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PRATICAS DE APROPRIACAO NAS ESCRITURAS DE SANT’ANNA E NOLL

Maria Isaura Rodrigues PINTO'

RESUMO: As escrituras de Sant’Anna e Noll situam-se no quadro da reutilizacdo de discursos,
mantendo com a série literaria e extraliteraria relacionamentos intertextuais (KRISTEVA, 1974) que se
inscrevem na ordem da repeticdo e do jogo de simulacros (DELEUZE, 1988). A caracterizacdo dessas
praticas literarias como jogo simulador aponta para transformagdes significativas na forma de conceber a
instancia autoral e o narrador. Dessa forma, a perspectiva de andlise aqui assumida volta-se para esses
assuntos e observa, em relagdo a instancia autoral, a perda de seu componente auratico, o que invalida a
nogdo de texto inédito e analisa, quanto a estruturagdo do olhar do narrador, o seu desapego a
profundidade e o seu modo de exercer a serialidade.
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ABSTRACT: The texts of Sant'Anna and Noll are situated in the framework of the reuse of speeches,
keeping with the literary and extraliterary series conexions of intertextuality (KRISTEVA, 1974) that are
in the order of repetition and simulacra (DELEUZE, 1988). The assumption of these literary practices as
game of simulacra points to significant changes in what concerns to the way that the authorial instance
and the Narrator are conceived. In this way, the perspective of analysis here taken is related to these
matters and notes, about the instance of the authorship, the loss of its auratic component, which
invalidates the notion of new text analyses, about the structuring of the narrator's gaze, his detachment to
the depth and the way that he exercises the seriality.
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A obra de escritores como Sérgio Sant’Anna e Jodo Gilberto Noll sdo modalidades de
ficcdo nas quais unir num Unico procedimento escritura e leitura ¢ um dado recorrente,
que, sobremaneira, as caracteriza. A escritura como leitura produtiva acarreta a
repeticdo que ¢, em sintese, também diferencga, visto que, conforme assinala Gilles
Deleuze, “a repeti¢do ¢ simbolica na sua esséncia; o simbolo, o simulacro, ¢ a letra da
propria repeti¢do. Pelo disfarce e pela ordem do simbolo, a diferenca ¢ compreendida na
repeticdo” (DELEUZE, 1988, p.46). Considerando essas questdes, o presente trabalho
busca investigar o modo como as referidas escrituras mantém com a série literaria e
extraliterdria relacionamentos intertextuais que se inscrevem no sistema de simulagao.

A estratégia de construir a narrativa a partir de mecanismos de inter-relacionamentos
textuais, logo na clave da releitura, ndo ¢ um expediente inédito, no entanto, o0 modo de
pratica-la, na atualidade, ¢ diferente. J4 o notara Leyla Perrone-Moisés:
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O que ¢ novo ¢ que essa assimilagdo se realize em termos de reelaboragdo ilimitada da
forma e do sentido, em termos de apropriacao livre, sem que se vise ao estabelecimento de
um sentido final (coincidente ou contraditério com o sentido do discurso apropriado)
(PERRONE-MOISES, 1978, p.60).

Nesse processo polifénico (para usar a terminologia de Mikhail Bakhtin), autor e leitor,
atuando como categorias textuais engendradas pela linguagem, intercambiam fungdes,
ja que o autor, abandonando o papel de proprietario/criador do discurso, mostra-se como
produtor/leitor do que escreve, enquanto quem I&é o texto, torna-se ele também um
produtor do que 1€, j4 que, envolvido na busca de um possivel sentido, participa do
projeto de construcdo do texto, suplementando-o e enriquecendo-o com sua agdo
interativa. Isso posto, os textos oferecidos a leitura sdo eles proprios produtos
resultantes de releituras, configurando um entrelagamento intertextual que produz um
texto de natureza singular: “cada obra surge como uma nova voz (ou um novo conjunto
de vozes) que fard soar diferentemente as vozes anteriores, arrancando-lhes novas
entona¢des” (PERRONE-MOISES, 1978, p.63).

Sintonizadas com essa visdo critica, as escrituras de Sant’ Anna e de Noll abrem, logo de
saida, caminho para uma leitura do tipo dialdgico, a qual consiste em ler o romanesco
como gesto articulador de textos, estilos e linguagens, cuja acao conflui no espago sem
fronteiras do literario. O discurso de natureza hibrida evidencia uma concepg¢do de
trabalho com a linguagem baseado na intertextualidade, que, sem negligenciar a sua
especificidade de pratica literaria, mantém com outras formas textuais constante relagao.

Nessa diregdo, convém lembrar que a criagao do termo intertextualidade se deve a Julia
Kristeva (divulgadora das premissas de Bakhtin), para quem todo texto é absorcgdo e
transformacdo de um outro texto (KRISTEVA, 1974 a, p.64). O conceito que a
pesquisadora apresenta, em seus estudos, para intertextualidade é de carater bastante
amplo. Ela assim se pronuncia: “o termo intertextualidade designa essa transposi¢do de
um (ou varios) sistema(s) de signos noutros” (KRISTEVA,1974 b, p.60). A expressao
sistema de signos, que consta na citagdo apresentada, ¢ utilizada por Kristeva como
sindnimo de texto; nesse caso, a palavra texto abarca dimensdes abrangentes, podendo
referir-se a diferentes modalidades de discursos ndo restritos ao campo verbal. Como,
alias, indica Bakhtin: “o texto ¢ aquilo que diz respeito a toda produgao cultural fundada
na linguagem” (BAKHTIN apud STAM, 1992, p.13). Por isso mesmo, o texto literario,
na contemporaneidade, tende a se exibir como territério aberto onde se imbricam
diferentes formas de linguagens. Conforme observa Roland Barthes, “o que se desloca a
partir dai ¢ a responsabilidade da obra: ja ndo ¢ consagrada por uma propriedade
limitada (de seu criador imediato), mas viaja em espago cultural aberto, sem limites,
sem separacdes, sem hierarquias” (BARTHES, 1990, p.139).

O IMPERIO DA IMAGEM

Na sociedade atual, o prestigio do olhar se amplia devido a atua¢do de uma rede de
dispositivos visuais. O deslumbramento pelo espetdculo da comunicagdo midiatica é
notorio. O império dos processos de reproducao de informagdes e imagens provoca o
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esgarcamento do poder hegemodnico da palavra, em face de uma nova concepcao de
mundo, sobretudo, visual. Consequentemente, com a expansdo das linguagens visuais, 0
ato de leitura passa por uma redefinicdo. No horizonte da cultura de massa, em funcao
dos novos modos de veiculagdo de mensagens, a pratica de leitura ja ndo se vincula
exclusivamente ao verbal, incluindo, sobremaneira, elementos de natureza visual.
Muitos tipos de textos compdem atualmente a fragmentada linguagem televisiva que
mobiliza o espectador pelo olhar. A proposito comenta Eduardo Subirats:

Diante de meus olhos, a indefinida série de imagens que a tela define. Sdo imagens filmicas
de ficcdes narrativas, que se justapdem, sem solucdo de continuidade, com mensagens
comerciais carregadas de signos normativos para a conduta individual e a propria
consciéncia de si, interrompidas sucessivamente por espagos neutros de entretenimento,
também dotados de um significado socializador e condicionante da consciéncia e do
comportamento, que, por sua vez, sao secundados por citagdes fragmentarias da realidade,
informacdes e mensagens procedentes de acontecimentos, lugares e significados
heterogéneos entre si (SUBIRATS, 1989, p.85).

A percepcao visual fragmentada, de que fala a citacdo, ¢ analoga a que se tem diante da
tela de um computador conectado a imensa rede mundial de informagdes, sem comego,
meio e fim. A generalizacdo e a pluralizacdo de mensagens, consequéncias do
desenvolvimento tecnoldgico, tornam a experiéncia que se tem do mundo cada vez mais
indireta, recortada e imagética.

Com o incremento de novas formas de transmissdo cultural, fundadas na profusdo de
imagens reduplicadas e amplamente difundidas, verifica-se a proliferagcdo de artificios
visuais. Vive-se num mundo onde as imagens sdo cada vez mais numerosas,
diversificadas e intercambiaveis. Os cruzamentos, as trocas e o transito incontrolaveis
das imagens ganham propor¢des sempre crescentes, o que produz o sentimento
generalizado de que se esta na era da imagem.

A experiéncia visual é, frequentemente, atravessada por inimeras imagens que, via
tecnologia da reproducdo, simulam de modo espetacular o real, produzindo uma hiper-
realidade que, por ser o real intensificado em suas propriedades, ¢ sempre mais sedutora
e atraente. A hiper-realidade atinge o espectador de tal maneira que este, inebriado por
sua (ir)realidade fascinante, deixa-se arrastar pela espiral de duplicagdes que ela
promove e acaba por se acostumar com o apagamento do referente por tras do simulacro
espetacular. Assim, no contexto mididtico, o espetacular €, por um lado, o “verdadeiro”
(o acontecimento) que se apresenta dotado de um carater extremamente ficticio (recurso
das transmissdes jornalisticas e dos programas de televisdo sensacionalistas); por outro,
o “falso” que se impde como verdadeiro. Este ¢ o caso das cdpias que superam o
original, por se apresentarem como réplicas mais perfeitas do que o proprio real. Em
Viagem na irrealidade cotidiana, Umberto Eco, ao referir-se a Disneylandia como
sendo a obra prima do casamento perfeito entre o verdadeiro e o falso, assim comenta:
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O prazer da imita¢do, ja o sabiam os antigos, ¢ um dos mais inatos a alma humana, mas
aqui, além de se desfrutar uma imitagdo perfeita, desfruta-se a persuasio de que a imitagdo
tenha atingido o proprio auge e que daqui em diante a realidade lhe serd sempre inferior
(ECO, 1984 b, p.58).

No plano literario, observa-se que o expediente textual se estabelece como efeito de
superficie — mdascara — que exibe uma estruturacdo capaz de baralhar limites. O signo,
nesse caso, nao remete mais a um referente, pois um ¢ indissoluvelmente outro, na tela
da narrativa-video. As imagens agenciadas pelo discurso, sob a formas de simulacros,
constituem signos-coisas e, dessa forma, constroem o seu proprio referente, fundam o
seu proprio sentido. Como puro efeito visual, devem ser experimentadas por um olhar
epidérmico, que ndo busque o sentido em camadas subjacentes. A respeito da produgao
de sentido que resulta do jogo simulador construido pela linguagem, assim fala Deleuze:
“Em suma, o sentido ¢ sempre um efeito. Nao somente um efeito no sentido causal; mas
um efeito no “sentido Optico”, “um efeito sonoro”, ou melhor, efeito de superficie,
efeito de posicdo, efeito de linguagem” (DELEUZE, 1974, p.73).

Como o jogo simulador, comum aos sistemas textuais de Sant’Anna e de Noll, ganha
nuances diversos em cada uma das escrituras, conforme os propositos estéticos visados,
a questdo que se coloca, a seguir, ¢ a de reconhecimento dessas diferencas.

O EXPEDIENTE LUDICO DA REUTILIZACAO DE DISCURSOS COMO
ESTRATEGIA DE LINGUAGEM

As escrituras de Sant’ Anna e Noll, opondo-se ao paradigma da literatura classica, fazem
da ficcdo um sistema movel, autorreflexivo, em que vigora uma pluralidade que
fragiliza os principios da coeréncia e da plausibilidade. No decorrer da narrativa,
linguagem e cultura aliadas agilizam a organizacdo/desorganizacdo do discurso. O
sistema textual, engendrando um olhar narrante que remete a voz de um outro s
parcialmente absorvido, articula recortes discursivos, sem se deixar vincular a
exclusividade de uma voz, de uma consciéncia plena e superior, que ordena um sistema
l6gico-discursivo, concebido como acabado, unificado e uniforme.

Com a remissao permanente da linguagem ao discurso do outro, as fendas e os vazios se
instauram e atuam como forgas desestabilizadoras, assim, a pureza apolinea ¢
perturbada pela desorientacdo dionisiaca provocada pelo fragmento, pela diversidade de
discursos. No corpo fragmentado das escrituras, tem-se a vigéncia das superficies, das
colagens, das imagens superpostas. O olhar do narrador, situado fora do campo
metafisico, abole a profundidade, perde o seu poder revelatorio, passando a se
apresentar, como um olhar instituidor do serial, do cotidiano, do banal, reduzido ao
absurdo.

Em ambas as produg¢des, o movimento de efetuar retornos, de revestir constantemente a
escritura com a leitura, constroi a figura do narrador como a de um simulador, como a
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de um plagidrio. A palavra plagio ¢ aqui entendida com o sentido que Michael
Schneider lhe confere:

E certamente com abuso deliberado que dou a palavra pligio uma extensio
que vai além de seu sentido estrito e fago designar as influéncias, a partilha
de pensamentos e a intertextualidade das formas escritas (SCHNEIDER,
1990, p.39).

Como o narrador plagiario traz a organizacdo do texto para a superficie textual e essa
nada mais ¢ do que uma colecdo de residuos, de citacdes, de fragmentos, o que vai
interessar ¢ a mobilidade dos signos, o transito das palavras/imagens, para enfatizar o
jogo relacional e ndo para fazer referéncia a algo anterior ou exterior a elas.
Sobrepujando pressupostos essencialistas, 0 modo como o texto ¢ construido evidencia
que, embora a linguagem possua singularidade, ndo ¢ de jeito nenhum inédita
(primeira).

Em Noll, o imaginério revisitado €, sobretudo, o fornecido pela midia. As referéncias
constantes ao cinema mostram isso. A imagerie ou o comércio de imagens que enforma
a vida cotidiana fornece, em grande parte, o material para compor a iconografia do
narrador. Técnicas e recursos experimentados pela linguagem cinematografica (do
cinema comercial e de vanguarda), bem como componentes discursivos extraidos de
géneros padronizados de consumo popular — novelas policiais, cinema de Hollywood,
best-sellers — sdo resgatados e inseridos na linguagem romanesca, passando por um
processo de reciclagem que abole hierarquias de valor estético. Os constituintes dos
géneros apropriados pela leitura ndo sdo utilizados como temas, mas como referéncias
do imaginario das figuras ficcionais. O narrador pertencente ao canone literario imprime
legitimidade a esses discursos, utilizando-os nas diversas situagdes discursivas: nos
didlogos, nos sonhos e/ou alucinagdes e nas imagens mentais dos personagens. Os
clichés, os substratos imagéticos banalizados, enfim, todo um repertdério de recursos e
de componentes que entra na constituicdo do produto cultural da civilizagdo urbana esta
presente na escritura na forma de residuos imagéticos. Por essa razdo, o espaco
percorrido pela escritura pode ser mais facilmente identificado pelo leitor.

Em Sant’Anna, a instancia narrante, optando por atuar numa outra linha, se compraz em
recuperar constituintes de convengdes bem diversas. Elabora, nesse caso, uma espécie
de coquetel estético, misturando elementos de um imagindrio bastante amplo e
generalizado. A pratica citacional adota, por um lado, a redundancia (féormulas e
clichés), proprias do universo da midia; por outro lado, faz o reaproveitamento de
canones artisticos, sem que nesse movimento de repeticdo ocorram critérios
diferenciadores entre as modalidades de materiais apropriados. Apesar disso, ndo se
aplicam nesta escritura critérios neutralizadores entre as formas cultas e populares, as
quais mantém um convivio tenso. O narrador se diverte teatralizando as fragmentacdes
a que expde a narrativa, viabilizando ao mdximo as glosas, multiplicando suas
mascaras, alternando e contrapondo dicgdes.
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As conexdes entre o erudito e o popular efetuadas pela escritura de Sant’Anna ndo
pressupdem o abandono de modos de estruturagdo experimental, comum ‘as
vanguardas. A pratica romanesca realiza um trabalho de hibridiza¢ao refinado, exibindo
na sua execucdo variadas taticas de montagem e jogos de ironia.

Tem-se, no caso, um tipo de produgdo de feicdo plural, que dialoga com as técnicas e
formas de percep¢do desenvolvidas pela indastria cultural, mas que ndo alude
constantemente ao cinema, como ocorre em Noll, embora utilize e redefina, via codigo
verbal, o que dele interessa ao seu projeto de hibridizagdo. A releitura ampla e
presentificadora que o narrador de Sant’Anna faz dos cénones ¢ decididamente
enformada pelas linguagens técnicas.

Ressalvadas as particularidades de cada fic¢@o, essas escrituras coincidem no fato de se
constituem-se num tipo de narrativa de carater movel e multiplo, em que a linguagem,
construindo-se como uma palimpsesto de leituras, interpretagdes e reescrituras, impde o
seu (ir)real, opera sua autorreferencialidade. Essas praticas literarias ndo se situam, pois,
na esfera classica do reflexo do real, da duplicagcdo reprodutora, em que se insere o
modelo de literatura representacional. O ambito a que pertencem é o da producdo de
simulacros, da duplicacdo simuladora, que marca, sobremaneira, este momento cultural,
cuja cena publica invadida pela comunicacdo mididtica toma, enquanto dimensio
simbolica, a forma do simulacro: imagem artificialmente processada por meios
tecnologicos.

Os textos de Sant’Anna e Noll, inseridos numa ambiéncia dominada pelas técnicas de
comunicagdo visual, em que reina a simulagdo, fazem parte de um contexto de
superposicdo de réplicas que se repetem insistentemente e se transformam em clichés
por forca da ag¢do reduplicadora — principio técnico que estende a producdo escritural,
visto que, no plano literario, concebe-se, cada vez mais, o fazer poético como pratica de
reutilizacdo de discursos. Assim, transposta para o dominio literario, a reduplicagdo
alinha o fazer artistico com as leis da producao técnica, servindo para descrever modos
de exercer a intertextualidade.

Atuando nessa direcdo, as narrativas de Sant’Anna e de Noll, afeitas a manipulagdo de
material reciclado, trazem para o espago narrativo técnicas e recursos de outras
linguagens, bem como componentes discursivos extraidos de géneros literarios e extra-
literarios. Os padrdes requisitados pelas escrituras sdo incorporados e misturados
através de colagens, numa atitude intertextual que abala o conceito pejorativo de plagio.
Assim, num processo de repeticdo diferida (DELEUZE,1988), introduz-se o simulacro
da identidade com a atualizacdo de componentes estratificados que passam a compor a
tela em mosaico da narrativa.

O livro A tragédia brasileira: romance-teatro (1887) exemplifica magistralmente esse
procedimento. Veja-se, a propdsito, o quadro a abertura do romance:



PINTO / Passages de Paris 13 (2016) 386-398 392

Com seu instrumento de trabalho (a pa), o coveiro — e Autor-Diretor do Espetaculo — faz
soar no chdo as trés pancadas de praxe que anunciam o inicio deste espetaculo. E serd este
mesmo Coveiro quem, lentamente, descera as cortinas.

Clareia entdo ténue, quase imperceptivelmente, como um primeiro rastro luminoso na mais
densa treva, Caos que antecede o Verbo. Esta luz, ainda tdo esmaecida, nos da a impressdo
de que gera a si mesma, como um fogo-fatuo. Adaptando-se, porém, os olhares a escuridao,
perceber-se-a que tal luminosidade ¢ emitida por uma pedra branca, retangular, a arrastar-se
lentamente, ainda na horizontal. Depois, aos poucos, ela comega a erguer-se dentro de um
ritmo até colocar-se em posigdo vertical. Mais tarde, quando a claridade for suficiente, se
podera ler, gravada naquela lapide, a inscrigao:

Ao anjinho Jacira, a nossa saudade eterna 1950-1962. (SANT’ANNA,1987, p. 9)

Nele, bem como em todo o restante do romance, a perspectiva textual, dentro da qual se
inscreve a fala do narrador, funciona como um trabalho de linguagem que, além de
manter similaridades com um espetaculo teatral, desencadeia efeitos visuais com
caracteristicas cinematograficas. A pratica romanesca simula a apresentacdo de uma
peca que se desenvolve a partir de uma situagdo francamente imaginéria, como mostra o
pequeno texto introdutoério, com feicao de prologo:

Esta ¢ a historia de um espetaculo imaginario. Um espetaculo que poderia se passar, por
exemplo, no interior do cérebro de alguém que fechasse os olhos para fabricar imagens e
delas desfrutar, diante de uma tela ou palco interiores, como um sonho, s6 que nio de todo
inconscientemente ordenado (SANT’ANNA, 1987, p. 5).

No trecho citado, a linguagem, com fun¢ao metalinguistica, pde em exibi¢do sua natureza
ficcional, ao assumir-se como “histéria de um espeticulo imaginario”;
concomitantemente, faz referéncia a uma espécie de “cinema mental”, onde a historia
pode ser vista. A narrativa possibilita o acesso ao conteudo mental do Autor-Diretor: o
leitor ¢ como que convidado a “ver” o espetaculo na mente-tela que o fabrica. Assim,
além da sintonia que se estabelece com o discurso dramatico, um outro aspecto ganha
relevancia: trata-se do fato de a escritura buscar formas de elabora¢do que a aproximem
também de um espetaculo filmico. Para tanto, organiza-se artificiosamente, de modo a
identificar-se com imagens. O que se nota ¢ que a imagem passa a funcionar como
suporte narrativo, pois o texto se constitui no enfoque de um olho-mente. Atuando, entdo,
a maneira de uma camera, o olho-enunciador capta imagens que sdo visdes mentais em
que se mostram operagdes da imaginagao.

Nesse caso, a palavra-olho do narrador exerce a especial fungdo de flagrar componentes
de um plano imagético-discursivo que precede ou acompanha a realizagdo linguistica
propriamente dita, etapa em que a escritura, ao buscar traduzir verbalmente as visdes
imaginadas, ativa, por meio de palavras, o0 mecanismo mental do leitor, exortando-o a ir
além da pagina expressa: a migrar para o campo visual. Construido sob essas condigdes, o
texto de Sant’Anna ilustra pressupostos teoéricos apresentados por Italo Calvino que
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apontam, como questdo decisiva nos processos imaginativos, o intercambio entre palavras
e imagens:

Podemos distinguir dois tipos de processos imaginativos: o que parte da palavra para
chegar a imagem visiva e o que parte da imagem visiva para chegar a expressao verbal. O
primeiro processo ¢ o que ocorre normalmente na leitura: lemos por exemplo uma cena de
romance ou a reportagem de um acontecimento num jornal, € conforme a maior ou menor
eficacia do texto somos levados a ver a cena como se esta se desenrolasse diante de nossos
olhos, se ndo toda a cena, pelo menos fragmentos e detalhes que emergem do indistinto.

No cinema, a imagem que vemos na tela também passou por um texto escrito, foi primeiro
“vista” mentalmente pelo diretor, em seguida reconstituida em sua corporeidade num set, para
ser finalmente fixada em fotogramas de um filme (CALVINO, 1990, p. 99).

Em A tragedia brasileira, ¢ bastante significativo o realce que ganha a imaginagao visiva.
Nessa abertura, a configura¢ao visualmente elaborada do espetaculo ¢ prescrita em termos
que lembram instrugdes para a mise-en-scéne de um filme expressionista. Toda a
sequéncia consiste em focalizar com os olhos da imaginacdo o espaco cénico que,
trabalhado a partir de penetrantes exploragdes no dominio do claro-escuro, se reveste da
famosa “fun¢do metafisica”, visada pelo cinema classico alemao:

O jogo das sombras ¢ as distor¢des sistematicas, tendentes a agugar as caracteristicas basicas
da forma, procuram constituir uma experiéncia sensivel modelada segundo estruturas
primordiais da “alma humana” — o projeto ¢ reintroduzir no nosso cotidiano “sensagdo do
cosmos”. Um objeto ndo € apenas um objeto, ha sempre um além por tras da sua presenca
imediata: “mesmo a matéria morta ¢ espirito vivo” (KANDINSKI apud XAVIER, 1991, p.
84).

Em relagdo a sequéncia de abertura, pode-se falar na adogdo de uma atitude
expressionista e considerar, sob esse aspecto, o recorte do enquadramento do olhar do
narrador que, como artificio Optico dissipador da separacdo rigida entre sujeito da
enunciagdo e camera, realiza manejos proximos aos que se verificam no cinema.
Dessa maneira, o olho do leitor, colocado no angulo de visdo da instdncia narrante, ¢
levado de um plano a outro, ao longo da linha de montagem que a pratica textual
promove: na tela/palco da narrativa, surge, em primeiro lugar, a figura do proprio
observador (Autor-Diretor) que entra em cena e assume o papel de coveiro (o narrador
se v€ como se fosse um outro); este, incumbido de anunciar o inicio do espetaculo,
introduz no quadro uma notacdo auditiva, ao bater com sua pa trés vezes no chido. O
ruido metdlico evoca uma “acustica psiquica” que produz as vibracdes necessarias
para dar as imagens um alcance tragico. Ruido e imagem se integram na atmosfera de
pendores sinistros, miragem do pensamento do Autor-Diretor, neste primeiro
momento do romance.
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Uma sucessdo de planos progride por meios enfaticamente visuais, calcados na
manipulagdo admirdvel da iluminagdo. O que se observa em primeiro lugar, segundo a
decisdo do olho-camera, ¢ uma pedra branca que, efetuando a principio um movimento
horizontal, acaba por se erguer das trevas e por tomar a funcdo de uma lapide. A
narrativa-video permite ao leitor/espectador ndo somente vé-la, como também, sob as
indicacdes do narrador, ter acesso ao que se lera nela, quando a claridade for
intensificada. Submetida a um movimento cadenciado, a pedra-timulo ganha um
sentido transcendental, podendo ser entendida como simbolo da engrenagem do destino,
com sua implacavel marcha. Visto em primeiro plano, em angulo frontal, o objeto
prefigura a natureza tragica do que se vai narrar. Trata-se de um prelidio do desastre
que, mais adiante, ir4 ocorrer.

Tudo parece mais ilimitado quando a ‘“camera’ recua para revelar, num plano de
conjunto, o espaco dramatico, sintético e artificial, construido por um trabalho
cenografico que busca os mais diversos efeitos, entre eles, o da sensagdo de frio. Os
efeitos luminosos vao num crescendo, conforme se aproxima a meia-noite, e a luz chega
mesmo a dar a impressdo de sonoridade: o som grave da nota sol ¢ associado a primeira
réstia de claridade, cujos fachos se projetam como gritos, ao se expandirem no espaco
labirintico da tela/palco, agora tomada por uma sensacdo progressiva de calor. As
vibragoes de luz e os contornos esfumacgados criam, na cena de tendéncia expressionista,
uma perspectiva que, alheia ao enquadramento tradicional (superficie clara, trama
inteligivel), quebra a coeréncia espacial, instituindo dobras e sombras. Posteriormente,
captam-se, no universo flutuante, movimentos entrecortados (doze) que, como os de
bonecos mecanicos, lembram a gesticulacdo de marionetes. Tem-se, entdo, aumentada a
densidade tragica da atmosfera, pela inquietante sugestio do aparecimento de um
espectro.

Um close-up ressalta, em seguida, o rosto da personagem Jacira que emerge das trevas,
com vigor pungente. Ele aos poucos adquire pleno relevo, ao ficar desnudo pela queda do
véu negro que o mantinha indistinto no escuro. A “objetiva” pescruta-lhe, em angulo
frontal, a beleza, revela a luminosidade da pele em contraste com a escuriddo, onde
ecoam sons. Nesse ponto, a impressdo que se tem ¢ que a camera narrante efetua um
breve recuo (travelling lento e curto para tras) para incluir na imagem a figura também
espectral de uma outra personagem, o Poeta, que ocupa, logo apds, o primeiro plano na
diccdo do narrador e consequentemente, na recep¢do do leitor/espectador. O foco de
observacdo se desloca para o movimento que ele realiza: o de balangar-se numa cadeira.
O ir e vir guarda, no contexto cénico, uma conota¢do temporal. Vé-se também um ponto
luminoso que oscila repetidas vezes, para cima e para baixo. Este provém, como mais
adiante elucida o narrador, de uma lanterna de foco que se acha presa a cabeca do Poeta.
A maneira lenta, aprofunda-se o sentido simbélico desses objetos. A cadeira de balango e
a lanterna, com suas fungdes corriqueiras minimizadas, tornam-se, segundo principios
expressionistas, elementos de composicdo que fazem parte do simbolismo das “relagdes
metafisicas”.

A cena seguinte pde, novamente em evidéncia, a personagem Jacira. Mostrada agora, em
plano médio, de baixo para cima, ela traja uma tinica negra que lhe deixa a mostra a parte
superior do corpo. Ao claro-escuro, associa-se uma espécie de erotismo visual, quando a
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sua imagem sedutora impregna, com sua seminudez luminosa, a atmosfera sepulcral que a
circunda. Sob o efeito de uma nova tomada, vislumbra-se a silhueta do Poeta que se
revela um qué de cadavérico e impessoal. Um plano de conjunto ressalta, entdo, a
dindmica de uma atitude reciproca que provoca o entrechoque de duas luminosidades: o
poeta dirige-se para Jacira que, também, caminha em sua direcdo. A paixdo magica que
anima e nutre o contato entre ambos se revela, cenicamente, num jorro de luz que dissipa
as trevas, até que, na ultima pagina do livro, elas se fagam de novo presentes.

Pode-se, pois, inferir dessas colocagdes que, em Sant’Anna, a interagdo entre o verbal e o
visual ¢ indissoluvel. A tal ponto a visualidade est4 introjetada no sistema ficcional que a
imagem parece mesmo surgir da palavra, ja que os constituintes textuais sdo dotados de
uma especial aptiddo para mobilizar a fantasia visual do leitor. Dessa forma, quando,
neste trabalho, se faz mengdo as imagens suscitadas pela escritura dos autores em estudo,
o que se pretende indicar ¢ esse efeito, na ordem do visivel, que a linguagem poética
promove através do apelo para o nivel ndo-verbal da comunicacdo, cuja énfase torna a
mente extremamente sensivel a relacao palavra/imagem.

Se a visualidade ¢ um dado inerente ao literario, na producdo de Sant’Anna, ela se
constitui num fator de definicdo da propria escritura. Ha, no caso, um exacerbado desejo
de alcangar a visualidade e promover o seu realce. O fazer escritural, devido a esse
aspecto, tem como principal atributo o situar-se numa fronteira de baixa defini¢do com as
artes audiovisuais: tem-se, assim, a linguagem literdria no limite com a linguagem
cinematografica, no limite com a linguagem teatral. Ao longo do conjunto de produgao do
escritor, essas linguagens, a medida que permanecem unidas, como que se desfazem umas
nas outras, embora paradoxalmente, guardem as diferencas substanciais que dizem
respeito a cada uma delas.

Quanto a esse aspecto, diferentes ndo sdo as diretrizes que norteiam o fazer poético de
Noll. Leve-se em conta, nessa perspectiva, que as escrituras de Sant’Anna e Noll
exemplificam, no contexto literario atual, de maneira particularmente intensa, a atitude
discursiva de se basear a narrativa em procedimentos opticos. A proximidade de posturas
entre as duas produgdes, em relagdo a figura do narrador-camera, pode ser reconhecida,
quando se coteja a cena de abertura de A tragédia brasileira com o seguinte trecho que
finaliza o romance O quieto animal da esquina, de Noll:

Af nadei peito, deslizei, as vezes boiava e constatava que o dia ja tomara o céu inteiro, um dia
limpo de dezembro, me virei para tentar agora borboleta, ao me virar reparei que na margem
do lago Kurt me olhava.

Em cima do pijama e sobretudo preto, na mdo, o brago estendido, ele me oferecia umas
roupas que eu ndo reconhecia como minhas, conclui que deveriam ser algumas roupas dele.

Eu olhava em posicdo vertical, ali ndo tinha pé, eu mexia as pernas como em bicicleta, as
vezes descia um pouco para o fundo, so até a cabeca desaparecer, depois voltava a tona e
olhava Kurt a me sorrir de um jeito como eu nunca vira antes, assim como quem sorri porque
se sente pequeno diante de uma situacdo, ele me oferecia as roupas na ponta daquele brago
estendido, e eu voltava para o fundo, fiz a contagem para saber até onde o meu folego ia no
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interior do lago, na imers@o seguinte fiquei bem mais, depois abria a boca e puxava todo ar
para os pulmdes, e outra vez a minha cabeca submersa, e novamente saia, os olhos para fora,
Kurt a sorrir, ele ndo dizia nada, mostrava a roupa que eu deveria trocar pela molhada, o que
ele estava a me oferecer era uma camisa listrada e uma calga escura, ali, na margem do lago, e
eu levei novamente a cabega para dentro da 4gua, e pensei em contar mais uma vez 0s
segundos que eu aguentava, mas eu disse ndo, eu vou até la, pego aquela roupa , nem abotoo a
camisa, o dia vai ser quente, depois vejo o que fazer, e ai vim a tona, dei duas ou mais
bracadas, depois comecei a caminhar sobre o fundo das margens, era preciso aceitar aquelas
roupas que Kurt me oferecia com a mao trémula, e quando cheguei perto me veio uma coisa,
como se um veneno ¢ eu dei um berro, arranquei a camisa molhada de meu corpo de um s6
golpe, rasguei, os botdes voaram , num impeto baixei a cal¢a e a cueca , sacudi desembestado
a perna para que a calga se desvencilhasse de mim, e agora eu vestiria a roupa seca que Kurt
me dava, e depois eu iria para a cama, me sossegar, dormir quem sabe, sonhar (NOLL, 1991
b, p.79,80).

Na sequéncia transcrita, observa-se o emprego reiterado do verbo “olhar” (e de similares),
ressaltando o carater visual do enunciado e o liame entre palavra e imagem no texto.
Nessa passagem, como alids em todo conjunto de producao de Jodao Gilberto Noll, a
linguagem verbal, valendo-se, de modo artificioso, de procedimentos proprios da
tecnologia da imagem, engendra efeitos visuais que a colocam num plano vizinho ao das
imagens técnicas.

O segmento, em destaque, inicia-se com uma répida panoramica: o olhar do narrador (um
simulacro da camera de filmagem) percorre com ligeireza o amplo espaco circundante e
capta uma imagem nitida do mesmo (“o dia ja tomara o céu inteiro, um dia limpo de
dezembro”); enquadra, em seguida, o personagem Kurt que, situado na beira do lago, olha
para o narrador-personagem. Detendo-se nas aparéncias, a cadmera-olho/voz narrativa
revela aspectos da vestimenta de Kurt e ressalta o detalhe do brago estendido que oferece
roupas secas.

Essa cena se repete varias vezes, a maneira de uma falha técnica. Do ponto de vista
tematico, o artificio estampa o feroz impasse no narrador-personagem diante da oferta de
domesticidade que Kurt (simbolicamente) lhe faz; por outro lado e paralelamente,
processa o rompimento (embora sutil) da ilusdo realista de representagdo natural, ao
sugerir a presenga da cdmera e um possivel defeito de aparelhagem.

A configuracdo decorrente do processo de repeticdo da imagem de Kurt — congelada
momentaneamente e mostrada, em plano médio, de baixo para cima (contra-plongée):
“Eu olhava em posi¢ao vertical ” — acentua, no caso do narrador-camera, seu estado de
crise, ao se sentir empurrado pelas circunstancias para um beco sem saida.

Convém ainda atentar para o fato de que (como a perspectiva visual do texto ¢ fornecida
pelo olhar do narrador-personagem) a imagem, no trecho destacado, parece sumir da
pagina/tela, quando este mergulha no lago. De forma anéloga, a narrativa se encerra com
o fechar de olhos desse personagem (“e depois eu iria para a cama, me sossegar, dormir
quem sabe, sonhar””). No caso, ¢ como se 0 processo Optico tivesse sido interrompido,
provocando o apagamento da imagem. Tal recurso, que aproxima a narrativa de uma
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filmagem ndo concluida, revelando ser o texto uma constru¢do de linguagem, ja fora
utilizado no término de Rastros do verdo (“Depois me joguei na cama como se fosse
mergulhar. E n3o vi mais nada”. NOLL,1990, p.94). Em Hotel Atlantico, manejo
equivalente se faz notar, uma vez que o final do romance coincide com a perda de visdo
do narrador-personagem (“e fui soltando o ar, devagar, devagarinho até¢ o fim”. NOLL,
1989 b, p. 98). Tomando-se ainda, como objeto de analise, essa sequéncia, observa-se que
a narrativa se encerra com a palavra “fim”, que pode ser entendida como signo integrante
do processo discursivo propriamente dito (nesse caso, sugerindo dubiamente a morte do
narrador), mas também como cliché cinematografico, em geral, utilizado para assinalar o
término do espetaculo. Essa alternativa de leitura amplia a ambiguidade em torno da
suposta morte do narrador. Independentemente, no entanto, de qualquer direcdo de leitura,
fica claro que a auséncia do olhar do personagem-narrador, motivada pela perda
derradeira do instrumento olho (o narrador experimenta perdas sucessivas, até que perde a
visdo) assinala o encerramento do texto.

E interessante notar que, no término de A tragédia brasileira, estratégia semelhante ¢
estabelecida: utiliza-se o termo “fim” na acep¢do anteriormente indicada, s6 que aqui em
referéncia explicita ao cinema: “E, de repente, estara tudo tdo silencioso e vazio como
uma grande producdo cinematografica quando se projeta sobre a tela a palavra fim”
(SANT’ANNA, 1987, p.164). Tal manejo, por um lado, acentua o didlogo com o cinema,;
por outro, atuando como recurso anti-ilusionista, mostra que o Unico espago na
narrativa/video ¢ o da pagina/tela, sendo este objeto de manipulagdo infinita. Atentando-
se ainda para o desfecho do romance, constata-se que a composicao faz uso de cenas que
lembram filmes ja bastante divulgados sobre a vida e a morte de Cristo, a partir das quais
sdo retomadas as nocdes de Caos e Verbo, ja introduzidas no trecho de abertura do
mesmo.

Essas ideias reinseridas configuram um discurso que entendido como alusdo
metalinguistica, sugere metaforicamente um possivel reingresso do leitor/espectador, via
leitura, no caos original, no mundo das incertezas, entre elas, o da relatividade de todas as
“visoes” enunciadas: “Depois deste fim, porém, sobreviverd a cada noite uma nova
representacdo € um novo principio. Sob os bracos abertos de Cristo nas cruzes clareia
entdo ténue, quase imperceptivel, como um rastro luminoso na mais densa treva, o Caos
que antecede o Verbo...” (SANT’ANNA,1987, p.164).

Assim, no final dos dois romances, A tragédia brasileira e Hotel Atlantico, por
perspectivas diversas, as ideias de vida e morte, comego e fim, se fazem presentes e se
entrecruzam no vislumbre de um possivel recomecar, visto que o hipotético leitor,
sugerido pelo texto, ao deslizar os olhos pela pagina/tela, reativard o mecanismo optico do
narrador, viabilizando o reagenciamento das imagens.

Tendo em vista o exposto, pode-se concluir que o jogo simulador possibilita a realizagdo
de diferentes expedientes estéticos no plano romanesco. Mas, se nas escrituras apreciadas,
distintos sdo os procedimentos aplicados no seu uso, analoga ¢ a via pela qual se efetiva o
exercicio ludico da reutilizagdo de discursos, ja que, nos dois autores, a pratica escritural
torna a imagem o suporte basico do processo de apropriagdo que, dessa forma, se firma
como espetaculo visual.
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