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Resumo

Este ensaio esta dividido em duas partes: um
estudo tedrico e um exercicio poético de olhar, com
interdependéncia tematica, entretanto a leitura de
cada ponto pode ser feita separadamente. A primeira
revela a esséncia dos conceitos sobre Fotografia, em
Roland Barthes, a partir das resenhas de “A Camara
clara: nota sobre a fotografia”(1984) e “O dbvio e
0 obtuso: ensaios criticos III” (1990). A segunda
pretende desenvolver um exercicio de olhar a partir
de fotos-retratos do poeta Ruy Barata, captadas
pelas cameras de cinco fotdgrafos. A andlise dos
retratos associa uma leitura sintagmatica, em
nivel cognitivo e uma leitura dos procedimentos
conotativos das Fotografias. E a leitura do Obvio,
pois, segundo Barthes, a leitura do Obfuso nao esta
na lingua.
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Abstract

This essay is divided in two parts: a theoretical
study and a poetic exercise of looking with
thematic interdependence, nevertheless, the
reading of each point can be done separately.
The first one reveals the essence of concepts on
Photograph in Roland Barthes, from the reviews of
“A Camara clara: nota sobre a fotografia” (1984) e
“O obvio e o obtuso: ensaios criticos 111 (1990).
The second intends to develop an exercise related
to the action of looking from photos-portrait of
the poet Ruy Barata, took by the cameras of five
photographers. The portrait analysis associates
a syntagmatic reading on cognitive level and a
reading of Photographs connotative procedures. It
is the Obvious reading, for, according to Barthes,
the Obtuse reading is not in the language.

Key-words: Photograph. Photographed. Reading.

* Irmaozinho e irmazinha, vocativo usado pelo poeta Ruy Barata frequentemente, no inicio, ao meio ou ao final de uma
conversa amistosa ou ndo. As diferentes prosodias podiam indicar carinho, critica, conselho. Por este motivo, também foi
usado de forma carinhosa pelos seus amigos ao se referirem a ele.



Definicao do foco e afinacao das
lentes

O mundo da imagem gira ha milhares de anos,
desde os desenhos das paredes da caverna ima-
gens avolumam-se de forma continuas e descon-
tinuas, conexas e desconexas. Este entendimen-
to me fez recuperar o estudo, escrito ha algum
tempo, e trazer a imagem fotografica ao centro
da discussao. A fotografia e o cinema, como ex-
pressoes da reprodutibilidade técnica, destituidas
da aura, no dizer de W. Benjamim (1993), ja per-
correram um caminho secular e merecem consi-
derdveis estudos. Hoje, juntam-se ao mundo dos
games, da computacdo grafica, da televisdo, dos
outdoors, da fotografia digital, hoje feita até por
aparelhos celulares e estonteiam todos com um
bombardeio de imagens, que ndo se esta alfabe-
tizado para perceber. Muito do que captamos no
mundo objetivo ¢ através da imagem, mas essa
apreensdao do olhar pouco tem preocupado edu-
cadores, que, muitas vezes, resistem a tecnologia
e a possibilidade de leituras para além das letras,
deixa-se ao especialista da area a tarefa, infeliz-
mente. Esse artigo teoriza sobre fotografia a par-
tir das concepgdes barthesiana e exercita a gara-
tuja de um olhar para as visualidades cotidianas.

I. REFERENTES TEORICOS: semiética da
imagem em Barthes.

Esta parte do estudo esboca o pensamento
Barthesiano sobre a Imagem, especialmente a
Fotografia, expresso nas obras “A Camara cla-
ra: nota sobre fotografia” (1980) e o “O 6bvio e
o obtuso: ensaios criticos III” (1992). Resenho,
inicialmente, as “Notas sobre Fotografia” (A) e,
posteriormente, os “Ensaios Criticos III”” (B).

A. “A Camara clara”, ultimo livro de Roland
Barthes (1915/1980) publicado em vida, poucos
dias antes de sua morte. Escrito em 1? pessoa, es-
tuda fotografia-retrato. Obra encomendada pelos
editores do Cahier du Cinema que o proprio autor
define como uma fenomenologia da fotografia. A
constru¢do do livro situa o autor como um espec-
tador diante de fotos escolhidas pelo prazer e pela
dor, tiradas de albuns e revistas, entre os quais
uma fotografia relacionada ao recente luto da mae.

O autor apresenta certa filosofia da fotografia
e 0 método de reflexdo ¢ inteiramente subjetivo,
cria, recria, desconstroi conceitos. Mas nao dei-
xa de reconhecer que a inven¢do da fotografia
liga-se a uma descoberta cientifica do mundo da
quimica: a sensibilidade dos sais de prata a luz,
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0 que permite captar a imprimir diretamente os
raios luminosos emitidos por um objeto diversa-
mente iluminado. Este processo quimico entre-
cruza-se com outro de ordem fisica: a formagao
da imagem através de um dispositivo 6tico.

Em fungdo da origem técnica costuma-se as-
sociar a Fotografia a ideia de camera escura ou
obscura. A discussdo sobre o tema envolve a
questao técnica, mas amiuda-se no estudo do ob-
jeto fotografia: formas de olhar, angulos, partes,
participantes. Nesta perspectiva, a camera escu-
ra Barthes contrapde a clara, a lucida e, citando
Blanchot, explica que o ponto de vista do olhar “a
esséncia da imagem ¢ estar toda fora, sem intimi-
dade, e, no entanto, mais inacessivel e misteriosa
do que o pensamento do foro intimo” (p.157).

Lucidez e mistério, eis o enigma fascinante
e funebre que carrega a Fotografia: ela registra
um momento, um milésimo de segundo que se
esvaiu, e testemunha o que ja existiu. O nome da
Fotografia ¢ isso foi o que esta registrado encon-
trou-se 14, existiu e, todavia, foi superado. Mes-
mo que o fotografado ainda viva, ndo importa,
o momento ¢ Unico, transforma enfaticamente a
realidade sem duplicé-la.

A presenca da coisa, em certo momento do
passado, contrasta a imobilidade da Fotografia,
resulta desta confusdo perversa entre o real e o
vivo. Ao atestar que o objeto foi real, a Fotografia
induz a acreditar que ele esta vivo, a condi¢ao de
realidade atribui-se um valor superior e ligado a
eternidade, por outro lado, ao deportar o real ao
passado, o isso foi sugere-lhe a ideia de morte.

A Fotografia ndo rememora o passado, nao
restitui o que foi perdido pelo tempo e pela dis-
tancia, ela atesta a existéncia de um fato. O que
se vé nao ¢ uma lembranga, uma reconstituicao,
e sim o real em estado passado, ndo fala daqui-
lo que ndo ¢ mais, mas daquilo que foi, portan-
to coloca o real e o passado em concomitancia e
associa-se a ressurrei¢do. Diante de uma foto, a
consciéncia ndo toma necessariamente a via nos-
talgica da lembranca. Ela ndo inventa, ratifica, ¢
a propria autenticacdo, dai fazer cessar a resis-
téncia de acreditar no passado, o pretérito ¢ tao
seguro quanto o presente.

Os realistas, entre os quais Barthes se inclui,
afirmam que a Fotografia ¢ uma mensagem sem
codigo, ndo a considera copia do real, mas uma
emanacao do real passado: uma magia e ndo uma
arte. A for¢a de constatacdo nao incide sobre o
objeto, mas sobre o tempo. A Fotografia diz da



Morte do futuro: hé sempre um esmagamento do
tempo - “isso estd morto” ou “isso vai morrer”.
Qualquer fotografia ¢ essa catastrofe.

Ao trabalhar com a fotografia-retrato, em
detrimentos as de paisagens, o autor promove a
fotografia privada, aquela que leva em conta a re-
lacdo de amor com alguém, as fotos que devem
ser olhadas quando se esta so. A leitura privada
nao deve ser comparada com a publica, a leitu-
ra apressada de primeira vista. Aquela propicia
o olhar, o demorar-se na foto que se esgota e que
inquieta, pode-se ampliar ou reduzir o detalhe
de close, compor ou decompor a foto, ralentar o
olhar para se ter tempo de saber.

A Fotografia justifica o desejo de saber. Essa
esperanca da descoberta da verdade acontece em
decorréncia do isso foi e da ilusdo de que limpan-
do a superficie da imagem se tera o acesso ao
atras, ao verso, a profundidade do papel. O escru-
tar ndo ¢ possivel, mesmo ampliando-se os graos
do papel fotografico, pois na foto “nao pode dizer
o que da a ver” (p.149). Nao se pode aprofundar,
mas pode-se varré-la com o olhar, como uma su-
perficie imoével.

Toda a Fotografia ¢ contingéncia pura e s6 pode
ser isso. Essa ¢ a razdo de carregar uma Mascara.
A Mascara ¢ a regido mais dificil da fotografia. A
sociedade quer que o sentido seja puro, ao mes-
mo tempo em que quer o sentido cercado de ruido
com menos agudo. A Fotografia-Méscara ¢ ruido-
sa e suficiente para inquietar uma critica social efi-
caz; € subversiva ndo quando atemoriza, perturba
ou esquematiza, mas quando se faz pensativa. A
Foto-Mascara ndo ¢ consumida politicamente, e
sim esteticamente, “como distancia, o olhar social
pasa necessariamente pelo revezamento de uma
estética fina, que a torna va: so € critico naqueles
que estao aptos para a critica” (p.60).

Uma foto pode ser objeto de trés praticas:
fazer, suportar, olhar. Cada uma delas ligadas a
um elemento envolvido no processo fotografico:
o operador ¢é o fotografo; o spectador’ é todos os
que compulsam nos jornais, livros, albuns, arqui-
vos, cole¢ao de fotos; o alvo ¢ o fotografado, o
referente, espécie de pequeno simulacro, de eido-
lon (imagem) emitido pelo objeto — o spectrum?.

' As palavras latinas ndo transparentes serdo traduzidas
em nota e, nesta primeira parte do ensaio, estardo na
lingua original.
2 Espectro, fantasma. Figura imaterial, real ou imaginaria,
que povoa o pensamento; sombra (Novo Dicionario Auré-
lio Eletronico).

O spectrum ao ser fotografado pode ter ou ndo
conhecimento de que estd sendo alvo do “clic”.
Ao saber-se objeto, impde a mascara:

a partir do momento que me sinto olha-
do pela objetiva, tudo muda: ponho-me
a posar, fabrico-me instantaneamente
um outro corpo, metamorfoseio-me an-
tecipadamente em imagem. Essa trans-
formagdo ¢ ativa: sinto que a Fotografia
cria meu corpo ou mortifica, a seu bel
prazer (p.22).

A foto-retrato constitui um campo cerrado de
forgas:

Quatro imaginarios ai se cruzam, ai se
afrontam e ai se deformam. Diante da
objetiva sou ao mesmo tempo: aquele
que me julgo, aquele que gostaria que
me julgassem; aquele que o fotdgrafo
me julga e aquele de que ele se serve
para exibir na arte (p.27).

Em outras palavras, o alvo ¢ simulacro de
si mesmo, dai a sensacdo de inautenticidade. A
Fotografia representa um momento sutil em que
um sujeito que sente tornar-se objeto, vive a ex-
periéncia da morte, torna-se um espectro. O fo-
tografo sabe-se agente da morte e teme que seu
gesto se embalsame: o spectrum tornar-se Todo-
Imagem, a Morte em pessoa; passa a fazer parte
do fichério do operador, preparado para todas as
trucagens. A pose pode ndo ser a atitude do alvo
ou a técnica do operador, mas o termo de uma
intencao de leitura:

Ao olhar uma foto incluo fatalmente em
meu olhar o pensamento desse instante,
por mais breve que seja, no qual uma
coisa real se encontrou imoével diante
do olho. [...] e é essa interrupgdo que
constitui a pose [...] alguma coisa, se pos
diante do pequeno orificio e ai permane-
ceu para sempre (p.117).

O momento registrado ¢ imdvel, da Morte po-
sada. Barthes se coloca como o spectrum e atenta
ao gesto do Fotdgrafo ao operar sua camera.

a Unica coisa que suporto, de que gos-
to, que me ¢ familiar, quando me foto-
grafam € o ruido da maquina. Pra mim,
o orgdo do Fotdgrafo ndo é o olho (ele
me terrifica), ¢ o dedo: o que esté ligado
ao disparador da objetiva, ao deslizar no
metalico das placas (p. 30).
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O spectador presencia e participa do espe-
taculo, associa-se a dois elementos que definem
o interesse de quem olha. O studium’® (1) é uma
espécie de amestramento, ndo pelo estudo, mas
pela aplicagdo a uma coisa, uma espécie de in-
vestimento geral, panoramico, sem acuidade par-
ticular. Esta ligado a questdo cultural das figuras,
das caras, dos gestos, do cenario, da acdo. E um
campo vasto do

desejo indolente, do interesse diversi-
ficado, do gosto inconsequente: gosto/
ndo gosto [...], mobiliza um meio-dese-
jo, um meio-querer; ¢ a mesma espécie
de interesse vago, uniforme, irresponsa-
vel, que temos por pessoas, espetaculos,
roupas, livros que consideramos distin-
tos (p. 47-48).

O punctum (2) “¢ a picada, pequeno buraco,
uma pequena mancha, pequeno corte — e também
lance de dados” (p. 46). Remete a ideia de pon-
tuacdo: as fotos vém como que pontuados, mos-
queados, com pontos sensiveis. Ele parte da cena
como se procurasse um alvo, como uma flecha
que transpassa, o punctum de uma foto corres-
ponde a esse acaso que punge, modifica e fere.

A foto ¢ sempre dual. O studium e o punctum
coexistem em uma mesma foto. O studium tem
a ver com a cultura, com a educacao (“saber ¢
polidez”), com o todo. O punctum pode ser mal
educado, nao leva em consideragao a moral ou
o bom gosto, mas leva ao enternecimento, €, ao
contrario do studium, nem sempre esta codifica-
do. No momento do punctum, toda a vida exte-
rior sai da fotografia e cria uma espécie de extra-
campo sutil. O spectador reconhece, com maior
ou menor prazer, as fungdes de informar, repre-
sentar, surpreender, fazer significar, dar vontade
a Fotografia. Esse investimento do studium e do
punctum liga-se ao gozo ¢ a dor.

O operador tem como gesto essencial sur-
preender alguma coisa ou alguém pelo pequeno
orificio da camara. Esse movimento ¢ perfeito
quando se realiza sem o conhecimento do foto-
grafado: ¢ o principio do choque. O choque fo-
tografico consiste menos em traumatizar do que
em revelar o escondido, aquilo que o ator estava
ignorante ou inconsciente.

Assim, uma gama de surpresas para o specta-

3 “estudo, estudio, colégio, corporagio, aplicagdo, trabalho,
cuidado, zelo, empenho, vontade, desejo, parecer, opinido,
tendéncia, favor, benevoléncia, parcialidade, partido, fac-
¢do, profissdo, doutrina” (QUEIROZ, 1960, p. 311).
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dor ou desempenhos para o operador acontecem
na acdo da fotografia: (1) O raro — a raridade do
referente — o semioticista exemplifica com um
fotografo que diz, com admiracdo, que passou
quatro anos para compor uma antologia fotogra-
fica de monstros. (2) O gesto apreendido no ponto
em que o olho normal ndo consegue imobiliza-lo,
como o movimento de um salto no ar, por exem-
plo. O autor chama esse gesto de “numem”.* (3)
A proeza ¢ da foto fenomenologica, como captar
a queda de uma gota de leite em seu milionésimo
de segundo. (4) A operada nas contor¢des da téc-
nica, como por meio das impressoes, anamorfo-
ses, exploracao voluntaria dos defeitos por meios
de desfocamentos, desenquadramentos, pertur-
bagdes das perspectivas. (5) A do achado — pode
ser a fotografia do inesperado ou a foto arranjada
pelo fotografo que, para o mundo dos meios ilus-
trados, sera uma cena natural, que o bom repérter
teve o génio, a oportunidade surpreender.

O fotodgrafo, para surpreender, deve desafiar
as leis do improvavel ou mesmo as do possivel
ou do interessante. A foto se torna interessante
quando nao se tem referéncias do porqué, do mo-
tivo, do interesse pela qual foi tirada. O “ndo im-

A9y 1

porta o qué” € o ponto de mais sofisticado valor.

B. “O 6bvio e 0 obtuso”, publicado em 1982,
organizado postumamente, contém ensaios sobre
fotografia, cinema, pintura, teatro e musica. E,
na 1* parte, nomeado “A Escritura Visivel”, que
Barthes apresenta o estudo sobre a imagem na
comunicagdo de massa, a fotografia jornalistica e
publicitaria. O editor francés, F.W., explica a in-
tengcdo do semioticista de publicar novas coleta-
neas de ensaios, a exemplo de “Ensaios Criticos”
(1964) e dos “Novos Ensaios Criticos (1972).

A fotografia jornalistica, como mensagem,
compreende trés agentes: a fonte transmissora,
que ¢ a redagdo do jornal com seu corpo técnico;
0 meio receptor, o publico do jornal; e o canal
de transmissao, o jornal como complexo de men-
sagens concorrentes cujo centro ¢ a fotografia,
mas nao como estrutura isolada, a ela acresce-
se o texto, titulo, legenda, diagramacao. Deve-se
compreender que a totalidade da informacao esta
nas estruturas do texto® — a substancia da mensa-
gem, constituida por palavras — e a da fotografia
— constituida por linhas, superficies e matizes.

4 “Movimento, aceno, consentimento, inclina¢do” (Id. Ibid,
p. 223).

3 As varias incursdes as estruturas linguisticas foram dilui-
das, uma vez que esta resenha pontua a leitura da Fotografia.



A Mensagem Fotografica ¢ estudada a partir
do que o autor chamou de paradoxo fotografico, os
procedimentos de conotagdo, o texto (ndo sera es-
tudado) e a imagem e a insignificancia fotografica.

(1) Paradoxo Fotografico. Todas as artes imi-
tativas comportam duas mensagens: a denotativa,
que € o proprio analogon, e a conotada, que ¢ as
diferentes maneiras da sociedade fazer a leitura.
O paradoxo fotografico consiste na coexisténcia
dessas duas mensagens imbricadas: (1) uma sem
codigo: correspondente ao analdgico fotografico,
uma plenitude analdgica, denotada, impossibili-
tada de recorrer ao codigo, sendo tdo objetiva e
natural, impossibilita a descri¢do. (2) outra codi-
ficada: correspondente a “arte” ou a mensagem
conotada, a “escritura”, a retorica da imagem,
investida de outros significados, que comporta
um plano de expressao e um plano de conteudo,
e obriga a uma decifragdo. Na comunicacdo de
massa, o paradoxo se estabelece nao no conjunto
da mensagem conotada, pois esta surge da modi-
ficagdo do real, ou seja, da mensagem denotada.

(2) Procedimentos de conotacdo. Os niveis de
producao fotografica — escolha, processamento
técnico, enquadramento, diagramacdo — resultam
nos procedimentos conotativos: trucagem, pose,
objetos, fotogenia, estetismo, sintaxe. Os trés pri-
meiros sdo produzidos a partir de uma interferén-
cia na mensagem objetiva.

A trucagem (de truque) € uma intervengao no
interior do plano da denotagdo em que se utili-
za a credibilidade da fotografia para apresentar a
mensagem conotada. E o procedimento que me-
lhor incorpora a mascara objetiva da conotagao.
A pose ¢ o modelo que sugere a leitura dos sig-
nificados de conotacdo. So ¢ significante, porque
nela existe um conteudo de atitudes estereotipa-
das que constituem elementos cristalizados de
significacdo. A gramatica histdrica da conotagao
iconografica deve procurar seu material na cultu-
ra. Os_objetos sdo indutores comuns a associagao
das ideias, como, por exemplo, a relagdo entre bi-
blioteca ¢ intelectualidade, ou de maneira menos
evidente, como verdadeiros simbolos — a cdmara
de gas de Chessman remete a porta funebre da
mitologia antiga. Os objetos constituem elemen-
tos de um verdadeiro 1éxico, estaveis a ponto de
se poder facilmente estabelecer sua sintaxe. A
fotogenia, ligado a estrutura informativa, a men-
sagem conotada estd na propria imagem “embe-
lezada” por técnicas de iluminagdo, impressao e
tiragem. O estetismo apresenta-se quando a fo-

tografia significa-se ela propria como “arte” ou
para impor um significado habitualmente mais
sutil e mais complexo do que aqueles permitidos
por outros procedimentos de conota¢do. A sin-
taxe constitui-se numa série de fotografias, para
dar sentido que nao se encontra mais ao nivel de
qualquer fragmento da sequéncia, mas em nivel
do encadeamento.

(3) A Insignificancia Fotografica. O codigo
de conotacdo nao ¢ nem natural, nem artificial,
mas histérico ou cultural. Os signos sdo gestos,
atitudes, expressoes, cores ou efeitos, dotados de
certos sentidos em virtude dos usos de uma deter-
minada sociedade. A leitura da fotografia €, pois,
sempre historica, depende do saber do leitor, como
numa dada lingua que s6 ¢ compreensivel para
quem domina os seus signos. Distinguem-se trés
tipos: na conotacao perceptiva, nao ha percepgao
sem categorizacao imediata, sO existe a percep¢ao
na medida da sua verbalizacdo. As conotagdes
da fotografia coincidem, a grosso modo, com os
grandes planos da conotacdo da linguagem. Na
conotagdo cognitiva, os significantes sdo escolhi-
dos, localizados em certas partes do analogon. A
leitura depende do referencial cultural, do conhe-
cimento de mundo do leitor; por exemplo: diante
de determinada vista de uma cidade, reconhecer
tal local devido imagens conhecidas do especta-
dor. A conotacdo ideoldgica ou ética é mais forte,
exige um significado mais elaborado, de ordem
sintatica. Encontro de personalidades, desenvol-
vimento de atitudes, constelagdo de objetos sao
de valores apoliticos, cujo 1éxico € rico e trans-
parente. E possivel que, ao contrario, a conotagio
politica seja mais confiada ao texto.

A Retérica da Imagem apresenta-se em trés
partes: a mensagem linguistica, que ndo € objeto
deste artigo, a imagem denotada, ¢ a imagem co-
notada ou a retorica da imagem:

(1) A imagem denotada. Nao existe imagem
literal em estado puro, ¢ mesmo que a imagem
pudesse ser classificada de ingénua, se incorpo-
raria a ela a margem simbolica. Na fotografia, a
relacdo entre significado e significante nao ¢ de
“transformac¢do”, mas de “registro” e a auséncia
de codigo reforca o mito do natural fotografico.
A interveng@o humana (enquadramento, distan-
cia, luminosidade, nitidez) pertence ao plano de
conotagdo. Tudo se passa como se houvesse, no
inicio utopico, uma fotografia bruta sobre a qual
0 homem sobreporia os signos do cddigo natu-
ral. A fotografia instaura ndo uma consciéncia
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do estar aqui do objeto, mas a consciéncia do ter
estado aqui, o isso foi, estudado em “A Camara
Clara” (parte A desta resenha). A imagem deno-
tada naturaliza a mensagem simbolica, inocenta
o artificio semantico, muito denso na conotagao.
A auséncia de codigo desintelectualiza a men-
sagem, porque parece fundamentar os signos da
cultura in natura.

(2) A retérica da imagem. Os signos da ter-
ceira margem sdo descontinuos: a composi¢ao
tem sentido estético, ¢ um sistema normal, cujos
signos sao extraidos de um codigo cultural. O
que constitui a originalidade desse sistema ¢
que as possibilidades de leitura de uma mesma
lexia variam segundo os individuos, o que nao
implica numa leitura anarquica, pois depende
do saber investido na imagem. O léxico é uma
parte do plano simbdlico que corresponde a um
conjunto de praticas e técnicas que propiciam a
leitura multipla da imagem: os significantes tor-
nam possivel uma variedade de significados. A
significagdo pode ser social ou individual. Em
cada pessoa ha infinitos 1éxicos, o numero e a
identidade desse 1éxico formam o idioleto, que ¢
de cada um. A variabilidade de leitura ndo pode
ameagar a “lingua” da imagem, pois esta ¢ ul-
trapassada pelo sistema do sentido, exatamente
como o homem articula até o fundo de si mesmo
em linguagens distintas.

A analise da conotagdo nao corresponde a uma
linguagem analitica particular. Os significantes
tém uma natureza semantica, os semas de cono-
tacdo organizam-se em campos associativos, em
articulagdes paradigmaticas: a conota¢do tem sig-
nificantes tipicos conforme as substancias utiliza-
das: imagem, palavra, objeto, comportamento.

Chamaremos a esses significantes cono-
tadores e, ao conjunto conotadores, uma
retorica: aretorica aparece, assim, cComo
face significante da ideologia. As retori-
cas variam fatalmente em razdo de sua
substancia, mas ndo forgosamente pela
forma; € provavel que exista uma unica
forma retdrica comum, por exemplo, ao
sonho, a literatura, e a imagem [...]. Essa
retorica s6 podera ser constituida a partir
de um inventario suficientemente vasto,
mas pode-se prever desde ja que nele en-
contramos algumas imagens descobertas
pelos Antigos e pelos Classicos (p. 40).

“O Terceiro Sentido”, Capitulo dividido em
trés itens. Na introducao, apresenta-se o nivel in-
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formativo e o nivel simbolico da imagem, depois
o autor estuda o terceiro sentido, em que discute
a importante bipolarizagcdo o 6bvio e o obtuso.

(1) Nivel informativo: reune todo o conhe-
cimento trazido pela exterioridade — cenario,
vestudrio, personagens, relacdo entre eles, sua
insercdo na trama. E o nivel da comunicacdo. E
a semidtica da mensagem. (2) Nivel simbdlico: é
estratificado, ha varios simbolismos: o referen-
cial (ritual), o diegético (tema), o eisenteiniana
(do criador), o historico. E o nivel da significagio
preso as ciéncias do simbolo (psicanalise, econo-
mia, dramaturgia). (3) Terceiro sentido: impde a
leitura interrogativa, que incide no significante e
ndo no significado. E a captagdo poética. Opde-
se ao nivel de comunicagdo e ao da significagdo.
E o nivel da significAncia. A palavra significancia
alude, no dizer de Kristeva, ao campo de signi-
ficante, leva ao caminho de uma semiotica do
texto. Interessam neste nivel a significacdo ¢ a
significancia: o 6bvio e o obtuso.

O 6bvio ¢ o sentido simbolico e tem dupla de-
terminacdo: o da intencionalidade — o que o au-
tor quis dizer — e o do Iéxico geral, comum dos
simbolos. E o sentido que procura o destinatério
da mensagem, sujeito da leitura, “um sentido que
vai a minha frente”. De evidéncia fechada, presa a
um sistema completo de destinagdo, “que se apre-
senta naturalmente ao espirito”. O 6bvio fulmina
ambiguidade. Ja o obtuso, ao contrario, caracteri-
za-se por esfumar o limite que separa a expressao
do disfarce e representa essa oscilagcdo de maneira
sucinta. E teimoso e fugidio. “Obtusus”

significa o que ¢ velado, de forma arre-
dondada [...]. Um angulo obtuso é maior
que um angulo reto: angulo obtuso de
100%, diz o dicionario: também o ter-
ceiro sentido parece-me maior do que a
perpendicular pura, reta, cortante, legal,
da narrativa [...] o sentido obtuso parece
desdobrar suas asas fora da cultura, do
saber, da informagao [...], leva ao infini-
to da linguagem (p. 47-48).

O obtuso ¢ um significante sem significado,
dai a dificuldade para nomea-lo, por isso ndo con-
seguird existir na metalinguagem do critico. Isto
quer dizer que o obtuso esta fora da linguagem ar-
ticulada, da lingua, mas entra no interior da inter-
locugdo: € possivel nos entender sem palavras. O
que o sentido obtuso perturba e esteriliza ¢ a me-
talinguagem, a critica, isto acontece por algumas
razoes. A descontinuidade, pois ¢ indiferente a



histéria e ao sentido 6bvio - essa dissociagdo tem
efeito de distanciamento em relagdo ao referente.
O estado de deplecao (que, em linguistica, signi-
fica verbos vazios que servem para tudo) ou seja,
um significante, a0 mesmo tempo, ndo consegue
esvaziar-se € mantém-se em estado de perpétuo
eretismo. A dobra (ou até falsa dobra) pode ser
visto como uma énfase a prépria forma de uma
emergéncia, que marca o manto das informacgdes
e das significagdes — como um haicai japonés, um
gesto anafdrico sem conteudo significativo.

O Terceiro Sentido pode se situar teoricamen-
te, porém nao se pode descrever, aparece, entao,
como passagem da linguagem a significancia, e
o ato fundador do proprio filmico. O filmico ¢
diferente do filme, como o romanesco € diferente
do romance, pode-se escrever romanescamente,
sem nunca escrever um romance.

1I. OLHA O PASSARINHO, IRMAOZINHO!
Um exercicio poético do olhar em fotos-retratos
de Ruy Barata.

Como a escritura que escolhe palavras, os
dedos-olhos sensiveis capturam os gestos e es-
crevem o texto. O texto ¢ obra aberta, passivel de
multiplas significacdes. A leitura do espectador
depende de suas experiéncias de vida e de olhar
a vida, que enreda em processos de alfabetiza-
cdo do olhar, de educacdo da sensibilidade, que,
geralmente, acontece fora da escola formal. Este
exercicio considera um olhar pessoal, individual,
que, como toda leitura, ¢ construida pelo social,
pelo coletivo da cultura. Cada leitor pode fazer
a sua experiéncia e associa-la ou contrapo-la a
minha tentativa.

Busca-se a lente mais adequada para atender
ao apelo dos olhos que precisam de maior nitidez
no foco. Entre panoramicas, planos gerais e ameri-
canos, close, detalhes, localiza-se o alvo persegui-
do. O fotografado ¢ o poeta paraense Ruy Barata
(1920/1990) revelado pela camera de 05 fotdgra-
fos. O estudo exercita a leitura das fotos-retratos,
com base, especialmente, em algumas notas sobre
Fotografia em Roland Barthes, referente as rese-
nhas da primeira parte deste artigo. A escolha do
objeto, como em Barthes, também se move pela
emogao da dor e do prazer da lembranca emergida
para o presente de momentos perpetuados na me-
moria iconografica da cultura paraense.

O camarada de olhar penetrante dobrou
a esquina, chegou ao Bar do Parque e
sentou-se a sombra das arvores. Na-

quele dia, um fim de tarde de setembro,
parecia iluminado: era todo poesia. Seu
nome: Ruy Barata, poeta, compositor,
jornalista, politico, tradutor, professor
de Literatura Brasileira da Universidade
Federal do Para; antes de tudo um bo-
€mio incorrigivel, velho-menino capaz
de anarquias e mal-criagdes, homem que
marcou seu nome na vida noturna de
Belém, entre discussOes sobre a nature-
za da poesia e doses de uisque. Nasci em
Santarém, numa casa da rua Francisco
Correia. Ao lado, dona Noca (minha
made) plantava cravos e rosas (...).O meu
pai ndo fez por menos, sapecou-me um
Ruy, Ruy Paranatinga. O Paranatinga,
do lado materno, significa Rio Branco,
o Barata ndo tem nada haver com o ge-
neral que governou o Para, disse certa
vez o poeta, que morreu em 1990, de-
pois de uma vida de 69 anos de sensibili-
dade, produgdes literarias e uma grande
revolta com o quadro de injusticas que
parece se perpetuar neste Pais.

Iniciou sua trajetéria em Santarém,
com as aulas do mestre Z¢ Agostinho e
a audi¢do dos seresteiros que tocavam
Ernesto Nazareth, mas ndo parou ai, ¢
em meios as suas lutas pela dignidade e
melhoria das condi¢des do homem bra-
sileiro, foi perseguido e preso pelas for-
cas do regime autoritario, que tentava,
aquela altura, sufocar os que persistiam
com esses ‘ingénuos’ ideais. Ora, preci-
savamos era da producdo, mercadorias,
exércitos e contabilidade — acreditavam
os “senhores” de entdo. Ruy discorda-
va deles e morreu discordando. Uma
de suas ultimas frases, dita no Bar Ma-
racaibo, em Belém, meses antes de sua
morte, foi: Lutamos tanto e parece que
ainda precisamos de mais de um século
para acabar com a escuriddo que assola
o Brasil; ndo quero acreditar que esse
negrume seja uma situacdo irreparadvel.
(NUNES, in FARES et al., 1996, p.26)

As nove fotos trazem o poeta Ruy Barata, re-
gistrado pelos fotdgrafos Geraldo Ramos (Foto
8), Luiz Braga (F.1, 6, 7), Marcos Moreira (F.3,
4, 5), Miguel Chicaoka (F.2), Paulo Jares (F.9),
artistas reconhecidos do publico que percorre
exposigdes, folheia jornais e revistas e acompa-
nha o movimento artistico local, nacional e in-
ternacional. As fotos-retratos compdem o acervo
da Fundacdo Curro Velho/ Casa da Linguagem
e fizeram parte da programagao ‘“Paranatinga, o
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Nativo de Cancer” (1992).°

A camera determina o espago cé€nico e convi-
da o alvo a desempenhar um personagem, a cria-
tura diante da camera interpreta um dos seus dife-
rentes personagens, construido pelo individual ou
pelo social, para expor ao operador. Os enquadra-
mentos € 0 momento definem a pose. Protagonis-
ta, palco, cendrio, espectadores definidos: o espe-
taculo esta montado. Nao ha o abrir das cortinas,
nem o “luz, camera, acdo!” definidores do inicio
da representag@o, o marco da apreensdo do gesto
pode ser um “Olha o passarinho, irmaozinho™!

A memoria visual revela os multiplos Ruys,
registra a morte do momento, revisita os frag-
mentos de vida eternizados.

As cartas de minha mie ditam remédios,
a voz do meu avo ¢ grave e funda,

onde andais amigos meus - vinde
depressa companheiros correi - ja se faz
tarde, o adulto entre nds cavou distan-
cias s0 o retrato nos prega a eternidade
(BARATA, 2000, p.54).”

Assim, no jogo morte-vida, o perscrutar
fotografico do espectador faz ressurgir marcas
culturais e individuais, desencadear emocao,
prazer, saudade da presenga fisica, e restaura em
nos® o companheiro de mesa de bar, o mestre das
salas de aula, o orientador de estudos e pesqui-
sa, 0 amigo de conversas passionais, o poeta e
o letrista que aparava nas maos a fala cabocla, a
reconhecia ou a transformava em poesia. Olhar
as fotos rememora o “poeta em tempo integral”,

¢ A programagdo em homenagem ao poeta reuniu estudio-
sos da obra de Ruy Barata, artistas, familiares, amigos,
leitores, publico interessado e constou de depoimentos,
palestra, mesas redondas e a exposi¢ao fotografica. As fo-
tos usadas na parte pratica deste artigo, que compuseram
a exposi¢do, foram selecionadas e adquiridas no periodo
em que o também poeta Max Martins era diretor da Casa
da Linguagem, a escritora Maria Lucia Medeiros exercia a
fun¢ao de assessora, e eu coordenei as a¢des de Linguagem
Verbal (1992/4). A pesquisa do acervo deu-se a partir da
vista aos estudios dos fotégrafos em questdo e de informa-
cdes sobre o que eles tinham de imagem autoral de Ruy
Barata. Algumas fotos foram localizadas em exposi¢des
fotograficas ou espacos de construcdo de icones, como
capa de livro ou de imagem divulgada na imprensa.

" Fragmentos do poema “Breves Consideragdes sobre o
Amanhecer”, de R. Barata.

§ Este nds ndo ¢ um plural majestatico. Ele representa o
grupo de amigos e admiradores que conviveram com o po-
eta e, até hoje, o tem guardado na memoria afetiva.
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como dizia o jornalista Chembra Bandeira,” que
defendia o direito do escritor, o respeito pelo fa-
zer artistico e insistia sempre que “poesia, como
qualquer outra profissdo, ¢ trabalho, trabalho
com as palavras”.!

O mundo da significagdo total compreende o
sistema como cultura e o sintagma como natu-
reza. As imagens em estudo estdo dispostas em
sequéncias determinadas pelo gesto individual
- cultural que contém. Barthes considera que as
metaboles, imagens de substitui¢do de um signi-
ficante por outro, aparecem na metonimia € no
assindeto — uma sequéncia de cenas justapostas,
com uma relagdo logica. O semioticista assume
que nado ¢ possivel inventariar todas as conota-
¢oes, pois nem toda a lexia se transforma em me-
tafora, resta sempre certa denotacdo para que o
discurso ndo se torne disléxico. No sistema de
imagem, hé os signos que naturalizam a mensa-
gem simbolica, ou seja, ha certa condensagao pa-
radigmatica ao nivel dos conotadores.

No olhar dual do espectador, o studium, pre-
sente nos gestos do pegar no queixo ou do cru-
zar as pernas, no vestuario - quase sempre ves-
tia branco -, nos objetos - 6culos de grau, livros,
copo [na mao]; no cenario do Bar do Parque,
um jardim, um quintal ou uma sala, compde uma
verdade iconografica nostalgica de um passado,
que neste momento ¢ presente e d4 a dimensao
exata do isso foi. As sequéncias de imagens se-
lecionadas expressam elementos metonimicos e
os componentes da paisagem fotografica, con-
solidam parte da iconografia poética.

&
5

Foto 1: Luiz Braga

Foto 2: Miguel Chicaoka

? Asas da Palavra, n. 2, julho 1995, p. 59. Revista editada
pelo curso de Licenciatura em Letras da Universidade da
Amazonia. Neste artigo, todas as citagdes da publicacdo
referem-se a este numero dedicado a Ruy Barata.

10 Ruy Barata em entrevista concedida a Fabio Castro in
Asas da Palavra, n.2 junho de 1995 p. 49.



Sequéncia sintatica um: o segurar no queixo.
O gesto que define a sintaxe da primeira sequén-
cia ¢ composta por 4 fotos (1. Luiz Braga; 2. Mi-
guel Chicaoka; 2.e 3. Marcos Moreira). Na foto
1, em um [quase] plano geral e a luz solar, o spec-
trum surge sentado numa murada, carregando um
cigarro entre os dedos. O cenario composto por
palmeiras de agali, tipicas da regido amazonica - o
acaizeiro ¢ identificado pela “vassoura” da fru-
ta, ainda sem caro¢o, no canto superior direito
da foto -, um muro que circula o espago ¢ um
compartimento azulejado ao fundo, denota um
quintal, territorio privado do poeta. O periodo
seguinte (F.2) brota em um plano americano, o
spectrum noturno € registrado, certamente, com
a ajuda da luz do “flash”; a figura central est4 ao
lado de uma imagem desfocada. Nas sequéncias
seguintes, a luz do dia parece acompanhar o clo-
se (F.3) ou o detalhe (F.4) do alvo, que agora sur-
ge de barbas brancas.

-

Fotos 3 e 4: Marcos Moreira

Em todas as fotos da sequéncia, cenas justa-
postas a procura de uma relagdo logica, apresen-
tadas do geral para o particular, a caAmera repete
o gesto cristalizado. O pegar no queixo ¢ metoni-
mico, imagem icOnica que imortalizou o artista. A
foto final da sequéncia, o detalhe da parte inferior
do rosto, revela o personagem, numa construgao
metonimia da parte pelo todo. A Fotografia de
Marcos Moreira detalha esse gesto entronizado
na cultura local e comp0s o cartaz e impressos
da programacao ‘“Paranatinga, O Nativo de Can-
cer” (FCV/Casa da Linguagem-1992), ja citada
(nota 7). E com este movimento, associado a um
olhar perpassado por pesadas lentes de grau, que
se aguca a expressao reflexiva, de procura ou de
atencao. Fora do foco, o movimento gestual do
cogar o queixo ¢ acompanhado por um balango
nos ombros, um levantar do [outro] brago ¢ da
expressao “irmaozinho (a)!”, introduzida como
carinho, critica, aconselhamento, ou outras se-
mantizagdes. O gesto sintetiza, na maioria das
vezes, a agudeza da fala publica, exemplificada

no relato a seguir:
Certa vez, alguém, para evidenciar-se, trom-
beteou a autoria de futura-obra-prima. E

acrescentou:

_ Nao hei de morrer sem publica-la!

Ruy nao se conteve:

0, irmdozinho, poupa-nos disso. Morre an-
tes” (BARATA, apud OLIVEIRA, 1990, p. 27)

Este caso corre de boca em boca, entre
os muitos protagonizados por Ruy nas noites
belenenses. Todos que convivemos com o poeta,
ao ouvir a narrativa, imaginamos imediatamente
a sequéncia gestual descrita verbalmente, que ¢
uma marca de passagem e de presenga.

Foto 5: Marcos Moreira Foto 6: Luiz Braga

Sequéncia sintatica 2: o cruzar as pernas com
uma das maos sobre elas (F.1, 5,6). As fotos 1 ¢ 6,
de Luiz Braga, justapdem-se, a camisa p6lo indi-
ca a possibilidade do gesto posado, em sequéncia.
Suponho um ensaio encomendado para elabora-
¢do da capa da 1? edicdo do Paranatinga, que para
tal recebeu os artificios de trucagem com recortes
de jornais e papéis coloridos, na composicao plas-
tica de Emanuel Nassar. Essas imagens sdo parte
do gestual indelével do poeta. As pernas cruza-
das indicam uma postura sauddvel, ocasionam
comodidade no sentar, evitam dores na coluna e
outros problemas fisicos. Como gesto cultural, ¢
componente feminino, de mulheres bem educa-
das. Sentar de pernas cruzadas era costume das
mulheres, porque s6 usavam saias €, mesmo que
fossem longas, dizia-se que ser deselegante sentar
de outra forma. Ironia do poeta aos padroes cultu-
rais, um acomodado gesto transposto dos codigos
de género ao personagem, ele preservava a coluna
vertebral ou este sentar era para melhor observar
o mundo em contraplongé — de baixo para cima?

Mais um detalhe metonimico na foto 5, re-
feréncia estética da objetiva de Marcos Moreira.
Considero esse detalhe como um ponto sensivel,
um punctum da sequéncia. Em nivel de cada ima-
gem, reconhego pontos sensiveis, como a carteira
de cigarros deixada no chao. Os calgados sao sin-
tagmas de espaco: as sandalias sdo domésticas,
privadas, os sapatos podem ser publicos.
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Foto 7: Luiz Braga

Sequéncia sintatica 3: o espaco do escritorio
(F.6, 7). No comodo, moéveis, objetos indicam que
os elementos de significacdo tém semantica cris-
talizada em uma gramatica da iconografia cultu-
ral. Os objetos Iéxicos - estantes, mesa, cadeira
maquina de escrever antiga, caderno de anotagdes
- constroem a sintaxe: a associacao das fotos se-
quenciais remete a ideia de espago de leitura, de
estudo, de escritura, sintese do intelectual. Na or-
ganizagao da estante, percebem-se livros em desa-
linhos, o que indica uso, € uma prateleira guarda o
saber em capas duras, as colegdes sempre ocupam
percentual pequeno no acervo de um profissional
das letras. A conotacdo resulta dos elementos sig-
nificantes captados, contudo a forca expressiva
dos indutores esta na associa¢ao das ideias ¢ na
figura do poeta em seu canto particular, seja em
cenario montado ou ndo. O simulacro apresenta-
se em atitudes diferenciadas: se em uma o escritor
quis se revelar em atitude reflexiva, de pensador,
sentado comportado de pernas cruzadas, na outra
a pose descobre o ar sarcastico de um leve sorriso,
ratificado no sentar em cima da mesa, de pernas
abertas. As janelas abertas ou fechadas também
sdo elementos de significagdo conotativa: numa
a luz ilumina a sala e o pensamento, noutra a in-
timidade relaxada. Todavia, este movimento nio
seria uma forma de fazer circular a fumacga do ci-
garro?

Foto 9: Paulo Jares

Foto 8: Geraldo Ramos
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Sequéncia sintética 4: o bar (F. 8, G. Ramos;
9, P. Jares). Os objetos indutores da sequéncia
sao o violdo, copo, mesa de bar, bebida. O inte-
lectual cede lugar ao boémio.

Nao sou literariamente um boémio. Nem
sei se sou boémio. Honestamente nao
sei. SO sei que bebo e frequento bares.
Bar do Parque? Excelente cobertura -
o céu aberto de Belém. E o lugar onde
bebo e o lugar onde bebo ¢é sagrado.
(BARATA apud OLIVEIRA, p. 25)

A figura do professor, do poeta, do pensador
rende-se ao do homem da noite. Na foto de Ge-
raldo Ramos, registro da comemoracao dos 67
anos, o letrista apdia-se no compositor Paulo An-
dré Barata, parceiro e filho, e o olhar perdido do
bébado sobressai no cendrio de silhuetas humanas
e de arvores. A foto ¢ natural, ndo houve pose. O
musico compde a cena, concentrado nas cordas
do violdo. A imagem paterna ¢ de um espectro.

Ontem,

quando a morte passou,

14 no bar onde bebo,

e como linda Inés, posta em sossego,
em seus bragos de seda me tomou,

senti que a vida inteira me fluia

e que a triste cangdo que eu perseguia
jazia na mulher que ndo amou.
(BARATA, 2000, p. 50)

O Bar do Parque funciona 24 horas por dia,
fecha apenas uma vez por ano (6* feira da pai-
xa0). L4, Ruy transgredia o interdito do dia e be-
bia, noite ¢ dia. A foto de Paulo Jares apresenta
o lugar em tempo diurno, mesmo com recursos
apropriados para a noite seria impossivel captar
a imagem, essa calma ndo expressa o espago no-
turno. A constru¢do do sintagma da boémia ¢ ar-
mada com uma garrafa de cerveja - que o poeta,
em geral, ndo bebia -, 0o copo na mao, as antigas
cadeiras e mesas de ferro. O apoio do poeta no
registro sdo as grades de prote¢do da parte supe-
rior do Bar do Parque. Ruy bebe, ou faz de conta,
0 copo esta numa das maos, mas a outra continua
a segurar as coxas.

Bem ali o Bar do Parque

onde os parceiros bebiam
mais além o Bar do Zico
onde as moscas coloriam

os brancos flocos de espuma
que das cervejas saiam
(BARATA, 2000, p.51).



Escapo da imagem e recupero um artigo jor-
nalistico que mostra a intima relag¢do entre o po-
eta e o Bar.

Bar do Parque ¢é obrigado a mudar

Ponto de encontro tradicional de intelectuais,
jornalista e escritores, o Bar do Parque ja foi um
dos locais mais frequentados de Belém. Segundo
antigos clientes, o bar viveu sua €poca de ouro
das décadas de 60 e 70, quando se reuniam para
escrever poemas, compor musicas € organizar
festivais de musica. Era no Bar do Parque que
sempre acabavam as reunides da Unido Acadé-
mica Paraense, integrada por nomes ilustres da
terra. Hoje o bar perdeu o ecletismo, sua princi-
pal caracteristica. [...]

Talvez um dos mais ilustres frequentadores do
Bar do Parque tenha sido o professor Ruy Para-
natinga Barata, que chegou a compor um poema
em homenagem ao bar, quando o ex-prefeito de
Belém, Ajax d’Oliveira, ameagou fechar o estabe-
lecimento. O poema nao consta de nenhuma das
suas obras, mas foi publicado com exclusividade
por O Liberal, na época.

Segundo o compositor Paulo André Barata,
filho do poeta, o Bar do Parque era o local prefe-
rido dos boé€mios. Na época, o piso era de terra
batida, mas ninguém se importava. “Havia uma
certa rivalidade entre o Bar do Parque e o Terrace
do Grande Hotel, que era frequentado pelo poeta
Max Martins, Irawaldir Rocha, Napoledo Figuei-
redo, Alfredo Oliveira, Francisco Paulo Mendes,
entre outros, além do préprio Ruy Barata, que s6
depois passou a ser assiduo do Bar do Parque.
Mas era 14 no Bar do Parque o reduto dos jovens
e dos integrantes da escola de samba Boémios da
Capina. Foi 14 que no6s fizemos muitas melodias
€ encampamos um movimento para ndo acabar
com o bar”, lembra o compositor.

Entre os frequentadores do Bar do Parque,
Paulo André cita José Guilherme de Campos Ri-
beiro, Ruy Barata, Galdino Pena, Nazareno Tou-
rinho, José Maria de Villar Pereira, Jodo de Jesus
Paes Loureiro, Isidoro Alves, José Bastos, Fer-
nando Arara, Guilherme Coutinho, Walter Ban-
deira, Alvaro Ribeiro, Fernando Castro e Carlos
Queiroz, entre tantos outro, que faziam do Bar do
Parque o seu ponto de encontro com os amigos.
‘A qualquer hora, do dia ou da noite, sempre ha-
via um bébado de plantdo’ diz Paulo André (Jor-

nal Liberal, 24/09/95).

O “Bar do Parque Revisitado”, de J.J.Paes
Loureiro, ¢ um metapoema. A matéria poética sao
versos de “O Anjo dos Abismos” e de “A Linha
Imaginaria” de Ruy Barata e essas referéncias as
obras homdnimas saidam o poeta-irmaozinho.

Exilado entre mesas, arquipélagos
de um mar de vinho e musica

o poeta celebra

_ oh! anjo dos abismos -

Com seu riso feroz

E claras odes

a linha imaginaria onde navegava
entre Penélope e Arce repartido,
em maiandeuas de sonho

em afogadas ternuras

em espumosos Versos:

canticos calados” (J.J. Paes Loureiro)

A Fotografia (9) ultrapassa a relagdo de uma
foto-retrato, a panoramica apreende um territdrio
mais amplo. Alguns monumentos arquitetonicos
da Praga da Republica, local onde estd o Bar do
Parque, sdo apanhados pelo operador:

O Teatro da Paz, a lateral esquerda, constru-
ido na época aurea da borracha (1878), em es-
tilo neoclassico, palco que abrigou no inicio do
século, companhias de opera da Europa, e ainda
acolhe importantes espetaculos internacionais,
nacionais e locais. As colunatas, os capitéis, as
escadarias, os portais, as abobadas retratadas
guardam, num gesto metonimico, a grandeza da
obra dos seringueiros. O coreto Euterpe compoe
a cena, ao fundo, atras do teatro. O espago que
ja foi reservado a cultura erudita, tem também
sua historia atada a cultura tradicional - palco das
retretas, pastorinhas, cordao de péssaro. As ala-
medas que separam o Teatro do Bar servem de
estacionamento. Duas palmeiras acompanham o
legado cultural, como um contraponto a avenida
de mangueiras fora do foco fotografico.

A fotografia recupera uma parte da histéria pa-
raense bastante significativo, em relacdo ao espago
e ao tempo representado. E o poeta fecha os olhos
para sorver melhor a bebida, protege-se do sol que
lhe doéi a vista ou refletir sobre a destrui¢ao?
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