gerada essa
tensao auséncia-presenca da figura da jovem nas trés fotos analisadas e serem instaurados os
sentidos metaforicos, mais algumas evidéncias da composicao fotoliteraria do Mito-Nadja nos
sao fornecidas, o que se completarda de modo peremptorio na ultima fotografia que
analisaremos.

Antes de passarmos a ultima analise, gostariamos de relembrar que nessa obra todas as
aparicoes das formas da Mulher Amada sdo ausentes e as suas imagens aparecem sob a
dialética auséncia-presenga nas fotograficas metaforicas. Isolado no inicio da narrativa e
abandonado durante sua conclusdo, esse livro perpetua e reproduz os ecos das diversas
auséncias e vazios do autor em suas paginas. Nao ¢ forcoso assinalar por exemplo que,
evocada mas encoberta (apagada?) pelo pronome “tu”, Suzanne Muzard houvera deixado o
escritor, do que se veem ressondncias na escritura da obra pela descricdo da imagem da
locomotiva que “resfolga sem cessar na estacdo de Lyon” (p. 146) e que parte levando a
amante e seu outro amado, Emmanuel Berl®!.

Segundo bem observa Jérome Thélot, o escritor de Nadja finaliza seu texto
desfazendo-se da responsabilidade pela escrita do livro e indicando ter sido a jovem que o

fizera prometer escrevé-lo. Indagamo-nos, como esse critico e os leitores, por que?:

Por que € preciso insistir sobre sua passividade nessa redagdo a ponto de, em
seguida, atribuir a vontade de concretiza-la a Suzanne Muzard? Por que,
apos ter solenemente declarado que “a vida é diferente do que escrevemos”

! Encontram-se mais informagdes a respeito em Bonnet (1988) e Sebbag (2004).
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e, apos ter denegrido “todo homem que tem tempo para preparar uma coisa
como um livro”, precise terminar o seu, desmerecendo-o: “talvez ndo fosse
muito necessario que este livro existisse”? (THELOT, 2008, p. 795)

A resposta de Thélot afinal é categorica e corrobora nossas interpretagdes: “E que um
livro é uma falta, escrever ¢ uma violéncia” (THELOT, 2008, p. 795). Como temos dito e

demonstrado, tal qual uma fotografia, esse livro ¢ falta, ¢ auséncia, ¢ perda, € resto.

9.1 Um rastro do Surrealismo (ou uma tltima leitura de Nadja)

Preocupagao ja levantada por outros criticos, como Pascaline Mourier-Casile e Robert
Pujade, que, ao analisarem a questdo das fotografias da jovem em Nadja, problematizaram,
por um lado, que a enigmatica reduplicacao “Seus olhos de avenca” ¢ a “Unica visualizagao da
‘verdadeira Nadja’, da ‘vidente’, que vem completar tardiamente seus autorretratos
simbolicos”™* (MOURIER-CASILE, 1994, p. 136), e por outro, que “uma imagem parece
entretanto fazer excecdo a essa auséncia fotografica de Nadja™™” (PUJADE, 2015, p. 153),
nao ¢ impossivel que se busque contestar a nossa ideia central acerca das representacdes de
Nadja sob a égide da tensdo auséncia-presenca, sugerindo-se que haja sim a0 menos uma
fotografia da jovem e que, por conseguinte, sinaliza a sua preseng¢a na obra.

Dessa maneira, gostariamos por fim de colocar essa fotografia em exame mais
detalhado, conforme também o fez Pujade, na esteira das consideragdes primordiais de Jean
Arrouye. Nessa nossa leitura, intentamos ressaltar justamente que a Uinica fotografia da pessoa
de Nadja, a qual somos levados a crer que o autor teve acesso, nao ¢ de modo algum usada
para representd-la nem literal nem simbolicamente. Pelo contrario, essa fotografia ¢
trabalhada esteticamente para instaurar definitivamente o Mito-Musa, agora em imagem, do
Surrealismo. Para nos a unica fotografia na qual havia a imagem da pessoa de Nadja nao
opera com o objetivo de representd-la e — longe disso — reafirma sua auséncia, pois essa
fotomontagem em verdade sera convertida na propria imagem da maxima do Surrealismo. O
que vemos nessa fotografia ¢ a metafora absoluta do Mito-Nadja. Para concluir assim nossas
hipoteses, facamos finalmente uma ultima leitura dessa obra, agora por meio da
fotomontagem “Seus olhos de avenca”.

Para conduzir nossa analise, serd necessario iniciarmos por reavivar as consideragoes

de Eliane Robert Moraes acerca dos procedimentos de fragmentacdo do corpo recorrentes na

2 No original, “unique visualisation de la « vraie Nadja », de la « voyante », qui vient compléter tardivement
ses autoportraits symboliques”.
%3 No original, “Une image semble pourtant faire exception a cette absence photographique de Nadja”.
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estética da arte moderna. No decorrer do proprio Surrealismo, ndo somente a composi¢ao de
realidades distantes, mas a disjun¢do da integridade fisica ¢ um recurso bastante verificado
nas artes visuais € na poesia, € o corpo humano aparece com frequéncia decomposto, a partir
das colagens, por exemplo, que tém por resultado o desvio dos objetos e dos corpos de seu
sentido original, “fazendo-o escapar tanto de seu destino quanto de sua identidade previsiveis,
a fim de desperta-lo para uma realidade nova e desconhecida” (MORAES, 2002, p. 44).

De acordo com os estudos de Moraes, em O corpo impossivel (2002), fragmentar e
decompor sdo palavras-chave para o “espirito moderno”, uma vez que “as formas de sentir e
de pensar submetiam-se a dindmica do instantaneo e do efémero” (MORAES, 2002, p. 56),
termos cruciais para nos nessa tese. O corpo humano surge em pinturas, fotografias, colagens
ou fotomontagens fragmentado e, por isso, desumanizado, o que decorre fundamentalmente
da propria fragmentacdo da consciéncia tdo eminente nas artes modernas € contemporaneas.
Marca irrefutavel da arte cubista, a fragmentacdo ¢ usual igualmente nas fotografias de
Boiffard, nos textos bretonianos ou nos quadros de Salvador Dali.

Ponto de partida para essa nossa apreciacdo, Moraes esclarece que a decomposi¢ao do
corpo humano no Surrealismo fragmenta e dissolve, podendo at¢é mesmo suprimir a

identidade e causar a perda do sujeito. Nas palavras dessa critica,

Do corpo fragmentado ao corpo ausente — a anatomia moderna desrealizava
por completo a forma humana, partindo de uma permanente recusa em fixa-
la segundo qualquer possibilidade estdvel ou consistente. De Bellmer a
Aragon, de Breton a Bataille, a época assistiu a esse empenho de dissolucdo
orgénica na estética; o corpo, erotizado, era langado a sua fantasmagoria
absoluta. A supressdo de identidade corporal chegava entdo ao seu grau zero,
colocando a alguns artistas a inquietante tarefa de representar uma figura que
parecia ter perdido, por completo, sua silhueta. (MORAES, 2002, p. 70)

Seguindo no curso dessa noc¢do basilar, o primeiro aspecto que observamos na
fotomontagem de Breton (Figura 43) ¢ a decomposicdo da figura da pessoa de Nadja,
recortada, fragmentada e trabalhada esteticamente a partir presumivelmente da sua fotografia
tirada na primavera de 1920 (conforme Figura 38). Tipico recurso estético surrealista,
lembremo-nos de que a fragmentagao ¢ também usada como motivo central dos versos
bretonianos no poema “L’Union libre”, em que a mulher amada ¢ decomposta e cada um de
seus pedacgos torna-se autonomo. Nesse sentido, ¢ relevante destacar que, sendo o corpo
humano a referéncia de unidade material imediata do ser, que forma o todo “através do qual o

sujeito se compoe e se reconhece como individualidade” (MORAES, 2002, p. 60), o ataque a
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esse elemento configura-se claramente uma ruptura da integridade tnica, o que em nossa

analise equivale ao principio da completa destrui¢dao da presenca de Nadja.

Figura 43 — Seus olhos de avenca... (p. 104

Tanto a sua fragmentacdo quanto a sua auséncia, pela falta ou pela substitui¢dao
simbolica, refor¢am o efeito de apagamento da pessoa de Nadja dessa obra. Tornada objeto do
discurso poético, Nadja ¢ aqui um objeto ausente ¢ — como um efetivo “objeto ausente”
comum as obras surrealistas — revela-se sempre “na condicdo de fantasma” e devolve “o
desejo a sua origem para realcar sua poténcia imaginaria” (MORAES, 2002, p. 66).

Uma percepcao analoga a nossa encontramos na tese de Ana Martins Marques, que
afirma, diante dessa fotografia, ser a “auséncia da figura de Nadja” o que parece ser “mais
significativo nessa imagem (como se os olhos estivessem ai para nos lembrar daquilo nao
esta)” (MARQUES, 2013, p. 38, grifo nosso). Para Marques, esse ausenciamento se deve a
busca pela manuten¢ao do status de inacessivel, enigmatico da jovem, “langada a sua
condi¢do de fantasmagoria” (MARQUES, 2013, p. 39), porquanto se trata de um artificio
caracteristico da concepgao surrealista do amor, proximo do amor cortés, conforme destacara
Walter Benjamin, ¢ que “nunca se aproxima de fato da amada, que apenas se revela
negativamente, por contiguidade, por assim dizer, por meio dos objetos que a entornam”

(MARQUES, 2013, p. 39).
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Acerca da imagem representada nessa fotomontagem, manifesta ¢ inegavel ¢ a
importancia dada pelo autor dessa obra ao elemento dos olhos, seja dessa jovem seja de outras
diversas mulheres, o que corrobora a existéncia, por exemplo, de recortes fotograficos
diversos de olhos de suas amadas em seu Arquivo ou as énfases verificadas em seus textos
poéticos. Ademais, o primeiro traco fisionomico de Nadja descrito quando de seu Encontro
sdo justamente os olhos, primeiro objeto das interrogacdes do narrador (e de seus leitores): “O
que poderia haver de tdo extraordinario naqueles olhos?” (p. 65).

Conforme examina Jean Arrouye, essa fotografia afirma que Nadja foi reduzida ao seu
olhar, uma vez que essa imagem — cujo sentido metaforico surge do texto pela mengao poética
aos “olhos de avenca” — nao ¢ mais somente uma imagem alusiva a Nadja: “esse olhar
multiplicado, obstinadamente e indefinidamente aberto, compde a alegoria da faculdade de
‘ver, mas ver de fato’ (p. 27), do qual toda a narrativa-constata¢io postula a possibilidade*”*
(ARROUYE, 1983, p. 138). Também para Arrouye, hd uma recusa na figuracdo da jovem
moca, uma recusa reiterada e ja identificada em outras de suas “transposi¢des emblematicas”,
como as fotografias do antincio Mazda e da estatua de cera, que colocam “a distancia a
verdadeira Nadja e faz[em] de sua evocagdo uma alegoria™’’ (ARROUYE, 1983, p. 149).

Nao nos surpreende notar ainda que, dentre as 48 fotografias inseridas na obra,
paradoxalmente a uUnica que tem por base a imagem “real” da jovem ¢ elaborada
esteticamente como uma montagem, Unica fotomontagem alids de toda a obra iconografica de
André Breton, mesmo nas demais obras fotoliterarias. E, de acordo com as analises de
Arrouye, pelo recurso da montagem, essa fotografia escapa abertamente as limitacdes das
imagens literais que visam constatar. Nessa fotografia, a criatura real de sonho que Nadja
representa torna-se obsessivamente “presente na sua auséncia mesma”>® (ARROUYE, 1983,
p- 137), o que equivale ao aspecto dado a ela pela narrativa bretoniana, a de um ser intocéavel
€ evasivo.

Nessa fotomontagem, quatro retdngulos repetem os pares de olhos e sobrancelhas
recortados da fotografia original. A essa composi¢ao impde-se a sua legenda, que enfatiza um
novo elemento, a avenca. Retirada do texto narrativo, essa legenda esta relacionada a bela
passagem poética do narrador que faz eco na imagem: “Vi seus olhos de avenca se abrirem de

manha, para um mundo em que as batidas de asas da imensa esperanga pouco se distinguiam

24 No original, “ce regard multiplié, obstinément et indéfiniment ouvert, compose ’allégorie de la faculté de «
voir, mais alors voir » (p. 20), dont tout le récit-constat postule la possibilité”. Na tradug@o, optamos por fazer a
citacdo do texto bretoniano conforme sua tradugdo em portugués (2007), a qual se refere a paginagado destacada.
3 No original, “a distance la vraie Nadja et fait de son évocation une allégorie”.

2% No original, “présente dans son absence méme”.
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dos outros ruidos, que sao o do terror, e neste mundo eu ndo via sendo olhos se fecharem” (p.
102-103). Em clara alusdo a esperanga manifesta no nome da jovem, o narrador novamente se
encontra do lado oposto daquela que representa a liberdade: a batida das asas da esperanga
mal se distingue para ele dos ruidos do terror e, onde ele s6 vé olhos fechados, a jovem esta
de olhos abertos. O narrador realmente ndo estava a altura do que ela propunha, conforme sua
propria suspeita. Ele, porém, nem sabia o que ela lhe propunha. E isso para ele nem importa...
(p. 126)

Annateresa Fabris reconhece igualmente que a primeira impressao causada pela jovem
no narrador adveio de seus olhos com contornos bastante escuros para uma loura. Nessa
fotografia, entretanto, também para Fabris os olhos de Nadja nao sdo apresentados de forma
realista, tendo em que vista que “Breton concebe uma montagem, levando a imagem, gragas a
repeticdo, a um grau de intensidade capaz de evidenciar simbolicamente a fragmentagao da
psique da moga”. A critica completa por asseverar que, embora a montagem imponha de um
lado a concretude dessa personagem, ‘“de outro, coloca uma interrogacdo sobre sua
identidade, ao apresentd-lo como fruto de uma manipulagdo, de um artificio técnico”
(FABRIS, 2013, p. 44).

Sem desconsiderar os sentidos simbolicos atribuidos por Arrouye a essa fotografia,
quais sejam do ser evasivo e alegdrico ou da faculdade de ver “de fato” e da vidéncia — ao que
quase toda a critica acompanhou e retomou —, ou mesmo a leitura de Fabris, observamos
ainda outro enfoque passivel de analise: o aspecto iconografico da imagem que se v€ na
fotografia. Abstraida a alusdo a Nadja, nos fixamos na sutil e breve percepcao de Arrouye
acerca da figura central vista nessa imagem: a propria avenca. Na composicao da imagem, as
curvas simétricas dos olhos e das sobrancelhas desenham claramente a forma de uma
fougere/avenca/samambaia.

Para nds, a um s6 tempo, essa fotografia ¢ uma metonimia de Nadja, recorte e
fragmento de seu corpo, € ndo deixa de se remeter a sua existéncia, mas isso para apontar para
outro sentido, o da criagcdo iconografica que dé a ver a metafora do texto: os olhos que se
tornam fougere. Breton busca recriar pela imagem a pertinente metafora que houvera criado
verbalmente para os olhos de Nadja. A metonimia de Nadja, portanto, converte-se na
metafora fotografica equivalente a metafora verbal, ja que essa imagem condensa a metafora
do texto. Da sele¢ao de um fragmento de seu rosto, Nadja — tornada puro olhar — transmuta-
se, por meio da repeti¢do desse trago, na metafora almejada e escrita pelo seu autor e anuncia,

como veremos, o simbolo de uma maxima do Surrealismo.
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Nessa metéafora fotoliteraria, surgida e reconhecida pela relacdo de interferéncia entre
o texto € a imagem, se o escritor intenta criar a imagem da samambaia/ avenca a partir do
formato curvado dos olhos e sobrancelhas da jovem, por outro lado reconhecemos que essa
escolha carrega estreita ligacdo com a percepgao bretoniana acerca do mimetismo existente na
natureza. Possivelmente surpreendido pela “imitagdo” que as avencas fazem dos olhos, o
escritor vale-se da assimilacdo dessa planta, da avenca ou samambaia, uma pteridofita que
porta pequenos soros na face interna de suas folhas (como podemos ver na Figura 44), isto &,
pequenos circulos assemelhados a olhos, em suas folhas arqueadas feito o olhar de Nadja. Em
outras palavras, ndo somente os olhos passam a representar avencas; em uma fusao imagética,
a planta também representa o formato arqueado de um rosto no qual estao os olhos, porquanto
— para nOs — essa associacao resgatada na metafora bretoniana guarda vinculo com a
semelhanca natural dos circulos amarelados/amarronzados na parte interna das folhas das

avencas com pequenos olhos.

Figura 44

A constatacdo da similaridade entre os olhos e a avenca e da avenca com os olhos
leva-nos a notar a presencga da tematica do mimetismo da natureza, tdo caro ao pensamento
analogico bretoniano e relacionado a formulagao do conceito de Beleza convulsiva. Notemos
que, em O amor louco, Breton descreve as formas de manifestacao da Beleza convulsiva e,
dentre elas — além das nog¢des de captura ou expiracdo do movimento e do “achado” ou da

coisa “revelada” —, estd o mimetismo, a qualidade da natureza de repetir ¢ de imitar em si
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outras formas. Esse conceito-chave ¢ o centro da estética surrealista, traduzida em termos de
uma “percep¢ao da realidade transformada em representacdo” (KRAUSS, 2012, p. 122),
como ja sabemos. Essa imitagdo da natureza reafirma a compreensao bretoniana de que “A
surrealidade seria a natureza ‘convulsava’ por uma espécie de escrita” (KRAUSS, 2012, p.
122).

A respeito do valor do mimetismo para esse movimento, observemos também que a
critica Eliane Robert Moraes assinala a obediéncia dos objetos surrealistas a certa “disposi¢ao
de intercambio entre os diferentes reinos da natureza, ou entre o natural e o artificial, numa
visdao que se funda sobre um principio superior de equivaléncias entre todos os elementos da
realidade multipla” (MORAES, 2002, p. 76-77). O mimetismo associa-se evidentemente ao
pensamento analdgico, basilar para os surrealistas, pensamento por meio do qual esses
escritores, assim como Breton, “se propde[m] reiteradamente a buscar os parentescos
subterraneos das coisas, € a reinventar as similitudes perdidas e dispersadas” (MORAES,
2002, p. 80).

Na nossa interpretacdo, da mesma maneira que as asas de borboletas que repetem
“olhos” diminutos ou a pequena constru¢do calcaria na gruta do Vaucluse “parecida com um
ovo metido num oveiro”, ai onde parecem se concentrar, “em apoteose, as adoraveis lagrimas
batavicas” (BRETON, 2006, p. 14), essa fotografia da a ver o mimetismo inerente a floresta
de indicios que ¢ o mundo, segundo a percepcdo da analogia universal e das
correspondéncias, ideias fundamentes para o Surrealismo.

Nessa perspectiva, relembremos— conforme Simone de Beauvoir — que a propria
mulher ¢ para Breton, “para além de todas as coisas, a Beleza”. Para o escritor surrealista “so
pela mulher ha beleza no mundo”; ¢ da mulher “que tudo o que ¢, tira seu sentido”
(BEAUVOIR, 1970, p. 280). Além disso, ¢ ainda mais importante para nossas formulagdes,
Breton compreende que a mulher encarna a Natureza ¢ tem a capacidade de exprimi-la e
liberta-la. Dessa forma, a mulher bretoniana ndo se distingue da poesia e torna-se uma
“mediadora necessaria, sem a qual toda a terra se cala” (BEAUVOIR, 1970, p. 281).

Concebemos que os olhos de Nadja podem com facilidade se transformar em avencas,

ao passo que a avenca também reflete seus olhos, tendo em vista justamente que

Toda mulher amada por Breton é uma maravilha natural [...] Mas,
inversamente, toda maravilha natural confunde-se com a amada; ¢ ela
que exalta quando se comove com uma gruta, uma flor, uma montanha.
Entre a mulher que aquece as maos junto ao Teide e o proprio Teide toda
distancia se extingue. (BEAUVOIR, 1970, p. 281, grifos nossos)
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Nao ¢ forgoso assim reconhecer que, na concepg¢do bretoniana, a Beleza convulsiva
encontra-se nas relagdes analdgicas do “belo como”, nesse caso dos olhos “belos como” a
fougere. Outrossim, as palavras de André Breton nos sugerem sua fixacao pelos olhos, bem
como a correspondéncia entre a Beleza convulsiva e os olhos da mulher amada (objeto de
tantos de seus textos). Em O amor louco, postulando suas reflexdes sobre a Beauté
convulsive, o narrador nos revela justamente o pensamento analdgico e a relevancia dos olhos

como bases de suas ideias. Vejamos:

Os «belo como » de Lautréament sdo o proprio manifesto da poesia
convulsiva. Os grandes e claros olhos, alba ou alburno, baculo de feto, rum
ou colquico™’, os mais belos olhos que existem, quer nos museus, quer na
vida real, abrem-se a sua chegada, tal como desabrocham as flores, abrem-
se, para ja ndo verem, em todos os ramos do ar. Esses olhos que ja so
exprimem, nos seus multiplos ¢ cambiantes, éxtase, furia e terror, sdo os
olhos de Isis (« E o ardor de outrora... »), os olhos das mulheres entregues
aos ledes, os olhos de Justine e de Juliette, os olhos de Matilde de Lewis, os
olhos de alguns rostos de Gustave Moreau, ou de certas cabecas de cera mais
recentes. (BRETON, 2006, p. 13, grifos nossos)

Apoiados, assim, nessa nitida alusdo aos olhos como “baculo de feto”, o que pode
naturalmente ser traduzido por “baculo de avenca/samambaia”, constatamos que a Beleza
convulsiva estava, nao hd duvida, para Breton, naqueles “yeux de fougere” que ele viu “se
abrirem de manha” (p. 102), o que justifica perfeitamente sua retorica e sua escolha para a
cria¢do dessa metafora fotoliteraria.

Dessa maneira, acreditamos que, da imagem metonimica da pessoa de Nadja, do traco
de seus olhos, Breton edifica essa metafora fotografica e anuncia a maxima do Surrealismo
que estara na frase final da obra: a beleza, que “sera CONVULSIVA, ou nao serd” (p. 146).
Nesse livro-manifesto, mais uma vez ausente, agora de seu proprio retrato, por meio do
recorte feito na fotografia da jovem (Figura 38), o autor formula em imagem essa significante
metafora da maxima de seu movimento, decerto surpreendido por ver um principio surrealista
estampado no proprio corpo, nos olhos dessa pobre moga.

Conforme provoca Pascaline Mourier-Casile, os poucos meses de aventura ao lado de
2298

Nadja ocupam “quase duas vezes mais de espago que os dez anos que precederam

(MOURIER-CASILE, 1994, p. 129), isto ¢, quase o dobro de espago no texto que os eventos

7 Trata-se da tradugdo lusitana da Editora Estampa. Salientamos que no original lemos “Les grands yeux clairs,
aube ou aubier, crosse de fougére, rhum ou colchique” (BRETON, 1992, 679, grifo nosso). O tradutor optou por
traduzir fougére por “feto”, sindnimo no portugués europeu para a planta denominada no Brasil “samambaia” ou
“avenca”.

2% No original, “presque deux fois plus de place que les dix ans qui ont précédé”.
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que os precedem na primeira parte dedicada as apreciagdes criticas do escritor. Poderiamos
assim compreender entdo que Nadja vale muito mais como expressao do Surrealismo do que
toda aquela elucubragio das primeiras paginas? E o que nossas analises tém constatado.

Segundo destaca ainda Moraes na apresentacao da tradugdo brasileira dessa obra, “a
desconcertante Nadja, encontrada ao acaso numa cal¢ada de Paris, deixou de ser apenas uma
figura-chave da mitologia pessoal de Breton para se tornar ela mesma um mito, a ecoar
enigmas do igualmente desconcertante século XX~ (MORAES, 2007, p. 15). Essa
caracteristica fundamental da obra, recorrente na critica bretoniana, na nossa visao, ¢ patente
na escrita poética do texto e na caracterizacao da personagem, o que se repete e reverbera na
representacao desse corpo fragmentado pelo gesto fotografico, um corpo que ¢ apagado por
completo para se converter no mito, no simbolo do Surrealismo. Em nossa leitura, Nadja,
tornada mito, transmuta-se agora definitivamente € a um sO6 tempo em musa literdria e
imagem fotografica do Surrealismo.

Ausente também dessa unica fotografia “real”, a partir da auséncia definitiva e
resultante de um corpo fragmentado e convertido na metdfora do principio da Beleza
convulsiva, Nadja ¢ tornada a propria imagem fotografica mitica: a jovem ¢ transfigurada
sobretudo no Mito da mulher arquétipo do Surrealismo, um Mito que sera perseguido em
todas as obras do escritor.

Embora o narrador acredite inclusive que sua busca pela mulher-arte houvera se
encerrado ao final de Nadja, nao pelo Encontro com a mulher que dd nome ao livro, mas pela
existéncia de “tu”, a repeticdo de encontros analogos e igualmente surreais o acompanhara e
serd um mote literario que atravessara suas narrativas até¢ Arcano 17. Nadja é portanto um
livro-sacrificio-manifesto que lanca discursiva e visualmente as bases do Surrealismo que
Breton desenvolvera e buscard demonstrar em suas demais obra.

A jovem Nadja, por sua vez, j4 sabia que essa procura ndo se iniciara nem se
encerraria nela. Em seu primeiro Encontro, a jovem profetisa ¢ vé que hd uma Estrela
procurada, ao aludir a esposa daquele que ela acaba de conhecer: “Agora que eu tinha
comecado a vé-la. Era de fato uma estrela, uma estrela em cuja dire¢do o senhor ia. Nao tinha
como ndo chegar nessa estrela. Ao ouvi-lo falar, senti que nada impediria: nada, nem mesmo
eu... Jamais podera ver essa estrela como eu a via” (p. 70). Nadja prevé em forma de estrela, o
17° arcano maior do Tard, o sinal em busca do qual esse fldneur caminhava. Se o narrador
acreditara que “que essa substitui¢ao de pessoas termina em ti, pois €s insubstituivel, e que
para mim seria a tua frente, por toda a eternidade, que essa sucessao de enigmas teria fim” (p.

144), ele estava equivocado. A Estrela-Nadja ou mesmo as estrelas anteriores, continuara a
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ser substituida e reaparecera por meio da Estrela-foi, da Estrela-X, da Estrela-aquela mulher
que acabara de entrar ou da Estrela-minha bela vagabunda, passando por essa repeticao
insistente de imagens femininas tao semelhantes, até chegar a Estrela-Arcano 17.

Dessa maneira, Nadja — a primeira personificagdo do Surrealismo e metafora
fotoliteraria da Beauté Convulsive — ¢ sacrificada na obra para dar lugar ao Mito-Nadja, ao
Mito da Estrela que se repetira. Sacrificada e transmutada textual e fotograficamente, Nadja
se transforma no arquétipo do feminino, na topica central da poética bretoniana, percorrida e
perseguida sem cessar em cada uma de suas narrativas, partindo dessa substituicao de
pessoas, de Simone a Nadja, a Lise, a Suzanne, a Jacqueline, a Elisa, num movimento em
tudo analogo ao descrito por Roland Barthes em seus Fragments d’un discours amoureaux
(1977), o movimento da errancia, por meio da qual o ser esta fadado a errar “até a morte, de
amor em amor™>”’ (BARTHES, 1977, p. 117).

Esse Mito-Mulher do Surrealismo, essa femme-surréalisme, serd procurada pelo
narrador em suas deambulacdes até a chegada da sua personificagdo plena. Encarnada em
diversas formas, a alma errante representard nessa obra apenas um trago, um rastro do
Surrealismo, uma pista que sera usada para a perpétua busca bretoniana, a busca que
culminaréd novamente na figura de Melusina, agora entdo “liberta”, e se encerrara na sua obra
final pelo Encontro com a mulher-crianca, com a mulher sobre a qual o tempo “ndo tem
dominio” (BRETON, 1986, p. 50), a mulher que “bem além de Melusina, ¢ Eva e ¢ agora
mulher inteira” (BRETON 1986, p. 56).

Nessa ultima obra, totalmente dedicada a exaltagdo do feminino, torna-se clara e
manifesta a correspondéncia que Breton estabelecia entre a mulher e a arte, o que nos auxilia
a compreender seu exercicio retorico constante de criar o arquétipo da mulher iniciado na

escritura de Nadja. De acordo com a formulagdo de André Breton:

Que a arte dé resolutamente a prioridade ao pretenso “irracional” feminino,
que ela conserve ferozmente como inimigo tudo aquilo que, tendo a
presungdo de se considerar como seguro, como solido, traz na realidade a
marca dessa intransigéncia masculina que, no plano das rela¢des humanas na
escala internacional, mostra suficientemente, hoje em dia, do que cla é
capaz. (BRETON, 1986, p. 48)

Para o escritor surrealista, cabera ao artista

a tarefa de fazer predominar ao maximo tudo aquilo que diz respeito ao
sistema feminino do mundo por oposi¢do ao sistema masculino, de investir

299 . . 5 X
No original, “jusqu’a la mort, d’amour & amour”.
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exclusivamente nas faculdades da mulher, de exaltar, ou melhor ainda, de se
apropriar, a ponto de fazé-lo zelosamente seu, de tudo aquilo que distingue
do homem no que se refere aos modos de apreciacdo e de voligdo.
(BRETON, p. 1986, p. 47-48)

Parece-nos crucial perceber assim que o Surrealismo pretende conceder ao amor, ao
desejo, a sexualidade, ligados a imagem do feminino, um lugar privilegiado, o que significa
fazer deles os motores da revolugdo contra o conformismo e os tabus. E isso o que observa
com detalhes Maria Inés Franca, em “Surrealismo entre imaginario e real*" (2008), para
quem a mulher nesse movimento “estd proxima do lugar da loucura e do inconsciente por ser
ela o proprio simbolo do desejo e por ocupar o imaginario surrealista um lugar central,
magnificado”. Nadja e essas demais mulheres surrealistas personificam as ideias de Breton,
tendo em vista justamente que “a mulher e o amor suscitam na arte surrealista o magico no
ambito do habitual, devolvendo o brilho e o mistério a uma realidade desencantada, e
portanto, apresentando o revolucionario” (FRANCA, 2008, p. 730).

Também na interpretagdo de Mourier-Casile, de Nadja a Arcano 17, Gltima narrativa e
solucdo aparente, em cada uma das narrativas bretoniana esse escritor propde um esbogo ou
um pressentimento de solucao para aquilo que continua sendo para ele “o problema central da
vida do homem: 0 Amor™**' (MOURIER-CASILE, 1994, p. 123).

O dedicado ensaio de Simone de Beauvoir sobre o feminino no Surrealismo nos leva a
conclusdes andlogas. A escritora acrescenta ainda que o amor indestrutivel, na concepgao
bretoniana, s6 poderia ser unico, o que transforma de certo modo em paradoxal a atitude desse
autor de dedicar obstinadamente suas obras a um amor “Unico e eterno a mulheres diferentes”
(BEAUVOIR, 1970, p. 279). Para Beauvoir, entretanto, “sdo as circunstancias sociais que,
impedindo a liberdade de escolha, conduzem o homem a escolhas infelizes; de resto, através
desses erros, €le busca em verdade uma mulher” (BEAUVOIR, 1970, p. 279).

Em outras palavras, mesmo que Breton apresente mulheres diferentes, ele esta sempre
em busca justamente da mulher unica, e ¢ isso que faz o autor reconhecer e se recordar nos
rostos amados — mesmo sob aparéncias dessemelhantes — de um traco comum. Beauvoir
salienta enfim que “A ondina de L'Amour fou, éle pergunta: ‘Sois vos finalmente essa
mulher? E somente hoje que devieis vir?” Mas em Arcane 17: ‘Bem sabes que, ao te ver pela

primeira vez, sem hesitagao te reconheci’” (BEAUVOIR, 1970, p. 279).

390 Referimo-nos aqui ao capitulo que consta na publicacdo O Surrealismo (2008), organizada por J. Guinsburg e
Sheila Leirner.
3% No original, “le probléme central de la vie de I’lhomme : I’ Amour”.
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Esse feminino, associado ao irracional, a intui¢do e a capacidade de amar no
Surrealismo, decerto ligado as fontes do conceito de amima jungiano, sera entdo enfim
descrito e concluido por esse escritor sob os contornos da Estrela, a for¢a guia e condutora por
exceléncia no imaginario ocidental, e sobretudo a Estrela do Taro, do Arcano 17 — simbolo
que enfatiza a natureza autonoma da psique e que, alias, segundo Chevalier ¢ Gheerbrant
(2005), representa a intercomunicacao entre mundos diferentes e a alma que une o espirito a
matéria, temas igualmente fundamentais nas obras surrealistas. E, como ndo poderia ser
diferente, Breton vale-se por fim justamente do Tard, uma concep¢do do mundo tornado
representacao, um espelho do inconsciente, para propor um termo a sua busca.

Finalmente sobre Nadja, e para nao nos alongarmos mais, incitam-nos, a guisa de uma
instavel conclusdao, os ecos desta bela indagacdo de Maurice Blanchot, com a qual

gostariamos de encerrar nossas elucidagoes:

Nadja, esse nome que s6 ¢ a metade de um nome, ndo seria ela, dando-lhe
um rosto, uma voz, uma presenca, o proprio desconhecido, o aquilo (?)
indeciso que no mundo, desregrando o mundo, deixar-se-ia atestar para
tomar sensivel e real a luz do dia a afirmacio surrealista? (BLANCHOT,
2010, p. 192, grifo nosso)

Para nos, portanto, também por meio dessa ultima imagem analisada, confirma-se a
nossa percepcao de que Nadja ¢ fragmentada e ausenciada do texto e das imagens dessa obra,
0 que aqui resulta em seu sacrificio para a sua conversao fotoliteraria no proprio rastro do
Surrealismo, um rastro que, como vimos, serd evocado e buscado em diferentes formas e

aparigoes.
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CONSIDERACOES FINAIS
« Pas perdus ? Mais il n’y en a pas » (Nadja)

Iniciados com o objetivo central de analisar ¢ compreender as fungdes das imagens
fotograficas na obra bretoniana Nadja, estes estudos tornaram-se cada vez mais complexos,
foram tomando corpo e profundidade e percorreram diversos caminhos tedricos e literarios, o
que resultou em um trabalho de revisdao e exame bibliografico bastante extenso e cuidadoso e
em uma tese mais longa do que o estimado originalmente. Por vezes, chegamos mesmo a
atravessar trajetorias incertas e a vagar com passos vacilantes que se convertiam em circulos e
mais circulos sem respostas. Nenhum passo foi, contudo, perdido. Os passos alids jamais sao
perdidos. Eles sempre deixam seus rastros. E, na realidade, todo percurso sé se constréi de
fato na caminhada.

Como uma imagem fotografica, tivemos de mergulhar na escuridao das indagacdes, e
de 14 saimos — do banho revelador — com os resultados (tdo gratificantes quanto provisorios)
que aqui apresentamos.

Essa empreitada académica e pessoal obrigou-nos a adentrar a fortuna critica
bretoniana, sua producao literdria e artistica € os mais vastos itinerarios tedricos nos campos
da literatura e da fotografia. Ao final dessa jornada, resta para nos, por um lado, a certeza do
fechamento de um ciclo de debates e de reflexdes desenvolvidos em torno desse intrigante
livro de André Breton e suas pouco mais de 140 paginas... Por outro lado, a sensagdao de
pontos ¢ linhas ainda ndo arrematados é constante e, por certo, serd eterna. E preciso,
entretanto, encerrar mais essa etapa de pesquisa. E preciso, bem o sabemos, encerrar ¢ dar
tons de acabamento ao nosso texto (perpetuamente aberto). E encerrar € sempre o ato que nos
parece mais arduo.

Nas trés partes desta tese, buscamos sustentar nossas reflexdes para construir, pelo
viés interartistico, intermidiatico e fotoliterario, mais um caminho possivel para a leitura e a
compreensdo da construgdo estética dessa obra tdo cara ao Surrealismo francés, vinculando-
nos a vasta critica europeia € avolumando um pouco mais a critica literaria brasileira.

Certos problemas conceituais basilares para o projeto que delineamos, tais como a
dissolucdo de fronteiras entre autobiografia e ficcdo ou o papel das imagens fotograficas no
todo da obra, foram se associando pouco a pouco a problematicas urgentes e em grande
ascensdo nos estudos literarios atuais, sobretudo o reconhecimento da necessidade de
tratamento adequado as questdes interartisticas, com metodologias mais recentes que possam

dar énfase e auxiliar efetivamente na leitura e na analise de obras hibridas, a exemplo da obra

305



fotoliteraria estudada. No decorrer dos estudos, portanto, a medida que pequenas indagagdes
iam sendo respondidas, novos € mais instigantes topicos € interrogagdes iam surgindo.

O desenvolvimento desta tese suscitou assim, € em primeiro lugar, a percepcao clara
da importancia dos estudos interartes, intermidiaticos e fotoliterarios como métodos auxiliares
e complementares na busca pelo exame integral de obras como a aqui analisada. Com tais
estudos pudemos também verificar quao intimas e inerentes sdo as relagdes que envolvem e
envolveram a escrita e a imagem ao longo da historia e constatar como ¢ fundamental
considera-las nas investigagdes caracteristicas dos estudos interartisticos.

Os nossos estudos possibilitaram igualmente a compreensdo e a verificagdo dos
diversos acréscimos que a historia, a teoria e a arte fotografica enquanto objeto de analise tém
a fornecer a leitura dessa obra em muitos aspectos, do que se pdde concluir, como ponto
primordial e resposta a nossa pergunta primeira, o carater complementar e indissociavel das
imagens fotograficas, sob mutua interferéncia com o texto.

Foi também um resultado fecundo obtido ao longo desses estudos a percepcdo e o
conhecimento das especificidades materiais da midia fotografia e de suas implicagdes
conceituais e filosoficas. Compreendida como uma imagem fixa dotada de carateristicas
materiais e semidticas proprias e singulares, o exame das relagdes entre literatura e fotografia
passaram a se distinguir para nds das demais analises das relagdes entre palavra e imagens em
geral, ao passo que comegamos a entender e a articular em nossas leituras as particularidades
e potencialidades fotograficas.

A postura inicial, que intentava verificar se a inser¢ao fotografica era complementar ao
texto literario, deu lugar a constatagdo de um contato muito mais profundo e reciproco, o que
foi muito produtivo ao nos revelar como mutuas as (inter)relagdes entre o literdrio e o
fotografico. De modo anélogo, a andlise comparativa e das influéncias da fotografia no texto
literario foi gradativamente modificada para a nogao de interferéncias bilaterais, o que nos
impeliu a buscar sempre ler fotograficamente o texto e literariamente as fotografias que
compoe esse livro. Nosso posicionamento a0 mesmo tempo interartistico, intermidiatico e
fotoliterario foi por conseguinte determinante para o aprofundamento da leitura dessa obra.

Na mesma perspectiva, esta tese nos auxiliou a analisar e a averiguar as ressonancias e
as intercessdes tdo numerosas entre a literatura e a fotografia na formulagdo dos discursos
criticos e literarios acerca da fotografia desde o seu surgimento, bem como as alteragdes
literarias ocasionadas pela invenc¢ao da midia fotografica e pelos contatos do literario com o
fotografico a partir do século XIX. Em nossos exames histéricos, encontramos uma série de

obras (fotoliterarias, portanto) que desde os anos 1840 sofreram interferéncias fotograficas na
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sua estrutura literaria ou causaram interferéncias nas formas de representacdo da fotografia, o
que favoreceu e fortaleceu nossos estudos bretonianos. Pudemos ainda perceber a importancia
das artes visuais e da fotografia no contexto artistico do inicio do século XX, em especial no
que se refere a arte surrealista.

O reconhecimento e a defesa dessas reciprocidades nos fizeram decidir por optar pelo
uso do termo Fotoliteratura e de seu decorrente adjetivo, fotoliterario(s), alicercados
evidentemente nos conceitos-chave demonstrados por Jean-Pierre Montier (2008 e 2015), o
que implicou para nds reconhecer a relevancia fundamental das fotografias na constru¢do do
sentido dessa obra e afirmar que sua integralidade deve-se ndo apenas as intengdes do
escritor, André Breton, mas também aos sentidos pretendidos e atingidos pelas fotografias e,
igualmente, as correlacdes de significados surgidas desse contato material.

Desse modo, a partir das andlises encontradas na primeira parte desta tese, foi possivel
situar a obra surrcalista analisada em um contexto fotoliterario ¢ examinar sua constituicao
enquanto obra hibrida em que se conjugam as artes literaria e fotografica, assim como
também pudemos verificar suas implicagcdes mais fundamentais.

Acerca das fotografias inseridas, nos foi possivel analisar e, assim, refutar algumas
ideias recorrentes em parte da critica bretoniana, quais sejam do seu carater redundante, ou da
banalidade e neutralidade tipica de imagens de qualidade inferior, como cartdes-postais. Tal
postura teorico-metodologica nos ajudou, desse modo, a chegar a apreciagao do que passamos
a denominar ilustracdo em ressondncia, no que concerne as imagens fotograficas inseridas
nesse livro, ou seja, um tipo de ilustragdo em complementariedade cujo contato com o texto
gera interferéncias construtivas que resultam na amplificagdo dos significados tanto do texto
e quanto da imagem. Essa defini¢do nos permitiu compreender seu principal efeito no todo da
obra, aquele por nds nomeado metdfora fotoliteraria. Esses foram alguns dos conceitos-chave
que esta tese nos possibilitou desenvolver e que poderao ser naturalmente aplicados como
auxiliares para a leitura de outras obras fotoliterarias.

Contudo, tais formulagdes s6 foram possiveis sobretudo pela énfase que concebemos a
leitura conotativa das imagens fotograficas, por assumirmos como premissa a existéncia de
metaforas fotogrdficas, isto €, enfatizamos a capacidade conotativa propria da fotografia, na
via contraria de afirmagdes limitantes que visam a encarcerar a imagem fotografica no
estatuto de imagem de sentido restritamente literal.

Desconfiando sempre dos criptogramas que esse grandioso livro nao cessa de
formular, nos foi ainda possivel fazer um estudo acerca dos valores simbolicos das fotografias

e das interacdes de significados empreendidas entre o texto e a imagem, tanto nessa quanto
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em outras obras fotoliterarias de André Breton. Tais confirmag¢des levaram-nos a notar a
relevancia primordial das fotografias na construcao do sentido das obras e a vislumbrar um
projeto fotoliterario desenvolvido pelo autor, um projeto que liga ao menos suas principais
obra narrativas, Nadja, Les vases communicants e L’ amour fou.

Resolvida, pelo menos em termos de posicionamento teorico, a perspectiva de analise
dessa obra, as questdes que deram inicio a estas pesquisas puderam ser gradualmente
respondidas. Uma vez materialmente ja bem debatidas e analisadas, as conclusdes que
surgiram da primeira parte da tese constituiram as bases solidas que nos permitiram seguir
com as indagacdes que houveram emergido de nossas leituras e que foram assim ampliadas
no restante da tese.

De modo geral, as conclusdes mais substanciais e, por isso mesmo, vitais para nossos
estudos e para a leitura interpretativa que fizemos dessa obra, conforme demonstramos e
discutimos ao longo da tese, foram a complementariedade € a interferéncia reciproca entre
texto e fotografia e a homologia entre as linguagens, ou a ‘“convoca¢do” da linguagem
fotografica pela literaria descrita por diversos teoricos ¢ denominada por Irina Rajewsky
(2012) referéncia intermidiatica. Intentamos demonstrar € comprovar ao longo destes estudos
a constitui¢do de uma obra fotoliteraria que segue os principios de uma poética que responde
as nogoes do instantaneo ¢ do traco.

Nessa perspectiva, no que tange a homologia das linguagens literaria e fotografica,
ap6s os detalhados exames que realizamos, nos sentimos autorizados a assumi-la como
elemento estruturante dessa obra e formulamos nossas propostas de leitura da obra em termos
de uma poética do instantaneo ¢ de uma poética do trago, cujas analises e aprofundamentos
foram encontrados na segunda e na terceira partes desta tese, respectivamente.

Dessa maneira, na segunda parte da tese passamos a revelar e a desenvolver uma
analise aproximativa entre a escritura literaria e a arte fotografica, bem como entre a
fotografia e a autobiografia e também entre a fotografia e a escrita surrealistas, mais
especificamente.

Em uma conciliagdo fotoliteraria equilibrada, observamos que a obra bretoniana
encena em suas paginas a escrita de um journal intime, o que para nds a vincula as aspiragoes
fotograficas desse texto. Por meio da poética do instantaneo estruturada por André Breton,
pudemos concluir o que tdo assertivamente Hervé Guibert descrevera em seu L ’'image
fantome (1981). Nessa obra bretoniana, em um texto pretensamente sem preocupacao estética,
no qual nao serdo feitos “retoques”, associado ao tom médico, “tomado ao vivo” e livremente

a partir da memoria imediata, nao nos resta divida de que o escritor desejou retomar a propria
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fotografia, mesmo porque a escritura do didrio, assim como da carta, sdo, segundo nos diz

Guibert,

deux écritures d’une méme texture, d’une méme immédiateté
photographique. C’est la trace la plus récente de la mémoire, et c’est a
peine de la mémoire : comme quelque chose qui semble encore vibrer sur la
rétine, c’est de I’impression, presque de I’instantané. C’est une écriture
brute, qui ne supporte pas la retouche, et qui supporte mal le travail de
réécriture : on pourrait croire que le journal est comme une planche-
contact, un alignement de prises de vues, en attente d’un développement,
mais non. (GUIBERT, 1981, p. 75, grifos nossos)

Conforme bem advoga Guibert pelas palavras de Goethe, n6s concluimos que, no
texto de André Breton, reverbera em cada frase “I’expression de la premiére impression qui
est toujours précieuse, parce qu’elle est la plus vraie” (GOETHE apud GUIBERT, 1981, p.
75).

Nessa mesma esteira, pela desconstrucdo da nocao de real e de representacdo na
literatura e na fotografia, deparamo-nos com a fecunda nocdao de indice, de trago. Para
avangar em nossas hipodteses, portanto, foi imprescindivel a adogdo e o exame da nocao de
trago do real, o que foi igualmente auxiliar na leitura do texto literario. Na segunda parte da
tese, pudemos entdo demonstrar, no exame da fotografia surrealista, uma proposta de escrita
autobiografica e verdadeira que objetiva capturar o “por trds” do real, assim como certas
imagens fotograficas que capturam a realidade, mas que, pelo recorte do real, atingem a
revelacdo da surrealidade. Essas compreensdes e associacdes entre a escrita ¢ a fotografia
surrealistas nos deram o suporte necessario, nos auxiliando a transpor os limites entre
autobiografia e ficgdo na leitura da obra bretoniana, e nos permitiu assumir definitivamente
que o surreal encontra-se e ¢ intrinseco a propria realidade cotidiana.

A partir da nogao de captura do real, fixacdo de vestigio e de descoberta do surreal
encoberto, fincamo-nos na ideia de tragco e vestigio do real na fronteira entre a realidade e a
sua representacdo. A partir dessa dtica foi possivel desenhar a concepcao de descoberta da
surrealidade que se esconde na realidade, ou de negativo do real, tanto pelo uso do texto
quanto pelo da imagem.

Nesse mesmo sentido, julgamos ser possivel analisar a obra Nadja em termos de uma
captura da surrealidade subjacente ao real e afirmar que tal proposta ¢ vislumbrada, a partir
das escolhas artisticas do autor, ao se atingir um novo angulo de “tomada” dos eventos
narrados, tanto no texto quanto nas imagens fotograficas. O autor gera, por meio de sua

linguagem e das fotografias inseridas, uma inovadora e inusitada apreensao dos eventos sob
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um perspectiva que visa a comprovacao do maravilhoso encoberto na realidade dos fatos
vividos, narrados e fotografados. Essa obra configura-se, em nosso entendimento, pela jungao
complementar de duas linguagens destinadas a representacdo das esferas de alcance do
maravilhoso cotidiano: a mulher e a cidade, cuja captura apenas pode ser cumprida pelo
exercicio de entrega-se a flanerie (literario-fotografica).

Desse modo, a poética do instantaneo foi formulada a partir da conjungao entre o
intuito fotografico de captura do “instante que passa” e comprovada pelas marcas textuais de
presentificagdo recorrentes nessa obra em formato de didrio. Nessa concepgdo cara da
instantaneidade pudemos verificar os ecos do fundamento bretoniano da Beleza convulsiva,
atingida pelo contraste da apreensao fixa do movimento dos objetos, ou seja, da fixa¢ao dos
momentos dos movimentos, possivel nessa obra pela sua conjugagao fotoliteraria da captura
do instante.

Ainda na segunda parte desta tese pudemos verificar a ligagao entre a poética do
instantaneo e a captura do cotidiano proporcionada pelo exercicio da fldnerie. Foi possivel
ainda a esta tese comprovar a existéncia de uma rota fotoliterdria na base da arquitetura dessa
obra, o que ndo somente contribuiu para a leitura do texto como fomentou a indagacao acerca
dos sentidos ocultos nas relagdes entre as demais obras fotoliterarias de André Breton.

Reservado a terceira parte da tese, o exame e a fundamentacdo da poética do traco
auxiliou-nos a compreender os reflexos e as repetigcdes concernentes & morte, a0 vazio € a
auséncia que nos incitavam desde a primeira leitura dessa obra. Nessa terceira parte, pudemos
entdo conceber a fotografia e o texto literario como trago de um instante que foi e ndo é mais.
Formulamos finalmente a tensdo entre auséncia e presengca como elemento estrutural e
também determinante para o entendimento dessa obra.

Foram ainda exploradas e analisadas as recorréncias as tematicas da morte, do vazio,
da auséncia, do distanciamento e do apagamento nesse texto bretoniano. Para tanto,
analisamos a reincidéncia de lugares desertos representados pelas fotografias e reconhecemos
uma atmosfera funebre que circunda as paginas do livro. Examinamos também diversas
imagens verbais e fotograficas relativas a morte e a auséncia, e fizemos a analise detida de
certas fotografias com o intuito de comprovar o ausenciamento da jovem na obra que leva seu
nome por titulo. Usamos ainda como suporte para nossas hipoteses outras diversas analises
das auséncias textuais e fotograficas da jovem.

Por conseguinte, percebemos e assumimos a tensdo paradoxal presenca-auséncia do

trago (luminoso ou grafico) um componente essencial para a leitura dessa obra — em constante
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contraste com o sentimento de perenidade estavel por vezes associado a fotografia e ao texto
literario.

Outro aspecto examinado na terceira parte desta tese foi o que denominamos sacrificio
da pessoa de Nadja — para a fundagdo do Mito-Nadja. Pudemos assim concluir que a poética
do instantaneo fundamenta-se na eternizag¢do da auséncia, o que nos fez ler em Nadja a
auséncia como elemento estruturante, afirmado e duplicado por temas e marcas textuais e por
interferéncias fotoliterarias. A andlise empreendida no capitulo final da tese corroborou tal
percepcao, a partir do exame detalhado do retrato “Seus olhos de avenca”, o que nos auxiliou
a assumir definitivamente que tal fotografia ndo se trate de uma imagem nem literal nem
simbolica de Nadja, mas represente a maxima Surrealista da Beleza convulsiva, o que nos
colocou assim diante da constitui¢do do arquétipo feminino do movimento do Surrealismo.

O nosso objetivo foi entdo, em cada capitulo desses estudos, o de operar e de construir
nesta tese, partindo de cada reflexdo conclusiva, uma analise das interferéncias interartisticas
que respeite tanto as diferengas materiais quanto os limites das artes que compdem a obra
estudada. Finalmente, do mesmo modo que reconhecemos o uso da fotografia na construgao
do discurso narrativo em seu aspecto de complementariedade significativa, defendemos
igualmente um amalgama estrutural formado para constituir uma poética fotoliteraria do
instantaneo, na busca pelo (sur)real cotidiano, e do traco, na paradoxal tensdo auséncia-
presenca.

Como em toda pesquisa, nés nos defrontamos com algumas problematicas que nao
puderam ser desenvolvidas integralmente, mas que foram de extrema importancia para nossas
reflexdes. Sdo portanto pontos que restam em aberto para proximos estudos nossos ou de
outros pesquisadores que se dediquem a obra de André Breton. Nossa tese, entretanto, ja
aponta para algumas pistas que deverao ser aprofundadas.

Na perspectiva dos estudos fotoliterarios, sera valido investigar mais minuciosamente
as conexodes entre as obras desse projeto fotoliterario por nos identificado, examinando as
demais relacdes intertextuais e interfotograficas que ligam Nadja, Les vases communicants €
L’amour fou, ¢ mesmo verificar com mais detalhes a continuidade da rota fotoliteraria que
percorre tais livros, por nés sugerida.

Poder-se-ia ainda analisar, com vistas a interpretacdo mais ampla do projeto
fotoliterario surrealista, as relacdes entre os textos e as fotografias nas publicacdes periddicas
desse movimento, dando sequéncia as instigantes leituras de Michel Poivert, em L image au
service de la révolution (2006). Essas revistas fariam entdo parte de um projeto fotoliterario

que nao ¢ bretoniano mas surrealista? Ou ainda, como lidar com as relagdes fotoliterarias
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presentes nas revistas surrealistas? Seriam essas indagagdes a serem revisada e respondidas
em estudos futuros, por exemplo.

Surgiu-nos ainda, ao final da construg¢do da tese, uma questdo que passamos a julgar
como um dos pontos determinantes para o Surrealismo, qual seja a do feminino e de suas
relagdes com as fundamentagdes poéticas e estéticas dos autores surrealistas. Nao nos
cabendo aprofundar com pormenores essa problematica, dedicamos ao menos algumas
percepcdes preliminares, ao que poderemos evidentemente dar seguimento. Ademais, a figura
feminina poderia ser analisada ndo somente nos textos, mas nas fotografias surrealistas ou nas
fotografias inseridas nas obras de autores surrealistas, como Breton.

Notemos, inclusive, por um lado, a fotomontagem de Salvador Dali, intitulada Le
phénomene de [’extase (Figura 45), publicada na revista Minotaure n° 3-4 (POIVERT, 2006,
p.- 34), em 1933, em que vemos uma série de figuras femininas em poses pelo autor
consideradas representativas do éxtase. E inevitavel verificar a relagdo entre o fendmeno do
éxtase e a figura do feminino. A isso acrescentamos ainda que a fotomontagem constitui-se a
partir da imagem central: a fotografia de Brassai, de 1932, Le phénomene de [’extase, portrait

de femme (Figura 46).

Figura 45
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Figura 46
Paris, Centre Pompidou - Musée national d’art moderne - Centre de création industrielle

Por outro lado, salientamos que a propria estreia do movimento, representada pela
revista La révolution surréaliste, deu-se sob a égide de imagens do feminino. Citemos ao
menos duas fotografias: a fotografia judicial da prisioneira Germaine Berton (Figura 47,
consultada em POIVERT, 2006, p. 18 e na propria revista), militante sindicalista e anarquista,
trabalhadora metalargica, ¢ o quadro de René¢ Magritte, Je ne vois pas la [femme] cachée
dans la forét (Figura 48, consultada em POIVERT, 2006, p. 26 ¢ na propria revista).

Em torno dessas formas femininas gravitam, como podemos ver, fotografias dos
membros do movimento surrealista coladas. Tais imagens estampam as paginas do primeiro
numero desse periddico pioneiro e inaugurador do Surrealismo, em 1924, e o seu volume n°
12, em dezembro de 1929, respectivamente. A fotomontagem que centraliza Germain Berton
traz ainda um verso de Charles Baudelaire: “Le femme est I’étre qui projette la plus grande
ombre ou la plus grande lumiére dans nos réves”, o que estabelece definitivamente os lagcos da
mulher, e sobretudo dessa “femme criminelle” (POIVERT 2006, p. 40), com o surgimento e
com as ideias estruturais do movimento.

O namero 11, de margo de 1928, da La Révolution surréaliste apresenta ainda outras
seis fotografias de mulheres (p. 21-22) que dao forma as “attitudes passionnelles en 1878,
imagens que acompanham alias o famoso artigo de Louis Aragon e André Breton diretamente
relacionado ele também a problematica do feminino cara a psicanalise: trata-se do texto
“Centenaire de I’hystérie”.

Outrossim, ¢ também um quadro de Magritte, Le vio/ (1934), com uma imagem
deformada mas feminina, que foi utilizado como capa do livro de Breton de 1934, a reunido

de artigo intitulada Qu ’est-ce que le surréalisme? (Figura 49).
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Figura 47
Germain Berton et les membres du groupe surréaliste - Montagem an6nima

1

/é ne vous juas la

p

|

cackée dans la /JZCC

Figura 48
314



ANDRE BRETON
QU’EST-CE QUE LE

SURREALISME?

|
15

e

RENE HENRIQUEZ, Editeur
Rue d’Edimbourg, 13, BRUXELLES

?"T”agw. i S
o
&

Figura 49

Como se da a configuracao das imagens de mulheres textual e fotograficamente no
Surrealismo? E quais os significados que emergem dos contatos fotoliterarios na construgao
da imagem da mulher e sua importancia estética para o movimento? Nao podendo nos alongar
nessas problematicas igualmente nodais, abrimos aqui novos caminhos que poderdo ser
perseguidos, caminhos nos quais esta tese ndo representa sendo 0Os Primeiros passos.
Impossiveis de serem respondidas nestas pesquisas, sdo questdes a se langar...

Finalmente, e por nossa convic¢do da complementariedade e das interferéncias
fotoliterarias, escolhemos inserir também na composicao desta tese fotografias que entram em
ressondncia com nosso texto e que guardam em seus tragos luminosos as reminiscéncias do
processo de desenvolvimento destas pesquisas. Como nao poderia deixar de ser, no decorrer
destas pesquisas, tornamo-nos mais familiarizados com essa arte tao fascinante e reveladora, e
diversos fotografos passaram a compor nosso léxico e nosso imaginario artistico, mas
igualmente cultural, literario e teorico.

Ao lado dos gigantes André Breton, Philippe Soupault, Louis Aragon, Paul Eluard,
Guillaume Apollinaire, Stéphane Mallarmé, Charles Baudelaire, ou mesmo Marcel Proust,
Marguerite Duras, Georges Rodenbach e outros grandes autores literarios universais a quem
esta tese deve tanto em termos de conhecimento literario e de mundo, os fotdgrafos com os
quais iamos nos deparando, de Eugeéne Atget a Jacques-André Boiffard, Brassai ou Man Ray,
dos monumentais Henri Cartier-Bresson, Robert Capa, Sebastido Salgado, André Kertész,

Diane Arbus ao imensuravel Robert Doisneau, passando pelos escritores-fotografos Sophie
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Calle e Hervé Guibert, tornaram-se familiares as nossas retinas e¢ fundamentais aos nossos
avancos tedricos e analiticos.

Tomados da certeza das relagdes reciprocas que nossas leituras e nossas apreciagdes
fotograficas exerciam umas nas outras e persuadidos do papel determinante de certas imagens
fotograficas para nossas decisoes de pesquisa e igualmente de algumas de nossas conclusdes
mais cruciais, decidimos compartilhar com nossos leitores ao menos trés delas, as que abrem,
segundo pode ser visto, cada uma das partes desta tese.

Como desejamos fugir de qualquer sombra de encarceramento que nossos comentarios
pudessem causar as leituras singulares que cada leitor poderia fazer (e decerto o fez) ao se
deleitar com imagens de tdo alto valor estético, optamos por ndo mencionar (o que
permaneceremos sem fazer) qualquer explicacao teorica ou técnica acerca dessas fotografias.
Com a mesma intengdo de ndo interferir ou condicionar, o que certamente diminuiria a
experiéncia estética do leitor, ndo fizemos sequer uma mengao a elas ao longo da tese. Delas
deixamos restarem suas composi¢des, seus tragos, suas estéticas tdo particular, seus
enquadramentos, seus recortes, seus angulos de tomadas de vista — o que enfim
verdadeiramente importa na apreciacao de uma obra de arte.

Gostariamos, contudo, ao final dessa recapitulagdo dos resultados obtidos, esbocar as
motivacdes que nos levaram a escolha dessas trés imagens — de um universo imenso de
possibilidades. Desprovidos, no entanto, de qualquer aparato tedrico (como aprendizes da
fruigdo estética ou como seguidores assiduos dos apontamentos “subversivos” de Roland
Barthes), desnudados por completo e subjetivos como todo sujeito invariavelmente ¢&,
decidimos por inserir tais fotografias pelo que intimamente elas nos revelavam (por acaso?
coincidentemente?) e refletiram de nossas proprias indagacdes teoricas.

Essas trés imagens em muito nos auxiliaram a compreender ndo somente o objeto
tedrico e artistico que manipuldvamos pela primeira vez, mas nos responderam — de modo
analogo ao acaso objetivo bretoniano — alguns de nossos questionamentos € por vezes nos
tiraram dessas ciladas e “becos sem saida” de pesquisa tao frequentes.

Nenhuma das fotografias duplica o que nosso texto diz. Elas ndo sao de forma alguma
redundantes. Isso porque as fotografias eleitas para nossa composi¢do refletem aspectos
impalpaveis, ligados em verdade aos pensamentos que nos habitavam ao longo tanto da
leitura tedrica ou das obras bretonianas e outras quanto da propria escritura da tese. As
fotografias refletem o que ha de menos académico e de mais subjetivo na nossa relagdo com a
pesquisa, portanto. Entramos no limite entre o pessoal € o académico, mesmo porque ¢

impossivel negar que nossa percepgao subjetiva do mundo e de nos dialogue e reverbere todo
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o tempo em nosso objeto de estudo. E essa sensagdo e certeza inclusive que levou Barthes a
escrever tao subjetiva quanto magistralmente A Camara clara.

Em tom de ensaio, tentaremos nessas ultimas paginas tornar cognoscivel o punctum
dessas fotografias, em uma tentativa provavelmente frustrada, mas aproximada, de descrever
em palavras os efeitos de ressonancia desencadeados nas interferéncias entre essas fotografias
e o texto desta tese. Essas ndo sdo, incontestavelmente, as Unicas maneiras de ver, ler,
descrever e apreciar essas imagens. Ainda bem.

Diante de um escritor que transforma tudo em uma “floresta de indicios”, que converte
todos os elementos do mundo, at¢ mesmo os seres, como Nadja, em signo, em trago refletido
no real, nos percebemos — ao longo do contato com os textos e as imagens que estudavamos —
assombrados de sinais que acenavam para nds as nossas proprias buscas. E o que estdvamos
estudando nao eram apenas conceitos, mas as imagens fotograficas apareciam elas também no
decurso de nossos estudos e de nossa escritura. Dessa forma, seria improvavel que as
fotografias que iamos passando em revista nao interferissem na apreensdao dos conceitos, na
leitura literaria e na prépria escritura da tese, ao passo que nosso modo de 1é-las ia também
sendo alterado, de maneira reciproca. O estudo e a escrita da tese iam alterando a nossa forma
de ver e interpretar as fotografias; e elas iam mutuamente modificando e consolidando o
nosso entendimento de certas concepgoes essenciais.

O leitor pode certamente ter se aproximado dos sentidos que apresentaremos, pois lia
nossas ideias expressas no texto e pode ter desconfiado das relagdes que se estabeleciam para
nos entre o texto e as imagens. Essas imagens, porém, nao so refletiam, como estragalhavam
nossas ideias, as faziam se debater e se multiplicar. N6s viamos nelas a ressonancia dos
nossos pensamentos e elas devolviam para nds novas e modificadas ideias.

Algumas fotografias confirmavam e corroboravam certas reflexdes de pesquisa, como
a de Eugene Atget que abre a primeira parte do nosso texto, Rue des Ursins (4e arrond). Essa
fotografia nos fez perceber que a vida (ou a imagem que dela vemos) é um imenso
criptograma a ser decifrado. 1sso porque nao tivemos como olha-la, examind-la sem notar
que, por sua disposicao, que € e sO6 pode ser fortuita, Atget enquadra e recorta um pedago do
mundo que revela numerosos elementos fundamentais destacados em nossos estudos.

Ressoa dessa maneira em nds o eco dos elementos que estdo nessa imagem: a Rue des
ursins fotografada situa-se na Ile de la Cité, tal qual a Place Dauphine, centro do mapa
geopoético que vislumbramos nas paginas bretonianas; na imagem vemos duas charretes
aparentemente abandonadas, como nas mais diversas fotografias por nos analisadas; a rua

encontra-se, de modo andlogo as ruas em Nadja, quase deserta, exceto por um homem
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(prestes a partir?); na fachada da loja ¢ possivel ver um corte na palavra “charbons”, nos
sugerindo que se trate de mais uma loja de lenha e carvao de palavras alucinatorias; na affiche
colocada na lixeira de metal a direita da imagem vemos uma pequenina mengao que revela a
Rue La Fayette, o local do Encontro entre Breton e a passante enigmatica. Ressoa em nds por
fim o acaso mesmo — um acaso objetivo no contexto destes estudos — de todos esses
elementos estarem presentes em uma sO 1imagem. Assusta-nos a coincidéncia.
Compreendemos por essa imagem que a vida (a vivida ou a vista nas representacoes literarias
e fotograficas...) ¢ um criptograma, composto de acasos objetivos a serem decifrados. E como
um acaso objetivo, essa imagem condensa uma resposta que s6 “€”, que so existe para nos e
que dialoga somente com uma necessidade interior. Tal qual a fotografia do Jardim de
inverno, da mae de Barthes ainda crianga, o que vemos nessa fotografia talvez apenas esteja 1a
para nds e nao tenha a menor significancia para mais ninguém. Repisando as belas palavras

desse tedrico, essa fotografia decerto nao € para mais ninguém nada

além de uma foto indiferente, uma das mil manifestagdes do “qualquer”; ela
ndo pode em nada constituir o objeto visivel de uma ciéncia; ndo pode
fundar uma objetividade no sentido positivo do termo; quando muito
interessaria ao studium de vocés: época, roupas, fotogenia; mas nela, para
vocés, ndo ha nenhuma ferida). (BARTHES, 1984, p. 110)

Na nossa leitura subjetiva, curiosamente a realidade encobre, ¢ verdade, uma série de
simbolos, de sinais, para serem decifrados como criptogramas. No entanto, se nessa fotografia
se esconde uma série de indicios, talvez ela apenas projete o nosso proprio inconsciente, a
nossa propria busca incessante. Paul Edward (2008) teria razdo ao comparar as fotografias a
projecdes inconscientes? Barthes (1984) teria entdo acertado com exatiddo ao dizer que as
fotografias nos tocam apenas naquilo que vemos de nos refletido nelas? Toca em nds nos
vermos refletidos nela, € isso? Podera o leitor ter lido nela varios e varios outros sinais de si
nessas fotos?

Naturalmente o punctum dessas fotografias para nds, no contexto da imersdao nas
leituras e na escrita propriamente do texto, sO podia apontar para nossos proprios
pensamentos. O que nos toca nessas imagens € o proprio espelho que enxergamos nelas, o
espelho de nossas ideias mais profundas. O que nos “impressiona” ¢ ver o espelho de nossas
angustias tedricas e pessoais em fotografias que sio um reencontro com nossas ideias. E isso
0 que nos causa nelas esse pressentimento de um Encontro com nés mesmos. O que nos toca
mais agudamente nessas fotografias ¢, portanto, a nossa relacdo intima e subjetiva com as

ideias que nos suscitaram esses estudos. Essas fotografias sdo em tltima instancias metaforas
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condensadas das sensacdes etéreas e jamais recuperaveis emergidas no decorrer e do interior
das pesquisas.

A fotografia que abre a segunda parte da tese, por sua vez, Derriere la Gare Saint-
Lazare, de Henri Cartier-Bresson, nos permitiu ndo somente ver o conceito explosante-fixe
descrito por Breton, como nos ajudou a entender definitivamente o conceito da Beleza
convulsiva, a sua relacdo com a fotografia e — principalmente — com a captura do instante
decisivo. A fotografia de Cartier-Bresson operou como um banho revelador que nos fez sair
da longa escuridao de ideias em que nos encontrdvamos, relutantes e sem saber como
conciliar a poética do instantdneo e a captura do movimento. Logo ao ver essa fotografia, o
acabamento dos conceitos e a finalizacao da segunda parte da tese concretizaram-se. Por outro
lado, em uma resposta ativa e reciproca, apos escrever sobre a poética do instantaneo nos foi
possivel compreender por completo a arte desse fotografo inigualavel e a beleza de seu
instante decisivo.

Ja na terceira parte dessa tese, foi a tensao auséncia-presenca que nos levou a escolher
a fotografia de Brassai, Armoire a glace dans un hotel de passe, rue Quincampoix. Estdvamos
envoltos no paradoxo mortal da eternizacdo do instante, da tensao do traco que eterniza e
apaga. Folhedvamos as paginas de Rosalind Krauss revisando outros de seus conceitos,
quando tombamos sobre a andlise que ela faz dessa fotografia. J& conheciamos bem essa
imagem. Nao nos lembréavamos, ¢ verdade, da analise de Krauss. Nao a relemos de imediato.
A mulher de costa, cujo corpo se vé espelhado no armario roubou completamente nossa
atencao. A mulher esta ou ndo ao lado do homem? Foi a primeira frase que nos veio a mente.

A mulher nua estd ou ndo na imagem? A mulher esta ou ndo no quarto? Estd ou nao
com o homem? Seu corpo desnudo aparece em uma espécie de decalque de “terceiro grau”
para o regardeur dessa fotografia, em um simples reflexo, marcando na presenca desse retrato
reenquadrado pelo espelho da porta do armdrio o abismo intransponivel entre ela e 0 homem,
ao contrario dela vestido, e quem, em verdade, a ela da as costas. Vemos assim na presenca
que “impressiona” o espelho apenas o eco de uma auséncia que se amplifica.

Dias se passaram. A imagem retornava ao nosso espirito ao escrevermos a respeito da
desconcertante e evidente auséncia-presenga de Nadja. Era isso. Ai estava a decifra¢dao para o
enigma. Sua imagem estava decalcada pelo discurso do escritor: era isso que igualava sua
auséncia a auséncia latente do trago fotografico. Retomamos a fotografia. Duplamente
refletida, nessa imagem como no texto bretoniano, era a representagdo de um corpo — um

indice também decalcado do real — que se impregnava no espelho e era captada pelo
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fotoégrafo. E a fotografia, por sua vez, como o texto literdrio um decalque do decalque,
representa um duplo vazio.

Novamente em uma relacao bilateral, nossos estudos nos auxiliavam a compreender a
mise en abyme da imagem e a imagem nos elucidava nossas proprias ideias. Viamos com
clareza e a um so6 tempo a “virtualidade” do texto literario e da imagem fotografica.

Tomaremos ainda para concluir as palavras de Krauss, as quais precisamos retornar
por se tratar de uma analise completa e impecéavel dessa fotografia que representa as nossas

reflexdes sobre a auséncia no texto e na imagem:

o espelho situado em um canto do espago — aqui um quarto de bordel — serve
mais uma vez para reunir os ocupantes deste quarto na superficie inica da
fotografia, ao mesmo tempo em que os reune em um segundo plano
unificado situado no proprio quadro da imagem. Este segundo plano ¢ a
estrutura do enquadramento retilineo do armario, que desempenha aqui o
papel de um quadro interno diante do qual um homem vestindo-se de pé olha
para o espelho de uma das portas do armario, enquanto o corpo nu de sua
parceira € apanhado sob a forma de uma imagem virtual enquadrada pelo
espelho da outra porta. Presente apenas sob a forma de imagem refletida,
a mulher é arrancada de sua posicdo no espaco “real” e transplantada
em uma relacio de contigiiidade espacial direta com seu cliente. Nesta
uniao que s6 se efetuou no plano da imagem, o casal produz um signo
transitorio, fugitivo do significado de seu encontro: a relacdo sexual
andnima ¢ representada pela justaposi¢do de dois corpos sem rosto nos
espelhos, pela clausura destes dois corpos que se ddao as costas no campo
real. (KRAUSS, 2014, p. 152-153, grifos nossos)

Nessa perspectiva, além dessa imagem afirmar a auséncia na presenga, ela retoma
ainda a nogao bretoniana tdo cara que concebe a realidade ela também como representacao,
recolhe temas conscientemente “apagados” da obra (o corpo, a sexualidade, a prostituicao) e
representa uma presenca que oculta uma auséncia, ao dar forma a uma unido (no espelho) que
em verdade encobre uma desunido, assim como a imagem de Nadja — que ¢ apenas um trago
impresso no espelho da memoria literaria.

Seria mentir ¢ mesmo uma inutilidade nao afirmar, no final das contas, que o que nos
fez escolher essas e ndo outras imagens foi seu punctum — esse conteudo subjetivo de toda
fotografia — mas igualmente sua alta qualidade estética, o que ndo se explica (e por isso nem
tentaremos). Esperamos profundamente que o leitor possa ter visto nessas fotografias seus
proprios reflexos, suas proprias projecdes inconscientes. Ha em cada uma delas um punctum
que nos tocou ¢ claro; ha entretanto outros tantos punctuns individuais que devem tocar cada

leitor. Vale alids lembrar nessa esteira uma ultima nogdo sobre o punctum barthesiano: “quer
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esteja delimitado ou ndo, trata-se de um complemento: ¢ o que eu acrescento a foto e que
todavia ja esta nela” (BARTHES, 1984, p. 81).

E, se enfim, o leitor fizer dessas fotografias outras e outras interpretacdes nada
semelhantes as nossas, isso € igualmente valido e nao prejudica em nada o entendimento desta
tese.

A despeito de sua inser¢do no conjunto textual e fotografico desta tese — ¢ € essa a
ultima conclusdo a que chegamos com auxilio delas —, assim como a despeito da inser¢ao
daquelas fotografias no todo de Nadja, as fotografias falam e devem ser também interpretadas
por si s6. Mesmo que nossas escolhas tenham sido motivadas pelo punctum nelas pulsante,
pelos didlogos que elas estabeleciam conosco, fazendo ressonancia no que estdvamos sentindo
e pensando, ou pelas ideias que iamos formulando para a tese, nos e os leitores podemos e
devemos, como quisermos, 1é-las por si mesmas (cujo valor € em si inestimavel) ou como

metaforas fotoliterarias.
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