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RESUMO

No @mbito dos estudos Intermidiaticos e que exploram as relagdes entre a Literatura e
outras artes, esta dissertacdo tem como objetivo analisar o romance Um crime delicado
(1997) de Sérgio Sant’ Anna a partir do seu potencial de se articular com as pinturas de
Edward Hopper, Marcel Duchamp, Gérdme, Veldzquez, entre outros, utilizando como
recurso narrativo a écfrase. Além do romance ainda foram explorados os contos que
compdem a trilogia do olhar no livro de contos Voo da madrugada (2003), pois servem
de base para a investigacdo da obra principal deste estudo, ao apresentar as multiplas
possibilidades de dialogo entre imagem e texto. Nesta perspectiva, a obra de Sergio
Sant’Anna expde o relacionamento de um critico teatral, Antonio Martins, com uma
jovem, manca e modelo do pintor Vitorio Brancatti, Inés, que resulta em uma acusacao
de um crime de estupro. Repleta de referéncias picturais, a obra € um relato do acusado,
Martins, que reflete sobre a possibilidade de suas relaces com a jovem terem sido
premeditas pelo pintor. Assim, parte da pesquisa foi fundamentada nas teorias de Liliane
Louvel (2012), Irina Rajewsky (2012), Marcia Arbex (2006), Jacques Aumont (1993),
Aguinaldo Gongalves (1994) e Gérard Genette (2010), as quais elucidaram a analise do
romance, com as pinturas e as pecas teatrais. Por fim, o aporte teérico que culminou com
Platdo, Baudrillard (1981), Boal (1975) e Ranciére (2008) contribuiu para a discussao
sobre as relacGes entre autor, narrador, espectador, bem como a exploragéo das fronteiras
da representacdo e a relacdo entre o desejo retratado no relato do protagonista de Um
crime delicado. As referéncias tedricas, nesta pesquisa, ainda contaram com as
contribuigdes de teses, dissertagdes e artigos sobre Sérgio Sant’Anna, tendo como
propdsito a ampliacdo e continuidade das discussdes no que concerne a obra do escritor.

Palavras-chave: Sérgio Sant’ Anna; pintura; espectador; narrativa; imagem.



RESUME

Dans le cadre des études intermédiaires et qui explorent les relations entre la littérature et
les autres arts, cette these vise a analyser le roman Um crime delicado (1997) de Sérgio
Sant'Anna a partir de son potentiel d'articulation avec les peintures d'Edward Hopper,
Marcel Duchamp, Gérdme, Velazquez, entre autres, utilisant I'ekphrasis comme ressource
narrative. En plus du roman, les nouvelles qui composent la triologie du regard dans le
livre de nouvelles Voo da madrugada (2003) ont également été explorées, car elles
servent de base a l'investigation du travail principal de cette étude en présentant les
multiples possibilités de dialogue entre image et texte. Dans cette perspective, I’ceuvre de
Sérgio Sant’ Anna expose la relation entre un critique de théatre, Antonio Martins, avec
une jeune femme, handicapée et modele du peintre Vitorio Brancatti, Inés, qui aboutit a
une accusation de viol. Rempli de références picturales, I'ccuvre est un récit de lI'accusé
Martins, qui réfléchit sur la possibilité que ses relations avec la jeune femme aient été
préméditées par le peintre. Ainsi, une partie de la recherche s'est appuyée sur les théories
de Liliane Louvel (2012), Irina Rajewsky (2012), Marcia Arbex (2006), Jacques Aumont
(1993), Aguinaldo Goncalves (1994) et Gérad Genette (2010), qui ont élucidé I'analyse
du roman, avec les peintures et les pieces de théatre. Enfin, I'apport théorique qui a
culminé avec Platdo, Baudrillard (1981), Boal (1975) et Ranciere (2008) a contribué a la
discussion sur les relations entre 1’auteur, le narrateur, le spectateur, ainsi qu'a
I'exploration des frontiéres de la représentation et la relation entre le désir décrit dans le
récit du protagoniste de Um crime delicado (1997). Les références théoriques de cette
recherche ont également compteé sur les contributions de théses, de mémoires et d’articles
sur Sérgio Sant’Anna, dans le but d’¢élargir et de poursuivre les discussions sur I’ceuvre
de I’écrivain.

Mots-clés: Sérgio Sant'Anna; peinture; spectateur; narratif; image.
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INTRODUCAO

As imagens estdo em toda parte, mas, como disse Pe. Anténio Vieira no Serméo
da quinta Quarta-feira de Quaresma (1669), “ndo basta ver para ver, é necessario olhar
para o que se vé”. Contudo, diante de uma profusao de imagens circulando entre os mais
diversos meios na atualidade, podemos chegar a conclusdo de que mais vemos do que
olhamos. A escrita, tal qual as imagens, também é uma de forma de nos comunicarmos,
e utilizar ambas a0 mesmo tempo € umas das caracteristicas da sociedade em que
vivemos.

Mas néo foi sempre assim, em alguns periodos da historia, a comunicagdo se dava,
predominantemente, através do visual, por meio das imagens desenhadas nas cavernas na
era pré-histdrica, as pinturas rupestres. Como reflete Marcia Arbex em seu capitulo
“Poéticas do visivel: uma breve introduc¢do” (2006), com o surgimento da escrita, 0 texto
passou a ter um valor maior e uma importancia na organizacéo e desenvolvimento das
cidades, e as imagens foram ocupando outros espagos. Contudo, apesar de possuirem suas
fronteiras bem delimitadas, texto e imagem se interpenetram.

Nesse sentido, ndo é novidade que muitos autores tenham como matéria principal
para criacdo de suas ficgOes as artes visuais. Ainda muito mais que a prosa, a poesia se
aproximava mais da visualidade e da musica do que da prépria linguagem verbal, era isso
que considerava Ezra Pound (1970). Em contrapartida, Gustave Flaubert € um exemplo
entre aqueles autores do século X1X que repudiavam a ideia de imagens acompanharem
0 texto escrito. Do mesmo modo, Stephane Mallarmé e Georges Rodenbach, numa
enquete realizada pela revista Mercure de France (1898), se posicionaram contra o uso de
imagens acompanhadas ao texto, sob a justificativa de que elas romperiam com a
liberdade de imaginacéo e do espirito do leitor (conforme Mantovani, 2019).

Logo, é possivel notar, conforme Marcia Arbex (2006), que no terreno onde se
encontravam a imagem e a literatura pairava uma tensdo, muito mais visivel e palpavel
para os escritores do que para os artistas visuais. N&o raro, é provavel que muitos de nos
ja tenhamos ouvido que ilustragdes sdo para livros infantis ou que livros com imagens
sdo mais faceis de ler. No minimo, essa € uma concepc¢do bastante equivocada, mas
presente no senso comum.

A ilustracdo na literatura estd presente seja para adornar, lembremos aqui dos
textos medievais e suas iluminuras, seja para exemplificar e/ou traduzir. Seriam essas as

funcBes mais basicas e que em um primeiro olhar pode-se rapidamente identificar. No
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entanto, Hans Lund, em “A ‘histéria da cegonha’, de Karen Blixen, e a nocdo de
ilustragdo” (2012), demonstra, em um dado momento da narrativa de Blixen, esta pausa
para que a imagem presente na pagina possa seguir com o oficio de descrever. A imagem
entdo ganha voz e narra aquilo que ndo vamos encontrar nas palavras.

No romance de Blixen chamado Out of Africa (1937) [A fazenda africana], em
um de seus capitulos, The roads of life [O caminho da vida], a protagonista conta uma
historia que ouviu diversas vezes quando crianga. Esta historia € sobre um homem que
morava proximo a um lago. As palavras e as imagens nos contam como eram a casa do
homem, o jardim e o caminho para o lago; ao fim, somente a juncdo das imagens nos
mostra uma cegonha. A representacdo da cegonha feita pela propria autora encerra a
mensagem do capitulo The roads of life, pois, ao refletir sobre a propria existéncia, nés
somos incapazes de ver a totalidade das coisas que nos cercam; é preciso se afastar para
que possamos perceber a real situacdo em que vivemos. O mesmo, além de Blixen, dizia
José Saramago (1997): “é preciso sair da ilha para ver a ilha, ndo nos vemos se nao
sairmos de nos”.

Desse modo, Hans Lund introduz o conceito de ilustracdo antifénica ao
demonstrar que, na historia contada acima, o verbal se alterna com o visual. O visual
compde o sentido do texto, tal qual a escrita o faz, assim, se suprimimos as ilustragdes, o
capitulo ndo atinge seu propdsito e a histdria ndo se completa.

Um exemplo um pouco mais conhecido é o Pequeno Principe: logo no inicio da
narrativa o escritor Saint-Exupéry se cala para que o ilustrador Saint-Exupéry dé
sequéncia ao relato.

Nos casos até agora mencionados, é curioso notar que ambos os escritores sdo 0s
préprios ilustradores, o que denota que ao contrario das ilustracdes literarias com que
estamos mais acostumados, aquelas que sdo feitas depois que o texto foi concluido, as
ilustracGes antifonicas se apresentam concomitantemente ao processo de escrita e, para
além disso, nos dois casos, as narrativas sao existenciais. Apesar de se direcionarem ao
publico infantil, a maneira mais lGdica de abordagem se contrapde a complexidade da
temaética, atingindo o equilibrio perfeito para todos os publicos. Por fim, uma observacéao

feita por Lund sobre Blixen e que também se aplica ao escritor francés mencionado:

Aqui notamos imediatamente que ndo havera relagdo de senhor e
escravo entre as palavras e as imagens da futura histéria. A primeira
parte dela é impulsionada pelas palavras. Entretanto, o iconotexto é
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apresentado como uma figura sobre a qual hd comentarios escritos: uma
figura e um artista contando sua histéria. (Lund, 2012, p. 182)

Sobre esse trecho, alguns pontos podem ser discutidos de maneira geral. O
primeiro deles nos recorda que foi designado a imagem um estatuto inferior a escrita,
como se a primeira estivesse a servico da segunda. Essa visao € similar ao que pensava
Flaubert, citado inicialmente, uma vez que para ele “a descri¢do literaria mais bela ¢
devorada pelo mais reles desenho” (apud Manguel, 2001, p. 20).

Em seguida, na zona transitdria entre texto e imagem ou iconotexto, Lund coloca
a imagem a frente do texto escrito, apesar de a primeira parte da obra referida ser
impulsionada por palavras. Nesse caso, € interessante notar o que postula Liliane Louvel
em “A descri¢do pictural: por uma poética do iconotexto” (2006), uma vez que para ela
no iconotexto a imagem é convocada pelo texto. De acordo com Liliane Louvel, “por
‘iconotexto’ entendemos a presenca de uma imagem visual convocada pelo texto e nio
somente a utilizacdo de uma imagem visivel para ilustracdo ou como ponto de partida
criativo” (2006, p. 218). Esta convocacao € realizada através dos marcadores picturais
que sdo mecanismos da linguagem literéria para realizar descri¢des picturais. Contudo,
contrariando a percepcdo de Lund, fica evidente na frase de abertura do texto de Blixen a

presenca dos marcadores picturais:

Quando eu era crianga, mostraram-me um quadro - uma espécie de
guadro em movimento, visto que foi criado diante de seus olhos e
enguanto o artista contava sua histéria. Esta historia foi contada, todas
as vezes, com as mesmas palavras (Blixen, 2017, n.p., tradugdo nossa).*

Em todo caso, um exemplo em que a figura convoca o texto escrito € a pintura do
surrealista René Magritte, La trahison des images. Nesse quadro (Figura 16), a imagem
que representa um cachimbo é acompanhada da frase “Ceci n'est pas une pipe”. Esse
quadro, além de questionar as relacdes entre pensamento e representacdo, significante e
significado, comprova que a presenca do verbal ampliou o sentido da imagem e vice-
versa.

A partir das consideracOes feitas até aqui, sobretudo acerca da compreensao do
termo iconotexto, constata-se que vastas sdo as discussdes em torno das imagens e do

texto. Mas, para restringirmos um pouco esse campo de estudo, aqui trataremos do

1 When i was a child i was shown a picture, - a kind of moving picture inasmuch as it created before your
eyes and while the artist was telling the story of it. This story was told, every time, in the same words.
Disponivel em: https://archive.org/details/in.ernet.dli.2015.149751/page/n235/mode/2up.
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pictural no sentido de correspondente a pintura. Nesse contexto, 0s universais O retrato
de Dorian Gray de Oscar Wilde, O retrato oval de Edgar Allan Poe, A obra prima
ignorada de Honoré de Balzac e tantas outras sdo obras que narram o cruzamento entre a
pintura e a literatura em prosa.

No Brasil, por sua vez, as nuances do pictural podem ser observadas ao longo de
sua literatura, desde Dom Casmurro, em que se nota a presenca do fotogréfico, até a
literatura de Clarice Lispector, por exemplo, em Agua Viva. Em suma, é na literatura
brasileira contemporanea, em busca das relagdes com a pintura estabelecidas no romance
Um crime delicado (1997) de Sérgio Sant’ Anna, que se detém 0 nosso olhar. Apesar de
definido o objeto de andlise, € inevitavel ndo fazer um recorte das obras de Sérgio
Sant’ Anna, tendo em vista uma de suas caracteristicas mais marcantes, o dialogo explicito
com as artes: pintura, fotografia, cinema, teatro e musica.

Portanto, o primeiro capitulo desta dissertacao se abrira para analise da literatura
de Sérgio Sant’Anna em relagdo com as outras artes. Primeiramente, foi feito um
levantamento da fortuna critica do escritor, em periodicos e repositorios académicos a
respeito das relacdes que sdo estabelecidas entre as artes e sua narrativa. Eximio contista,
aqui foram selecionados contos que possibilitam observar mais concretamente as facetas
do escritor diante das outras artes. Além disso, esse contato inicial se faz necessario, uma
vez que ajudard a aprofundar as questdes que serdo abordadas na obra principal
investigada neste trabalho. Para isso, foram selecionados, do livro de contos O voo da
madrugada, os textos chamados Trés textos do olhar: A figurante, A mulher nua e As
meninas de Balthus. S&o nestas narrativas que o autor, por meio da escrita, atinge a
visualidade e torna possivel ver aquilo que néo foi pintado ou fotografado na realidade;
em outras palavras, ele torna visivel o invisivel.

Nas narrativas analisadas, a pintura se alia ao erotismo e juntos conduzem a obra
de Sant’Anna. Neste percurso, o autor consegue abordar magistralmente como as
fronteiras do desejo, das relacbes amorosas facilmente podem ser confundidas com
obscenidade. Desse modo, as pinturas de Egon Schiele e Balthus que retratam a nudez
feminina sdo algumas das pinturas apresentadas.

Observadas as relagdes intermidiaticas presentes nos contos, o segundo capitulo
se destinara a investigacdo do pictural no romance Um crime delicado (1997). Nessa obra,
que recebeu o Prémio Jabuti (1998) na categoria Melhor Romance, 0 autor percorre ao
longo dos eventos narrados os caminhos do teatro, da critica, da literatura e das artes

plasticas. No contexto dessa narrativa, a pintura da emblematica personagem Inés se abre
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para infinitas possibilidades de interpretacdo e especulacdo de uma realidade em que um
crime de estupro teria sido cometido contra ela pelo protagonista Anténio Martins. O
romance € narrado sob o ponto de vista do protagonista, que é um critico de teatro carioca
e se encontra no banco de réus devido a relacao suspeita que tinha com Inés, personagem
jovem, bela e manca.

Diante desse contexto, serdo explorados e identificados os marcadores picturais e
0 grau de saturacdo, importantes aspectos tedricos estabelecidos por Liliane Louvel em
“Nuancas do pictural” (2012), presentes na obra. Para a discussdo sobre a picturalidade
narrativa serviram de base a teoria de Aguinaldo José Gongalves, em Laokoon revisitado
(1994), Gérard Genette, em Palimpsestos: a literatura de segunda méo (2006), bem como
Irina O. Rajewsky e suas contribuigdes para os estudos sobre a intermidialidade.
Aparecem ainda no corpo deste capitulo quadros de Edward Hopper, Magritte, Gérome e
Veldzquez, pintores com o0s quais o romance faz analogias.

Nas fecundas analises entre texto e imagem, pintura e literatura, acrescenta-se um
terceiro elemento que serd examinado: o espectador. Para isso, como referencial tedrico
utilizaremos Jacques Ranciére e Augusto Boal. Narrado em primeira pessoa, 0
protagonista Anténio Martins intercala os papéis de autor, narrador, personagem e
espectador. Assim, o Ultimo capitulo da dissertacdo se concentrard no estudo do olhar
representado na pintura de Inés nua e na maneira como o espectador a encara. Sera
observado, por exemplo, o regozijo de Antdnio Martins diante da tela, que, apesar de ndo
0 agradar esteticamente, satisfaz o seu voyeurismo. Aqui o espectador se apresenta como
sujeito desejante e a tela como o objeto de seu desejo, uma vez que Antdnio pouco se
recorda da noite que passou com Inés e projeta no quadro o seu imaginario.

Nesse sentido, a tela cobre os vazios da memaria do protagonista. E na exposicdo
do pintor do quadro, Vitorio Brancatti, que, de maneira simbdlica, Antdnio se
conscientiza de que participa de um espetaculo, supostamente dirigido pelo pintor. Tal
espetadculo ndo acontece na exposi¢do, mas em um cenario um pouco obscuro que
representa o apartamento de Inés, local onde o crime de estupro ocorre bem como plano
de fundo do quadro pintado. Além disso, abordaremos o didlogo estabelecido entre o
romance e a pe¢a Vestido de Noiva de Nelson Rodrigues (1943), e a obra de Marcel
Proust, No caminho de Swann (1913).

E através dessas duas linguagens presentes no romance, pictural e verbal, e
também nos contos, que uma parte consideravel da producdo de Sérgio Sant’Anna se

ancora. Desse modo, a presente dissertagdo, ao demonstrar a qualidade e inesgotavel fonte
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de analise intermidiatica, soma e se une a muitas outras que atestam as possibilidades de

expressdo do pictural através da narrativa.
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CAPITULO 1: ENTRE LITERATURA E OUTRAS ARTES: SERGIO
SANT’ANNA

1.1 Sérgio Sant’Anna: bindbmio vida-escritura

A0 nos aproximarmos da literatura do escritor carioca Sérgio Sant’Anna nos
posicionamos diante de um universo que contempla as mais diferentes linguagens e
extrapola os limites da literatura. Nascido em 30 de outubro de 1941, o escritor inicia sua
carreira literaria com a publicacéo de um livro de contos intitulado O sobrevivente (1969).
De carater mais intimista, essa primeira obra publicada pelo autor aos 28 anos ja dava
indicios do caminho que seria percorrido ao longo de sua carreira. A temética dessa obra
inaugural é a que muitas vezes se faz presente em toda sua literatura, a exposicao da face
cruel e violenta da humanidade, que nesse cenario também traz a tona um outro elemento,
do qual deriva-se o titulo, a sobrevivéncia.

A temaética urbana na literatura brasileira foi muito marcada naquela época. A
violéncia, a crueldade, a desumanidade, bem como os processos de modernizagdo e 0s
avancos tecnologicos refletiam na maioria das producdes artisticas. Além disso, outras
marcas que compdem as obras santanianas sdo o humor sutil, a metalinguagem, a
experimentacdo e, é claro, o didlogo com as outras artes.

No entanto, a trajetoria inicial do escritor que nasceu no Rio de Janeiro, mas que
viveu em Belo Horizonte durante 19 anos, dava seus primeiros passos na revista mineira
Estéria, onde o autor escrevia contos herméticos e experimentais. Outro marco
importante na carreira literaria de Sérgio Sant’Anna foi o lowa Wrinting Program, um
encontro de escritores internacionais patrocinado pela Universidade de lowa nos anos
1970. Posteriormente o escritor publica seu segundo e o seu terceiro livro, que sao fruto
da experiéncia adquirida durante o programa: Notas do escritor Manfredo Rangel,
repérter: a respeito de Kramer (1973) e Confissdes de Ralfo: uma autobiografia
imaginada (1975).

O primeiro reine contos que versam sobre injusticas e repressdes do sistema frente
ao homem, durante a ditadura militar no pais; ja o segundo é o primeiro romance do autor,
considerado pela critica uma espécie de Macunaima as avessas, enquanto o personagem
Ralfo também é comparado com Dom Quixote e Raskolnikov.

A autobiografia imaginaria de Ralfo mescla diversos estilos da literatura e
diversos personagens, constituindo um tipo de parddia das situagBes vividas pelos

personagens classicos. Ainda sobre esse romance, o protagonista admite que toda histéria
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contada é fruto da imaginacao e Ralfo, na verdade, trata-se de um personagem ficticio.
Desse modo, Sérgio Sant’Anna subverte o proprio género autobiografico, uma vez que
diz que essa obra “trata da vida real de um homem imaginario ou da vida imaginaria de
um homem real” (Sant’ Anna, 1995, p. 6). De tal modo é que se pde em xeque a discussdo
entre o que é ficcdo ou ndo e, por sua vez, o que é real ou imaginario.

O segundo romance publicado pelo autor foi Simulacros (1977). Nele o escritor
explora mais uma vez o universo da representacdo e da simulacdo, uma vez que 0s
personagens representam personagens ficticios, eles sdo como atores e, dessa forma, a
obra se caracteriza como um romance dentro de um romance.

A obra subsequente do mesmo género foi publicada em 1981 e chama-se Um
romance de uma geracao: teatro-ficcdo, a qual tinha como proposta inicial uma pega
escrita em trés atos; no entanto, em virtude da sua extenséo, 0 romance conta apenas com
um ato, ndo marcado explicitamente, mas que constitui um todo, uma unidade no
romance. Escrita no periodo final da ditadura militar, “a obra que nasce da duvida, dos
questionamentos, do desconforto do artista diante do préprio fazer literario num momento
de opressdao” (Dalcastagne, 2007, p. 55-56).

Em 1987, Sérgio Sant’Anna lanca o romance Tragédia brasileira (teatro-
romance) e torna-se evidente que outra caracteristica do escritor é a fusdo dos géneros
literarios, sejam eles o teatro, a biografia e até mesmo o ensaio, como podera ser
observado nos contos “A mulher nua” e “Contemplando as meninas de Balthus”.

Diante do panorama tracado através dos romances publicados pelo escritor e
levando em consideracdo também o romance Um crime delicado, principal objeto de
analise desta dissertacdo, pode-se ainda elencar a predilegdo de Sant’Anna por
personagens que exercem o oficio da escrita, sejam eles reporteres, dramaturgos, criticos
teatrais e biografos, bem como artistas de uma maneira geral, como musicos, pintores,
atores, profissdes de grande parte de seus personagens. Por isso, muitas vezes 0s
personagens de suas obras assumem dois ou mais papéis como narrador-ator, narrador-
autor, narrador-espectador.

Outra vertente bastante explorada nas obras santanianas é a metaficcionalidade. A
autorreflexdo sobre o préprio fazer literario € um de seus temas mais caros e por meio
dela o autor volta-se para a questdo da criacdo e da representacdo, bem como para outros
processos que envolvem a arte de escrever. Por fim, sua narrativa ndo deixa de abarcar o

contexto repressivo dos anos 1970 e 1980, sendo intrinsecamente politica.
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Quanto a critica, esta vem acompanhada de uma série de estudos sobre literatura
brasileira produzidos nos ultimos 50 anos. Desse modo, as obras santanianas se
encontram em um processo de crescente interesse e publicacdes de teses e dissertagoes.
Entre os tedricos destaca-se Luis Alberto Branddo Santos, que, derivado de sua
dissertacdo de mestrado defendida na Universidade Federal de Minas Gerais, publicou o
livro Um olho de vidro: a narrativa de Sérgio Sant’Anna (2000). Nesse ensaio, Brandao
Santos justifica que a escolha do titulo se deve ao fato de a obra do escritor carioca ser
marcada profundamente por referéncias imagéticas. Branddo Santos (2000) constata que
na obra do escritor o olhar tem importancia fundamental. Segundo o estudioso, em suas
obras verifica-se a necessidade de se compreender quem olha, o que se olha e 0 que é
visto, uma vez que, devido a época em que vivemos, esse turbilhdo de imagens no qual
somos expostos cotidianamente exige cada vez mais um olhar atento, sendo indispensavel
observar como esse fendmeno se manifesta na literatura.

Amigo pessoal do escritor, além dessa obra Branddo Santos escreve o ensaio
“Mosaico das reminiscéncias para Sérgio Sant’Anna” (2022), o qual compGe a antologia
critica sobre a obra do escritor que foi publicada recentemente, um ano apds a morte de
Sérgio em 2020, vitima de covid-19. Organizado por Giovanna Dealtry e Igor Ximenes
Graciano, Sérgio Sant’Anna: cartografia critica (2022) retne ainda uma série de outros
ensaios produzidos por mestres, doutores e escritores apaixonados por Sant’Anna. ESsa
antologia, além de reunir a fortuna critica mais recente sobre o escritor, apresenta textos
selecionados que mesclam a experiéncia afetiva proporcionada pelas diversas obras com
uma abordagem também académica.

Em 2021, André Nigri e Gustavo Pacheco publicaram O conto ndo existe,
compilacdo de entrevistas dadas por Sérgio Sant’Anna e que também reline ensaios do
autor. As entrevistas mais antologicas datam de 1969 a 2020.

Sdo as historias literérias de Nizia Villaga, Paradoxos do pds-moderno: sujeito e
ficgdo (1996), Therezinha Barbieri, FicgOes impuras: prosa brasileira dos anos 70, 80 e
90 (2003), Flora Sussekind, Literatura e vida literaria: polémicas, diarios e retratos
(2004), Karl Erik Schollhammer, Ficcdo brasileira contemporanea (2009), e Tania
Pellegrini, Despropositos: estudos de ficcdo brasileira contemporénea (2008), que
apontam 0s marcos desse escritor e langam o olhar sobre suas obras no cenario
contemporaneo.

Passando dos estudos de natureza académica voltados ao autor, bem como seu

aparecimento em historias da literatura, destacam-se os escritos centrados na analise do
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romance Um crime delicado. Cabe assim destacar a dissertacdo de Karina Guedes do
Santos, Semioses da memoria: narrativa e critica em Um crime delicado (1997), de Sérgio
Sant’Anna (2022), estudo recentemente publicado no repositério da Universidade
Estadual de Campina Grande em que a autora elabora em seu capitulo inicial a fortuna
critica a respeito da obra.

Desse modo, a guisa de informagdo, Santos (2022) seleciona sete artigos que de
maneira geral exploram, predominantemente, sob o viés psicanalitico os personagens e o
crime. Posto isto, uma das primeiras questdes suscitadas envolvem o narrador. Nesse
romance narrado em primeira pessoa, 0 protagonista, critico teatral e acusado do crime,
Antonio Martins, é quem conta a histdria em que se envolveu. O crime do qual foi acusado
é de estupro da personagem Inés, uma jovem manca que ele avistou pela primeira vez no
bar e café Lamas no Rio Janeiro, estabelecimento néo ficticio localizado na rua Marqués
de Abrantes.

Escrito em forma de relato, Um crime delicado narra a historia do critico com a
jovem, que num primeiro momento acredita ser uma pintora, mas descobre que na
verdade ela é modelo de quadro assinado pelo pintor Vitorio Brancatti, em que aparece
nua. A partir dessa revelacdo, protagonista comeca a se questionar se a aproximacao de
Inés para com ele se deu maneira despretensiosa ou foi fruto de um plano arquitetado pelo
pintor Brancatti, interessado em conquistar notoriedade ao seu trabalho se aproveitando
de um escandalo que envolvesse um critico teatral. O romance é permeado por referéncias
a pintura e ao teatro e sdo através dessas conexdes entre as artes que se compreende 0s
sentimentos que a personagem Inés desperta em Antdnio Martins.

Apenas com o olhar, no café Lamas, o protagonista se viu encantado pela jovem,
no entanto, eles se conhecem em outra ocasido quando ela esbarra nele na escadaria do
metré no largo do Machado. Nessa ocasido o critico reconhece Inés, percebe que ela se
locomove com certa dificuldade e, por isso, a acompanha até a esquina da rua Paissandul.
Depois de muitas indagacGes, a mulher conta que € manca e ao fim ambos se despendem
e marcam de se encontrar no dia seguinte em outro local que néo seja, a pedido dela,
aquele mesmo café onde ele a viu pela primeira vez e onde suspeita também ter sido
notado por ela desde entéo.

O tom confessional e a maneira como, ja nas primeiras paginas, a narrativa eshoca
uma aura misteriosa e envolvente entre a dindmica dessas duas figuras desencadeiam no
leitor, uma dlvida quanto a veracidade dos fatos narrados, conforme destaca Anderson

Possani Gongora, em “Entre o afeto e a perversdo, uma mulher misteriosa: breve anélise
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de ‘Um crime delicado’, de Sérgio Sant’Anna” (2011). Por outro lado, mas também
impulsionado pelas dubiedades dos fatos, Jefferson Agostini Mello (2010), em “Artes da
conspiragdo: figuragdes do intelectual em Um crime delicado de Sérgio Sant’Anna”,
associa o fato de Antdnio Martins se apresentar como — além de critico profissional de

teatro — um homem melancoélico e confuso como o narrador de Dom Casmurro:

As semelhangas comegam pelo aspecto de defesa-acusacao publica das
duas obras, conduzidas por narradores-protagonistas dotados de grande
capacidade argumentativa. Sdo dois intelectuais, um advogado e um
critico teatral. Ambos se valem da prosa narrativa para contar a sua
versdo dos fatos, jogando a culpa nos outros e se colocando como
vitimas de armacOes espurias. Mas se, de um lado, consideram-se
vitimas, de outro, usam o relato como forma de vingar-se verbalmente
de algo que outras personagens supostamente Ihes fizeram. Em ambos
0s romances, o objetivo dos narradores € 0 de ndo s sair por cima como
também desclassificar os seus adversarios, numa espécie de teatro
verbal cujos holofotes estdo o tempo todo sobre eles proprios (Mello,
2010, p. 255-256).

Mais uma vez destaca-se a voz narrativa na trama, que expde somente 0 seu ponto
de vista de acusado, silenciando a vitima. Trata-se, no entanto, de um narrador que sofre
de amnésia, é ansioso, tem o costume de ingerir bebidas alcodlicas e que conduz a
narrativa até desembocar na conclusdo de que foi manipulado e de que a vitima nao seria
Inés, mas ele proprio. E um personagem de quem se espera, ao se definir como critico e
admitir que possui notoriedade no meio, “um exercicio da razio diante de uma
emotividade aliciadora”, 0 que ndo significa dizer “que estejamos imunizados contra a
sedugdo das emogdes” (Sant’Anna, 1997, p. 18-19).

Josalba Fabiana dos Santos, em “Transgresséo e duplo: Um crime delicado, de
Sérgio Sant’Anna” (2013), se detém nas relagcbes que Martins estabelece com outras
mulheres e observa que o narrador se esforca para mostrar que é respeitoso, timido e bom
com elas construindo uma relacéo de afeto e amizade e ndo somente satisfacdo de desejos
carnais. E dessa maneira, entdo, que o autor narrador vai deixando provas subjetivas de
que é inocente, bem como alimenta a sede do leitor em descobrir 0 que aconteceu € 0
desfecho da acusagéo. Assim, a narrativa em Sant’ Anna esta para o que Walter Benjamim
descreve em Magia e Técnica, Arte e Politica: ensaios sobre literatura e histéria da

cultura:

Ela [a narrativa] ndo esta interessada em transmitir o “puro em si” da
coisa narrada, como uma informacdo ou um relatério. Ela mergulha a
coisa na vida do narrador para em seguida retira-la dele. Assim,
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imprime-se na narrativa a marca do narrador, com a médo do oleiro na
argila do vaso. E uma inclinacio dos narradores comegar sua historia
com uma descricdo das circunstancias em que foram informados dos
fatos que vao contar a seguir, isto quando ndo atribuem essa histéria
simplesmente a uma vivéncia propria (Benjamin, 2012, p. 221).

Outro ponto que vale a pena enfatizar € a metalinguagem que reside em Um crime
delicado, manifestando-se na relacdo entre o exercicio da profissao de critico e também
nas imagens presentes na capa e contracapa do livro, que serdo abordadas no capitulo 2
desta dissertagéo.

Brand&o Santos (2000) considera que a escolha por personagens que se dedicam
a escrita se justifica pela necessidade dos protagonistas/narradores de se inserirem nas
imagens que seu préprio olhar delineia. A metalinguagem, portanto, consiste nesse
processo de criar pecas teatrais intricadas no relato que se escreve. Desse modo, quanto a
profissdo de Antdnio Martins, a primeira peca que o critico analisa é Folhas de Outono.
Imbuido dos ultimos acontecimentos com Inés que correspondem ao primeiro contato
com ele, ainda no inicio do romance, a critica escrita por Martins e o proprio enredo da
peca ddo indicios do que se passara na trama principal.

O espaco cénico de Folhas de Outono simula um apartamento a que o critico
sarcasticamente denomina de caixa aprisionadora. Essa descricdo alude a situacdo
vivenciada por Inés, uma vez que ela mora em um apartamento cedido por Vitorio
Brancatti e decorado por ele, como um atelié. Além disso, Folhas de Outono conta a
historia de um casal, em que 0 homem acusa a mulher de nunca ter sido feliz com ela, e
o critico destaca que a mulher da peca € silenciada pelo autor-diretor para dar destaque
aos conflitos existenciais que permeiam a cabeca do homem. A atuacdo da mulher entédo
se dava pelo gestual, “vivendo seu cotidiano com forte e as vezes melancdlica
serenidade”, “em atos tdo simples e domésticos como o modificar constantemente as
formas dentro do apartamento, trazendo novos objetos para cena, desfazendo-se de outros
ou mudando a disposi¢ao deles no espago” (Sant’ Anna, 1997, p. 20-21).

Assim, em sua critica Antdnio Martins destacava aquilo que o autor-diretor ndo
privilegiava, influenciado pela presenca de Inés em sua mente. Por fim, o personagem
ndo deixa de usar a ironia e fazer comentarios duros a respeito da encenacgéo e até mesmo
considerar que o autor-diretor escreveu movido pelo desejo de autoafirmagdo, mas
mesmo nesse sentido as seguintes indagacdes foram colocadas como forma de conclusédo
em sua analise: “Mas tera todo mundo de escrever teatro? Tera todo mundo de escrever?”

(Sant’Anna, 1997, p. 22).
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No contexto do protagonista de Um crime delicado, a resposta dada por ele é
afirmativa, portanto, escrever, além de sua profissdo, que ja Ihe concede prestigio, é o
meio de contar a sua versao do crime de que foi acusado. Escrever corresponde a narrar,
e narrar em Um crime delicado esta diretamente ligado a necessidade de dar o seu
testemunho e tentar compreender o que se passa em sua propria mente.

A narrativa de Um crime delicado é entrecortada pela anélise de algumas pecas
que se entrelacam com a historia de Inés e Martins. Elas se configuram como uma espécie
de entre-lugar, pois a0 mesmo tempo que separam e delimitam o espaco entre
acontecimento e fic¢do, na dimensdo do romance, 0s aproximam e conectam. O narrador-
personagem acaba se referindo ao préprio relato como peca, uma vez que exerce o papel
de “um homem que acredita estar construindo o proprio enredo, mas que na verdade, sem
perceber, abre espaco para que outra narrativa se concretize, incluindo-o apenas como
uma personagem risivel” (Dalcastagné, 2001, p. 120-121).

A peca, entdo, escrita por Martins atinge um ponto crucial que municia o leitor e
também o narrador para a construcao de hipdteses favoraveis ou desfavoraveis quanto a
possibilidade do crime de estupro. O encontro marcado entre 0s protagonistas ocorre em
um restaurante no Leblon, o jantar é acompanhado de uma dose de uisque que se soma
aquela que Antdnio Martins j& havia bebido antes de sair de casa, como maneira de
amenizar o nervosismo. Quanto & Inés, esta bebia vinho tinto. E com dificuldade em
recordar os fatos que o personagem relata os acontecimentos. Ele acorda em sua casa na
manha seguinte e busca refazer o trajeto do dia anterior para relembrar. E no metrd que
as memorias vao se organizando. O metrd, que aparece a primeira vez como cenario onde
Inés esbarra em Martins, é retomado figurando uma espécie de lugar profundo e obscuro,
no recondito da mente do personagem.

Diante disso, o leitor toma conhecimento de que, ap06s deixar o restaurante, o casal
segue para o apartamento de Inés. Antdnio se percebe sob o olhar inquisidor do porteiro,
que V€ a jovem apoiada no personagem, e a narracdo é tomada pela imagem da muleta e
do biombo que se projetam em flashes na mente dele. Ao adentrar o apartamento esses
objetos se posicionam no cendrio, as lembrancas ganham formas mais definidas, cheiros
e som. O apartamento é quase constituido por Unico vdo, exceto pela existéncia do
banheiro; dessa forma, o biombo cumpre a funcéo de barreira ou parede que divide a sala
do quarto.

A presenca de Inés nesse cendrio ainda aparece meio nebulosa para o narrador,

devido ao biombo que esconde e revela, a jovem ora se ocultava atras dele. Fragmentos
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da memdria de Martins revelam uma Inés trajando um quimono e repousando em uma
espécie de divd no meio da sala. Enquanto seus olhos permanecem cerrados, 0
protagonista se permite vasculhar o ambiente com o olhar e encarar a muleta, mas néo se
recorda da pintura no cavalete ao lado do objeto. Nessa altura da narrativa, Inés ja sabe
que Martins é um critico de teatro, todavia ele ndo sabe qual a ocupacdo da moca, mas
diante dessa parca reconstituicdo da memoria, ele chega a considerar que ela possa ser
uma pintora mediocre, assim, isso explicaria o fato de ela ter rido diante da revelagao de
sua profissao.

Ap0s se deter ao cendrio, Martins retorna o olhar para Inés, a descricdo que faz
dela destaca a beleza peculiar, a pele clara, olhos negros e dentes de crianga. As imagens
de meninas ainda muito jovens sdo representadas por meio da mencao as pinturas famosas
também nos contos: “A figurante” e “Contemplando as meninas de Balthus”, presentes
no livro O voo da madrugada (2003). Dada essa caracteristica infantil que desperta o
encantamento em ambos, bem como, no caso do romance, a condi¢do da jovem manca
despertar o lado protetor do critico, Angela Dias destaca no artigo “O sentido extremo da
cena” (2016) que:

Todas as narra¢des giram em torno de interladios eréticos com meninas
guase impuberes ou jovens bem novas, de pele clara, formas delicadas
e sensualidade desvelada no torneio de iniciativas e negagas amorosas.
Nos dois livros que invocamos, nesta aproximacdo a mais recente
produgédo de Sant’ Anna — Um crime delicado e O voo da madrugada -,
a presenca marcante de personagens femininas desencadeadoras, na
vida do narrador-protagonista, de experiéncias capazes de colocar o real
sob suspeita consiste no nucleo de cada enredo. (Dias, 2016, p. 144)

Sob essa perspectiva, a experiéncia de Martins com Inés se coloca como suspeita,
pelo comportamento obsessivo que o narrador assume. Complementar a essa analise,
notamos que Renan Ji, no artigo “Entre ninfas e meninas” (2016), compara as meninas
personagens de Sant’Anna a Lolita de Nabokov, refor¢cando o fascinio do escritor por
elaborar personagens mulheres jovens, despretensiosamente sensuais e desejantes,
expressas principalmente na trilogia do olhar de O voo da madrugada. Sendo assim, é na
fortuna critica sobre esse livro de contos que esta dissertacdo estabelece um proficuo
dialogo, considerando que a tematica do olhar ja aparece explicitamente no titulo que
nomeia os trés Gltimos contos da obra, como poderemos demonstrar adiante.

Sobre essa obra, em “Teatro da representagdo em ‘A mulher nua’, de Sérgio

Sant’ Anna” (2018), Marcia Arbex examina o0s iconotextos contidos nesse conto que é o
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primeiro apresentado na trilogia do olhar, focando principalmente no dialogo com a
pintura e o cinema. Por sua vez, Murilo Canella aborda os trés contos no artigo “Sérgio
Sant’Anna e as artes do olhar como substancia literaria” (2019). O autor articula a forma
literdria do conto com a pintura e a fotografia presentes nas narrativas levando em
consideracdo seu carater intersemidtico. O referencial tedrico utilizado por Canella tem
como base os pressupostos de Tzvetan Todorov, ao passo que Arbex utiliza uma
bibliografia voltada predominantemente para a intermidialidade com Irina Rajewsky e
Liliane Louvel, ambas a serem discutidas no capitulo 2 desta dissertacao.

Similar a Arbex, Roberto Menezes, em “A descri¢do pictural nos textos do olhar
de Sérgio Sant’Anna” (2017), analisa ndo apenas um, mas os trés contos finais de O voo
da madrugada, se debrucando no exercicio do olhar ao qual narrador e leitor séo
submetidos.

Por fim, o artigo “A descri¢do pictural nos textos do olhar de Sérgio Sant’Anna”
(2004), de Tereza Virginia de Almeida, utiliza o tedrico Hans Ulrich Gumbrecht para
discutir como o imaginario e a materialidade da palavra se comportam nas narrativas do
escritor. Na esteira de Gumbrecht, Regina Dalcastagné, no livro O prego e o rinoceronte
(2021), se dedica, principalmente em suas paginas finais, as aproximacdes entre
Sant’ Anna, “escritor marcadamente plastico”, e Jodo Camara, “pintor narrativo”.

Posto isto, a secdo a seguir também percorre 0 caminho de andlise dos contos,
considerando-0s como expressdo mais marcada da picturalidade em narrativas curtas de
Sant’ Anna. N&o obstante esses contos tenham sidos publicados anos depois de Um crime
delicado, eles ndo deixam de recuperar alguns aspectos do romance e amplia-los,
contribuindo para o aperfeicoamento e explorando a poténcia dialética do nosso olhar,

importante tema a ser discutido ao longo desta pesquisa.

1.2 A pinacoteca de Sérgio Sant’Anna

O livro de contos e uma novela, O voo da madrugada (2003), apresenta na sua
terceira e Gltima secdo, intitulada “Os trés textos do olhar”, trés contos que procuram
traduzir as imagens em palavras ou transpor o universo da pintura e também da fotografia
para a literatura.

Os contos “A mulher nua”, “A figurante” e “Contemplando as meninas de
Balthus” reinem quadros reais e imaginarios, artistas famosos e ficticios, telas e fotos.

As obras de Sérgio Sant’Anna atestam sua familiaridade com as artes visuais
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expressionistas, realistas e modernas. Entre os artistas mais evocados pelo autor
destacam-se Edward Hopper, Egon Schiele e Balthus.

Nos trés textos do olhar as referéncias séo explicitas e o gosto do escritor pelas
artes visuais perpassa toda a sua trajetdria. Atraves da leitura desses contos, o leitor entra
em contato com obras que se pode consultar separadamente e outras das quais nunca se
teré acesso, exceto pelo exercicio da imaginacéo.

A respeito da visualidade, notemos que, em Seis propostas para o proximo milénio
(1990), livro fruto de uma conferéncia realizada na Universidade Harvard pelo escritor
ftalo Calvino, o escritor italiano dispde sobre a Leveza, a Rapidez, a Exatiddo, a
Visibilidade, a Multiplicidade e a Consisténcia como propostas que devem ser
preservadas na literatura do préximo milénio. Nesse conjunto, sobre a visibilidade

Calvino declara:

Se inclui a Visibilidade em minha lista de valores a preservar foi para
advertir que estamos correndo o perigo de perder uma faculdade
humana fundamental: a capacidade de por em foco visGes de olhos
fechados, de fazer brotar cores e formas de um alinhamento de
caracteres alfabéticos negros sobre uma pagina branca, de pensar por
imagens (Calvino, 2001, p. 107).

Assim, Calvino revela sua preocupacdo com o leitor diante da relacdo da imagem
com o texto e intenciona uma pedagogia da imaginacdo, de modo que esta Ultima nédo
extrapole os limites do fantasiar e tampouco ndo seja suprimida. O escritor ainda reflete
sobre o papel das imagens na infancia, antes da sua alfabetizacdo, e sua consequente
predilecdo por elas, nessa fase, em detrimento do texto, por considerar a leitura de
figurinhas sem palavras “uma escola de fabulagdo, de estilizacdo, de composicao da
imagem” (Calvino, 2001, p. 109).

Nesse sentido, as trés narrativas finais de O voo da madrugada exaltam a pintura
e a possibilidade de a partir delas criar narrativas, além de tratar da contemplacéo e do
voyeurismo.

Em “A mulher nua”, primeiro conto dessa triade, o autor transpde para o papel a
descri¢do do quadro de Cristina Salgado sem titulo, pintado em 1999. Nota-se que o
potencial visual dos contos é organizado de maneira similar e a descri¢cdo pictural é
imediata. Nesse primeiro conto o autor em curto tempo insere outras imagens que vao se
correlacionando com a imagem principal, sejam aproximagdes por semelhancgas ou

diferengas. Esse carater multifacetado € bem marcado no conto, pois, mesmo vendo soO
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um quadro, o narrador vagueia por outras obras ao longo da sua descricéo. O espaco vazio
que o narrador tanto destaca na tela da mulher nua é confrontado pela enxurrada de outras
imagens e cenarios que sdo evocados.

As obras Eleven A. M (1926) e Morning in a city (1944), de Edward Hopper
(Figuras 1 e 2), sdo as primeiras convocadas para comparacfes, uma vez que o nu artistico
é objeto recorrente nas artes visuais e o narrador compara a obra que vé com aquelas
conhecidas por ele. A contemplagdo do quadro transporta o narrador-observador para
outros cenarios, como o0 cinema que também ¢é retratado em outra tela de Hopper, New
York Movie (1939) (Figura 3). O dialogo com as pinturas desse artista reforca o efeito de
metapicturalidade textual. Nesse conto o observador ainda se detém na relacéo da artista
e da obra durante o processo de criagéo.

Figura 1
Eleven A.M

TP

TR

Hopper (1926)
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Figura 2
Morning in a cit

Hopper (1944)

Figura 3
New York Movie

Hopper (1939)

O enredo do conto é centrado na descri¢do da figura da mulher nua presente no
quadro de Cristina Salgado, retratada em trés planos, duas paredes e o chdo. A mulher é

0 ndcleo da tela e os pontos de luz deste cenario que ocupa dirigem-se a ela ou emanam
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dela, da sua pele branca. Esse recurso do ponto de vista do narrador que nao se comporta
apenas como espectador, mas também como critico, como veremos mais adiante, é o que
torna a mulher atrativa a ponto de convoca-lo para dentro do quadro. As imagens
retratadas por Sant’ Anna em toda sua obra tém esse poder, elas chamam 0s protagonistas
e ao fazer isso eles acabam levando o leitor para seu interior, isso ocorre por exemplo nos
demais contos dessa trinca e no romance que sera analisado nos proximos capitulos. E
dessa maneira que o texto rompe suas barreiras, nos introduzindo do verbal para o visual
e em sequéncia o visual nos transporta para o ficcional. E ao adentrar o quadro
metaforicamente que o imaginario ganha forca e a fabulacéo se projeta, a mulher que
parecia estar sozinha, ndo esta, seu olhar nos vé assim como nos também a vemos, é esse
olhar da mulher que diverge das obras de Hopper, uma vez que as mulheres do pintor
americano ndo nos observam, € a consciéncia de observacdo do quadro de Salgado que
contribui para que ela seja uma mulher singular.

Para Didi-Huberman em O que vemos, 0 que nos olha (2010), nds s6 olhamos para
aquilo que nos devolveria o olhar, € o olhar cimplice ou o olhar olhado conforme Luis
Alberto Branddo Santos teoriza, destacando que nesse jogo visual quem fica de fora séo
os olhos que executam a acdo do olhar. Como veremos ao decorrer deste trabalho, esse
orgao do corpo humano ndo ¢ retratado por Sant’ Anna nessas obras selecionadas. O que
se explora séo os liames entre o olhar do narrador e a imagem que ele projeta (Brandéo
Santos, 2000).

Figura 4
La Maja Desnuda

Goya (1800-3)
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Outra referéncia explicita nesse conto € a mencdo ao quadro La Maja Desnuda,
de Goya (1800-3) (Figura 4), uma vez que, ap6s analisar o olhar da obra, o narrador parte
para especulagéo da relacdo entre arte e artista. A mulher do conto para ele ndo parece ser
uma modelo que nutre algum sentimento por quem a retrata, o seu olhar vem a nds nao
por intermedio do olhar desejante do artista como o que se supde em Goya ou em Nude
in Armchair (1929) de Picasso (Figura 6), também explicitado na narrativa e no segundo
conto, “A figurante”.

Outro ponto de divergéncia entre as obras elencadas é que nenhuma delas foi

pintada por uma mulher, como a obra em questdo; no entanto, o narrador salienta:

Voltando & nossa mulherzinha — téo valorosa, entre outras coisas,
porque a sujeitamos a comparac¢des durissimas —, uma de suas maiores
diferencas ndo estaria no fato de ter sido pintada por uma mulher? Em
parte sim, mas ndo apenas por isso, pois nada impede que haja pintoras
gue estabelegam, com maior ou menor envolvimento e afeicdo, uma
relacdo intima com suas modelos, que podem ser até elas proprias,
como nos film-stills da norte-americana Cindy Sherman, criando
personagens para si — e que ndo deixam de ser ela mesma — em
flagrantes de atuacGes dramaticas, que até precisam que outro, sem se
tornar o artista, empunhe a camera sob a direcdo de Cindy, artista
exemplar da nossa contemporaneidade, da passagem do século vinte
para o século vinte e um (Sant’Anna, 2003, p. 212).
Assim nesse conto, que se assemelha a um ensaio critico da obra, o autor destaca
a pintura de uma mulher que foi retratada por outra mulher, talvez seja essa a diferenca
primordial e o que faz ser uma mulher nua Unica, porque é simplesmente uma mulher nua
fisicamente e desnuda metaforicamente, dado que “nao ha a promiscuidade da mais leve
pornografia (ou sera que h4, talvez sutil?), nem a falsa naturalidade do deitar-se, ou do
banho, ou das caricias no préprio corpo, da languidez feminina tdo cara a certos pintores
homens de outra época” (Sant’Anna, 2003, p. 215). Por outro lado, e apesar disso, a
comparacao com as fotografias de Cindy Sherman também ¢é feita por distingdo, ja que o
quadro ndo seria uma espécie de autorretrato. Além do mais, os figurinos sdo uma questao
muito cara para Sherman, portanto a nudez é outro ponto de dessemelhanca. No entanto,
a similitude fica ao encargo do filme classico La belle de jour, de Luis Bufiuel, tendo em
vista que ambas sdo mulheres comuns. No filme, por exemplo, a personagem Séverine
leva uma vida dupla, ela é uma dona de casa que a tarde trabalha como prostituta.

O que fascina o narrador na obra de Cristina Salgado, consequentemente € uma:
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visdo tatil, ouso dizer, que nos torna, de algum modo, possuidores do
corpo da mulher nua, embora todo movimento fosse fatal para a sua
estatica e elegante sensualidade. Altiva, solitaria, misteriosa, ela entdo
se da a cada um de nds desse modo, e poderemos ter esse sentimento
tdo raro diante de uma mulher pintada, que é o de ndo sé deseja-la, como
também ama-la perdidamente (Sant’ Anna, 2003, p. 217).

Para nos, fica evidente a capacidade dessa narrativa de se remeter a outras midias
utilizando-se de outras: a pintura de Hopper evoca o cinema, o filme evoca as fotografias
de Cindy Sherman e essas relagGes intermidiaticas estabelecidas expressam a confluéncia
entre as artes e a0 mesmo tempo a autonomia de cada uma delas.

Em “A figurante”, além de se explorar a pintura expressionista de Egon Schiele,
o0 conto alia-se a fotoliteratura. A narrativa € iniciada por intermédio do fotogréafico, a
descricdo da imagem revela que se trata de uma foto antiga de uma das ruas do Rio de
Janeiro nos anos 1920. A foto mostra os automoveis e as pessoas transitando, uma cena
cotidiana do centro de uma cidade naquela época, as pessoas fotografadas estdo alheias a
captura e sdo flagradas despretensiosamente.

Ao contrario do conto anterior, que se detém na andlise do quadro perpassando
por outras obras, os fatos narrados em “A figurante” tém como porta de entrada uma
imagem ficticia, mas que, apesar de nédo ser real, € uma imagem comum, que provoca no
leitor uma sensacdo de déja-vu, como uma daquelas fotos que assumem o carater
documental e historico.

Assim, o conto emerge da fotografia e esta atravessa a pintura. E interessante notar
o didlogo estabelecido entre ambas na narrativa de Sérgio Sant’ Anna, pois essas artes ja
travaram embates quanto ao valor artistico de uma em relagdo a outra, 0 que 0 nosso olhar
contemporaneo deixou para tras, 0s questionamentos passados, hoje deram frutos que nao
correspondem ao julgamento de valor, mas que contribuiram para emancipagdo e
consciéncia de que ndo se tratam de adversarias no campo das artes.

Assim, ao descrever inicialmente a fotografia, o narrador em “A figurante” se
posiciona como alguém que esta de fora, traco este também perceptivel no conto anterior,
uma vez que 0s acontecimentos comecam a ser narrados sob o ponto de vista de quem
esta de frente para o objeto da historia, mas essa posicao de narrar sob o ponto de vista
de quem esta de fora ndo deve ser confundida com a de alguém que esta alheio aos
acontecimentos. O narrador em Sérgio Sant’Anna transita, ele se desloca para dentro e
para fora da narrativa e tal efeito faz com que o seu olhar se projete em diferentes angulos

em relagdo ao objeto do conto. Também a figura do narrador muitas vezes deixa de ser o
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voyeur e passa a ser 0 objeto do voyeurismo, tanto do leitor quanto daquele que o préprio
narrador julgava como objeto do seu olhar, caso do primeiro conto e do romance de que
trataremos no segundo capitulo desta dissertagéo.

Retomando o segundo conto dessa triade do Voo da madrugada, a fotografia se
abre para a histéria imaginada sob o ponto de vista de um espectador comum e
inicialmente é a vestimenta a caracteristica mais explorada pelo narrador-observador. Ele
vagueia entre 0 que € retratado na imagem, entre o que é visivel e o que ndo é visivel e,
portanto, fruto da sua imaginacao, palavra inclusive bastante recorrente na primeira parte
do conto.

Acerca disso, observamos que, na introducdo do livro A &gua e 0s sonhos, 0
filésofo francés Gaston Bachelard dispde que “a imaginacdo ndo €, como sugere a
etimologia, a faculdade de formar imagens da realidade; ela é a faculdade de formar
imagens que ultrapassam a realidade, que cantam a realidade” (Bachelard, 1997, p. 18).
Ainda sobre os estudos de Bachelard sobre a imaginacdo, encontramos duas nogoes
fundamentais que se distinguem, sdo elas: i) a imaginacdo formal; e ii) a imaginagéo
material.

A primeira delas consistiria num olhar despretensioso do observador, um
espectador passivo que reconhece os elementos representados, o observador é um
contemplador e se posiciona como tal. Ao contrério deste, na imaginagdo material, o olhar
¢ mais profundo e penetrante, que encontra “por tras das imagens que se mostram, as
imagens que se ocultam, ir a propria raiz da forga imaginante” (Bachelard, 1997, p. 2),
assim, o olhar formal paira na superficie, enquanto o material vai ao dmago da
imaginacgdo. No conto, 0 uso das expressdes “ndo seria dificil para o observador mais
imaginativo pensa-la como esposa”, “mas a nossa imaginago vai além disso”, “mas a
nossa imaginagdo voa mais”, vdo conduzindo o leitor gradativamente para o exercicio da
imaginacdo material.

Diante do exposto, o conto de Sérgio Sant’Anna ¢ atravessado por ambas as
nogdes, € uma narrativa que parte da andlise das roupas e do espaco presentes na
fotografia para a identificacdo de uma época e, em seguida, o contexto é inserido e a
histéria amplia seu desenvolvimento.

Vejamos a seguir como se inicia 0 conto em questao:

E numa foto publicada num album de fotografias do Rio antigo,
retratando a esquina da rua da Assembleia com a avenida Rio Branco,

32



no centro da cidade, no final dos anos vinte — a data exata ndo é
mencionada —, com seus bondes, 6nibus ainda acanhados, ndo muitos
automoveis, a maior parte com a capota levantada; as calgadas com
arvores de porte médio; os postes com belos lampibes; os edificios
ainda timidos; lojas, cafés, um cinema. (Sant’ Anna, 2003, p. 218)

E importante destacar que, por se tratar de uma fotografia, as concepgdes de
Studium e Punctum estabelecidas por Roland Barthes em A camara clara podem ser
abordadas nesta breve analise. Pela nossa leitura, ao descrever essa imagem, o narrador
estaria na dimensdo do Studium, uma vez que ele identifica os elementos geogréaficos e
temporais atribuidos ao Rio Janeiro: “esquina da rua da Assembleia com a avenida Rio
Branco, centro da cidade, por volta dos anos vinte” (Sant’Anna, 2003, p. 218). Dessa
dimensdo da foto, que lhe agrada, caso contrario ndo despertaria seu olhar, o narrador €
atravessado “como uma flecha, ¢ vem me transpassar” (Barthes, 1984, p. 46). E ao

Punctum que Barthes se refere e este atravessamento é exposto no conto através do

seguinte fragmento:

Mas ndo é nenhum desses homens que nos interessa e sim uma
mulher que, como por encanto, por um apelo misterioso, atraiu 0 N0sso
olhar para a cal¢ada, no canto direito, ao alto, da cena fotografada. Sim,
encantatoria essa atracdo, ndo apenas porque despertada de setenta
e tantos anos atras, mas porque as dimensdes de nossa figurante, na
fotografia, sdo bastante reduzidas e talvez seja mais por uma
intengdo que a consideramos bonita. (Sant’Anna, 2003, p. 218-219,
grifos nossos)
A figurante que se caracteriza como o punctum daquela fotografia, isto é, “esse
acaso quel...] me punge (mas também me mortifica, me fere)” (Barthes, 1984, p. 46),
chama-se Eduarda, e no momento da foto ela estaria a caminho do escritério do amigo do
pintor Lucas, recém formado na Escola de Belas Artes de Lyon. Ambos se conheceram
durante um recital beneficente de conhecidos e, na ocasido, apds uma taca de champanhe,
a personagem conversa com o pintor e demonstra uma certa curiosidade para conhecer as
telas dele e este a convida para vé-las. Durante o didlogo, eles conversam sobre a nudez
que muitas vezes € retratada pelos artistas, Eduarda em alguns momentos alterna entre a
timidez e a curiosidade diante do assunto, mas é no escritério de um advogado que ela o
encontra para ver as obras do pintor e acaba também tendo contato com os quadros
expressionistas de Egon Schiele.
E oportuno destacar que Schiele é um dos grandes nomes do expressionismo

austriaco, admirador do trabalhou de Gustav Klimt, logo tornou-se seu discipulo. Em
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meados 1909, o pintor deixa a Academia de Belas Artes de Viena junto com um grupo
de colegas que criticavam os métodos de ensino considerados ultrapassados da institui¢éo
e a sua dificuldade em adotar praticas mais avancadas e modernas no campo da arte que
ja se espalhavam por toda Europa. Dissidente e rebelde, o pintor colecionou polémicas
por utilizar criangas como modelo nuas; seu momento mais critico, no entanto, foi quando
passou 24 dias em encarceramento acusado de sequestro e estupro de uma menina de 12
anos. Sobre o pintor, Pellegrini afirma que “suas cartas, segundo a critica especializada,
revelam tragos fortes de manias persecutdrias, narcisismo e exibicionismo” (2008, p.
108). Diante desses fatos, a comparacdo com Antdnio Martins de Um crime delicado se
torna inevitavel para nos.

Nesse conto, tal como no anterior, 0 escritor tece algumas consideragdes acerca
da arte e Duchamp e Picasso sdo citados, com destaque para a obra de Duchamp, Nu
descendo a escada (1912), que tem um elemento especial, uma vez que foi baseada no
processo de cronofotografia, isto €, a pintura retrata 0 movimento como se fosse uma
captura sucessiva de varios instantes feita em uma Gnica chapa fotogréfica. Nao por acaso,
além do duplo imagem-imaginacéo, o conto também se desloca tanto no espaco quanto
no tempo.

Figura 5
Nu descendo as escadas

Duchamp (1912)
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O comentério do personagem Lucas vai de Duchamp a Picasso, e vale salientar
que em Nu descendo as escadas (1912) (Figura 5) podemos visualizar alguns elementos
cubistas em seu tracado, no entanto o desmembramento feito por Duchamp sugere
movimento ao passo que 0 que Se constata ao observar as obras de Picasso sdo figuras

estaticas, como podemos ver na Figura 6.

Figura 6
Nude in Armchair

Picasso (1929)

Dando sequéncia a narrativa, as descrigdes picturais de Menina nua de cabelos
negros (1910) e Moca deitada com vestido azul-escuro (1910), de Schiele (Figuras 7 e
8), sdo feitas tanto pelo personagem Lucas de Paula, quanto pela voz do narrador.

Para Luis Alberto Branddo Santos (2000), o narrador santaniano é um narrador
testemunha “para conjugar seu esgar¢amento e sua necessidade de testemunhar, o
narrador se coloca — ou coloca personagens — na posi¢ao de observagdo” (p. 28), caso
observado no conto “A figurante”, tendo em vista que, quando o imaginario ganha forga,
o narrador transfere para os personagens da sua ficcdo o poder do olhar, assim Lucas e
Eduarda sdo dois observadores. No texto ainda é possivel notar alguns comentéarios entre

parénteses, que podem ser interpretados como comentarios de um terceiro observador ou
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primeiro, ja que é ele (narrador) que inicia a historia, além de remeterem as didascélias
de um texto teatral.

Figura7
Menina nua de cabelos negros

Schiele (1910)

Figura 8
Moca deitada com vestido azul-escuro

i,
Schiele (1910)

A existéncia de trés observadores em cena, portanto, implicaria na construgdo de

trés focos do olhar. Um do ponto de vista de quem narra, aquele que foi atingindo
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(punctum) pela fotografia, o ponto de vista de Lucas de Paula, o artista, e o0 de Eduarda,
a figurante objeto do voyeurismo do narrador e quem consequentemente se torna voyeur
das telas de Schiele, ao ponto de ao fim, tomada pelo desejo, tornar-se objeto do
voyeurismo do pintor Lucas de Paula.

Ainda nesse conto, Sérgio Sant’ Anna retorna de maneira mais sutil outro tema ja
abordado em “A mulher nua” e que também é muito presente no romance o Um crime
delicado: a relagdo entre pintor e modelo. Em um dado momento, Eduarda especula que
tipo de relacdo Egon Schiele teria com as mulheres que retratava e essa discussao se abre
para um questionamento maior por parte da personagem: “O senhor acha que em arte
tudo ¢ permitido, ndo, senhor Lucas?” (Sant’Anna, 2003, p. 230). A partir da
concordéncia do pintor diante da indagacdo — “Se for arte, sim; A senhora também nao
acha?” —, as cenas que se desenrolam a seguir poderiam ser resumidas pela catarse que
toma Eduarda, uma rebelido contra a prépria condicdo de mulher dos anos 20.

Eduarda reproduz a sua propria maneira e em seu proprio contexto o quadro Mocga
deitada com vestido azul-escuro (1910). A consumacdo da relacdo sexual entre os
personagens além de ser contada por um narrador testemunha, também torna o leitor
testemunha até certo ponto, pois a narrativa de subito é finalizada, e somente Eduarda
retorna para fotografia que deu origem ao conto.

O terceiro e ultimo conto da triade do olhar, “Contemplando as meninas de
Balthus”, retoma o tom ensaistico do primeiro; nele, ndo ha outros personagens além do
préprio narrador que narra como se estivesse olhando as pinturas de Balthus em um livro,
compartilhando conosco suas impressoes.

Balthus foi um pintor francés do século XX e a sua série de obras que compde o
conto retrata jovens meninas que, em sua maioria, aparecem deitadas, se olhando no
espelho, lendo ou até mesmo dormindo. Essa posicéo, alheia a contemplacédo do outro, €
0 que as difere das outras figuras femininas dos contos anteriores. Sérgio Sant’Anna
repete 0 mesmo tom ensaistico do primeiro conto e também se detém na imagem de
mulheres ou meninas despidas. O narrador/contemplador dos quadros de Balthus ndo é
convocado para dentro delas, tampouco as meninas retratadas se voltam para o olhar
guem as observa, as imagens ndo contam uma narrativa como em “A figurante”,
tampouco se estabelecem comparagcfes com outras obras célebres como em “A mulher

nua”. O narrador se limita ao vaguear entre os cenarios, 0s quartos onde as meninas estao.
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Os elementos que compdem a cena pintada ganham destaque e sao eles que muitas
vezes conduzem o olhar para o centro da tela. Nesse sentindo, sobre a tela La jeune fille
au chat (1937) (Figura 9), o narrador diz:

Estaremos entdo condenados a deliciosa exasperacao de perambular em
circulos num vaivém contemplativo desde os olhos da menina para as
suas coxas e destas para a calcinha e dai para a meia xadrez e o
sapatinho e de volta ao olhar vago da garota e ao olhar algo interessado
do gato, com uma ligeira repassada pelo ambiente, com seu espelho sem
reflexos humanos, como se pudéssemos encontrar em algum ponto a
chave para uma relagdo que sabemos existir entre a menina e o gato,
mas ndo nomeéavel a ndo ser pelo fato de serem como sdo, plenamente,
uma menina e um gato, e estarem como estdo, lado a lado. (Sant’Anna,
2003, p. 240-241)

Nota-se que a menina esta completamente vestida, no entanto a imagem nao deixa
de despertar o erotismo no narrador que explora seu corpo com o olhar, para em seguida
se deter brevemente no cenério e nos dois principais elementos que o comp&em: o espelho
e 0 gato. A presenca recorrente de ambos nas telas pode ser justificada pela fascinagdo do
pintor por Lewis Carrol e Alice.

Figura 9
A menina e o0 gato

Balthus (1937)
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O narrador ndo deixa de se interessar sobre a relacdo entre o felino e a menina, a
especulacdo e o comentério sobre o espelho que nada reflete é o fascinio do
escritor/narrador sobre aquilo que as imagens ndo dizem ou o vazio presente nelas. O
mesmo acontece com o livro em Katia lisant (1974) e Le salon (1942), quadro nos quais
a curiosidade do narrador é agucada devido a expressdo compenetrada das jovens, porém
a capa do livro estd em branco e na outra imagem a posic¢ao do livro ndo deixa visivel a
capa.

Quanto aos espelhos, tanto em Les beaux jour (1944-45) e Japonaise au miroir
noir (1967-1976), as meninas se veem refletidas neles. Como esse olhar que ambas
lancam ao espelho o espectador ndo consegue ver, diante desse jogo de contemplacao
entre o visivel e ndo visivel, a luz se torna a Unica a ter acesso ao que o narrador de certo

modo anseia olhar, como ocorre na descri¢do que temos de La chambre (Figura 10):

Entretanto, se é a mulher-gnomo a artifice da violagdo, e o gato seu
cumplice e testemunha, quem verdadeiramente a consuma é, mais uma
vez, a luz, Gnica a possuir e acariciar com seus raios o corpo da menina-
adolescente, disposto em oferenda absoluta, como num sacrificio, mas
onde ndo seria dificil ver que conta com a aquiescéncia e entrega,
fatalistas, da vitima. (Sant’Anna, 2003, p. 242-243)

Figura 10
La chambre

Balthus (1952-54)

As meninas de Balthus permanecem intocéveis, somente a luz é capaz de tocé-las,

com exce¢do da La lecon de guitare (1934), no entanto, em que o toque se da entre as
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meninas pintadas: “0 corpo da menina, despido da cintura para baixo, com excec¢édo das
meias e sapatos, é tocado em suas cordas mais intimas pelos dedos da mulher que a deitou
no colo” (Sant’Anna, 2003, p. 243). O narrador nesse Ultimo conto permanece apenas
como um leitor de imagens.

Sérgio Sant’ Anna consegue condensar nao s nesses textos selecionados, mas em
grande parte da sua producéo literéria, imagens reais e ficcionais. Ao descreverem o que

veem, os narradores de Sant’ Anna despertam a sensibilidade e a imaginagéo:

Escrever. Se nos ensinam alguns mestres que a atitude mais sabia diante
das pinturas raras, como as de Balthus, irredutiveis a outra forma de
expressdo, ¢ a do “contemplar atento e silencioso”, como diz Jean
Leymarie, por que cometeriamos aqui essa transgressao? (Sant’Anna,
2003, p. 246).

Portanto, a triade do olhar coleciona uma série de obras de arte que retratam a
nudez feminina e a tomam como objeto principal da criacdo narrativa. Nao obstante, no
romance Um crime delicado, a pintura de Inés nua também se posiciona no centro da
trama, as imagens sdo marcadas pelo erotismo expresso no olhar do narrador, que além
desse sentimento despertado também se abre para reflexdes acerca da arte.

N&o podemos afirmar a presenca do narrador-personagem nesse conjunto
composto pelo conto e o romance, tendo em vista a estrutura de “A figurante”, no entanto
ndo podemos dissociar deste grupo o duplo narrador-escritor. Nesse sentido, outra obra
de Sérgio Sant’ Anna que vale ser mencionada é a novela O livro de Praga: narrativas de
amor e arte (2011), na qual um escritor embarca numa viagem financiada a Praga para
que possa escrever histdrias de amor. Ao todo o livro é composto por sete historias que
se relacionam e permeiam a fantasia, o erotismo e muita arte despertados pelo ato de
olhar.

Como foi possivel verificar nos contos apresentados, sdo recorrentes nas obras
desse escritor as tematicas do voyeurismo, da nudez feminina e do erotismo. Além disso,
como vimos até aqui, € predominante a presencga de descri¢cGes de imagens pictoricas,
porquanto, nesses contos lidos, Sérgio Sant’ Anna atinge a visualidade por meio da escrita
e assim torna possivel ver pela descrigcdo as imagens pintadas ou fotografadas.

Desse modo, observada a relevancia das relagdes estabelecidas frequentemente
pelo escritor entre literatura, pintura e fotografia, bem como dos jogos especulares entre

olhar e ser olhado, passaremos a seguir a leitura e analise do romance Um crime delicado,
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por meio da qual poderemos nos aprofundar nas relacdes texto-imagem e na

intermidialidade presentes na produgao literaria de Sérgio Sant’ Anna.
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CAPITULO 2: DA PALAVRA A IMAGEM: DESLOCAMENTOS DE UM
SUPOSTO CRIME

2.1 A superficie de Um crime delicado

O romance Um crime delicado, de Sérgio Sant’ Anna, foi publicado em 1997 ¢ ¢é
uma das obras do escritor vencedoras do Prémio Jabuti. A analise desse romance nesta
dissertacdo visa explorar as relac6es intermidiaticas estabelecidas por ele e, para isso, faz-
se necessario esclarecer qual conceito de intermidialidade sera abordado nestes estudos.

Irina O. Rajewsky, em seu texto “Intermidialidade, intertextualidade e
remediagdo: uma perspectiva literaria sobre a intermidialidade” (2012), ressalta o
profundo interesse da comunidade académica nas pesquisas que exploram a
intermidialidade, fato comprovado pela quantidade de publicacdes de artigos na area que
aumentam cada vez mais. A autora visa organizar o conceito de intermidialidade, tendo
em vista que esse vem funcionando como uma espécie de guarda-chuva, uma vez que
abarca as mais diversas teorias que surgem ao seu redor (Rajewsky, 2012).

Para Rajewsky, intermidialidade, em seu sentido amplo, sdo as relacdes que se
estabelecem entre as midias, “o cruzamento das fronteiras entre as midias” (Rajewsky,
2012, p. 18). Esse conceito amplo ainda assim ndo abarca todas as ramificacfes que essa
area pode apresentar, dai a intermidialidade em sentido restrito se manifestar para cobrir
essas lacunas (Rajewsky, 2012). E importante ressaltar que, apesar da palavra restrito
remeter-se a algo Unico, muitas sdo as concepcdes restritas, uma vez que elas surgem para
dar conta de anélises especificas diante de uma variedade de objetos disponiveis. Assim,
Rajewsky opta pelo uso do termo intermidialidade como “categoria para a descri¢ao e
andlise de fendmenos particulares” (Rajewsky, 2012, p. 22).

Sendo assim, a autora propde trés subcategorias para a intermidialidade em seu
sentido restrito: transposicdo midiatica, combinacdo de midias e referéncias
intermididticas. Irina Rajewsky considera ainda que “uma tnica configuragdo midiatica
pode preencher os critérios de dois ou até de todas as trés das categorias intermidiaticas
apresentadas” (Rajewsky, 2012, p. 26).

Para explanagdo da primeira categoria, tomaremos como base uma transposi¢éo
do romance Um crime delicado. No seu sentido de transposicdo midiatica, estaria
envolvido o estudo do filme dirigido por Beto Brand, Crime delicado (2005), por
exemplo. Desse modo, a transposi¢ao consiste na transformacgdo de um produto de uma

midia para outra, no caso citado, do romance ao filme.
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Em seguida, a combinacdo de midias resulta do processo de combinar duas ou
mais midias distintas ¢ nesses casos “cada uma dessas formas midiaticas de articulagao
estd em sua prdpria materialidade e contribui, de maneira especifica, para a constitui¢do
e significado do produto” (Rajewsky, 2012, p. 24).

Por fim, as referéncias intermidiaticas, como poderemos ver no romance de Sérgio
Sant’ Anna, tematizam, evocam ou imitam os elementos e estruturas de outra midia e, de

acordo com a autora,

devem ser compreendidas como estratégia de constituicdo de sentido
que contribuem para a significacdo total do produto: este usa seus
préprios meios, seja para referir a uma obra individual especifica
produzida em outra midia, seja para se referir a um sistema midiatico
especifico ou, a outra midia como sistema. (Rajewsky, 2012, p. 25)

Ainda acerca do texto de Irina Rajewsky (2012), discutem-se as diferencas entre
as referéncias intermidiaticas e as intramidiaticas. A autora inicialmente em seu texto ja
havia mencionado que existia uma distingéo entre 0s termos -inter e -intra; neste caso, as
referéncias com o prefixo -intra estariam ligadas a intertextualidade sobre a qual discorre,
principalmente, Julia Kristeva.

Nesse sentido, na chamada referéncia intramidiatica conceituada por Rajewsky,
temos a presenca de uma Unica midia, uma vez que a intertextualidade se refere a
influéncia de um texto em outro e, por conseguinte, tem-se também a influéncia de uma
pintura sobre outra ou de um desenho sobre outro, uma ilustracdo sobre outra, assim por
diante, permanecendo em uma Unica midia.

No entanto, quando se fala em referéncia intermidiatica, fala-se no cruzamento de
midias e no carater “como se”. Para a autora, na referéncia intermidiatica, uma midia, ndo
podendo “usar” de fato os elementos e estruturas da outra, evoca-0s, imita-0s por seus
proprios meios, isto €, “uma referéncia intermidiatica pode apenas gerar uma ilusdo de
praticas especificas de outra midia” (Rajewsky, 2012, p. 28, grifo da autora).

Nessa perspectiva, notamos que no romance de Sérgio Sant’ Anna, principalmente
por se tratar de um narrador que exerce a profissdo de critico teatral, as referéncias podem
ser exemplificadas pelas mencdes a obra de Proust, a pintura de Balthus, a peca de Nelson
Rodrigues e, para além disso, pela écfrase, como podemos ver mais detalhadamente a
sequir.

Em Um crime delicado, temos uma obra literaria que evoca, notadamente, a

pintura. Visualiza-se uma tela, mas a visualidade imposta ¢ pela narrativa; trata-se de uma
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sensacéo de visualidade, uma espécie de ilusdo, pois pelo verbal ndo é possivel reproduzir
a midia pictorica, mas é possivel evoca-la, e assim Sérgio Sant’Anna faz ao evocar
elementos tipicos de outras midias, a pintura e o teatro, mais especificamente. Sugerimos
desse modo falar na escrita santanianna como uma escrita pictural ou uma escrita teatral.

Considerando o nosso principal objeto de analise, além das relacGes
intermidiaticas que serdo destrinchadas mais adiante, o romance de Sant’ Anna possui em
sua capa e contracapa um exemplo de relacdo intramidiatica entre duas obras pictoricas.
Na edi¢do da Companhia das Letras (1997), é possivel identificar os trabalhos do artista
Jodo Baptista da Costa Aguiar elaborados a partir dos quadros Pigmalido e Galateia
(1890) de Jean-Léon Gérdme e As meninas (1656) de Diego Velazquez.

Diferentemente de suas versdes originais, ambos os quadros elaborados por Costa
Aguiar contém um ao outro retratados em miniaturas no plano de fundo. Além disso, a
relacdo que eles estabelecem entre si configura-se como o primeiro tipo de
transtextualidade, conforme proposto por Gérard Genette, em Palimpsestos: a literatura
de segunda mao (2006). Por transtextualidade, Genette considera toda presenca de um
texto em outro, das mais diversas formas explicitas ou implicitas, o que pode ser
compreendido pelas cinco relagdes transtextuais propostas pelo teérico: intertextualidade,
paratextualidade, metatextualidade, hipertextualidade e arquitextualidade.

Nesse sentido, consideramos que a relacéo estabelecida nos quadros é intertextual
no sentido que Ihe atribui Genette (ou intramidiatica, nas concepcdes de Rajewsky), nos
moldes de um texto ndo verbal, sendo possivel considerar que as proprias telas citam uma

a outra.
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Figura 12
Um crime delicado (contracapa)
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0 critico de teatro carioca Anténio Martins é levado ao banco
dos réus pelos desdobramentos criminais de suas relacoes suspeitas
com Inés, uma jovem bela, misteriosa e manca. Ao tentar reconstituir
retrospectivamente sua historia, deixa abertas varias possibilidades
contraditorias de interpretar o que se passou.

Teria ele sido vitima de uma armadilha elaborada pelo artista
plastico Vitorio Brancatti, protetor e possivel amante de Inés? Estaria
ele proprio falando a verdade sobre seu relacionamento com a moca?

Misturando trama policial e um erotismo insolito numa narrati-
¥a que contém em si sua propria critica, Um crime delicado expoe de
mbdo sutil os atritos entre arte e critica como dois modos distintos
e Possessivos de representacao da vida.

ISBN 978-85-7164-653-7

94788571 646537“
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Jodo Baptista da Costa gir (1997
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Diante disso, é valido destacar a obra de Antoine Compagnon, O trabalho da
citacdo (1996), que, através das analogias a atividade infantil de recortar e colar, ao
procedimento médico de transplante de 6rgédos e ao processo de mastigagdo e degluticdo
de um alimento, define a citagdo como um processo de intertextualidade. Para o autor, o
exercicio da escrita € um exercicio de citacdo; em outras palavras, escrever € uma reescrita
de algo que jé foi escrito.

Posto isso, analisaremos a imagem da capa primeiramente (Figura 11) e seu
original (Figura 13). No entanto, € importante mencionar que existe outra versdo dessa
tela, também pintada por Gérdbme, em que a cena € vista por outro angulo, e Galateia
aparece com o dorso descoberto.

Figura 13
Pigmalido e Galateia
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Gérome (1890)
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As pinturas de Jean-Léon Gérbme sdo consideradas academicistas, estilo que
prezava pelo controle da técnica em detrimento da criatividade. Tal estilo pode ser bem
explicitado através da figura do pintor Gerdbme, um de seus maiores expoentes. Jean-Leon
Gérdme, além de pintor e escultor, foi professor na Ecole des Beaux-Arts (1863), bastante
premiado na época, ganhou diversas medalhas de honra e foi membro de importantes
conselhos sobre arte, tendo sido sem divida uma figura muito renomada no meio artistico
da Franca do século XIX. Uma das caracteristicas mais marcantes da sua trajetoria é sua
personalidade austera e a completa intolerancia ao impressionismo, representado
principalmente na pintura de Edouard Manet, com quem travou alguns embates. A
aversao aos impressionistas é explicada pelo professor de Histdria da Arte na Université
de Bourgogne, Bertrand Tillier, no artigo “Gérome et la ‘cochonnerie’ impressionniste”
(2011):

se Gérdbme recusava O impressionismo € porque seus adeptos
destronavam a imitacao rigorosa da natureza em beneficio da expressao
do temperamento do artista, porque eles defendiam o abandono da
supremacia do tema em beneficio dos efeitos da “pintura pura”, porque
eles privilegiavam uma fatura que desprezava o acabado das obras em
proveito de um jogo mais relaxado das formas, que os defensores do
academicismo suspeitavam ser apenas esbogos mal feitos (Tillier, 2011,
p. 59-60)

Retomando a tela Pigmalido e Galateia (1890), sera imprescindivel uma analise do
mito que leva o0 mesmo nome e é narrado em Metamorfoses de Ovidio. Antes disso, é
valido também discutir acerca de Laokoon ou sobre os limites da pintura e da poesia, de
Gotthold Efraim Lessing (1766), com base no estudo elaborado por Aguinaldo José
Gongcalves, em Laokoon revisitado (1994), e do seu efeito aplicado a esta questdo.

Os estudos de Lessing giraram em torno de Laookon, a escultura atribuida a
Atenodoro, Polidoro e Agessandro, Laocoonte (50 a.c.), e dos versos de Virgilio em
Eneida. Antes, € oportuno relembrar que Laocoonte é uma das figuras da Guerra de Troia,
responsavel por advertir a populacéo a ndo aceitar o presente grego. Ao fim, ele e seus
filhos foram mortos em decorréncia da picada de cobras enviadas pelo deus Apolo.

Assim, Lessing utiliza-se da poesia e da escultura e/fou pintura® para debater os
limites e as fronteira entre as artes e seu proposito foi combater os equivocos do

pensamento dos criticos da época. Dessa forma, para Gongalves “€ nesse lugar que se

2 Pintura para ele eram as artes plasticas em geral (ver Gongalves, 1994, p. 32).
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coloca Lessing e ai esta seu grande mérito: a constatacio da necessidade de divisdo das
artes, e dos géneros dentro de cada arte, bem como o reconhecimento de limites para tal
divisao” (1994, p. 35).

Figura 14
Laocoonte

........ ot 4

Atenodoro, Polidoro e Agessandro ('50 a.c.)

Dando seguimento a linha de raciocinio estabelecida por Lessing a respeito da
imagem da escultura e dos versos de Eneida, chega-se a conclusao de que ambas as artes
tém suas préprias formas de expressar o sofrimento diante do ataque das serpentes e da
eminente morte sua e de seus filhos. Nesse sentido, 0 autor ressalta a necessidade de
delimitacOes entre as artes e destaca que mesmo no cenario da poesia é relevante a
demarcacao do género que confere a poesia épica uma maneira propria distinta da lirica

ou da poesia dramatica.
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Na épica de Virgilio, a dor é expressa pelo poeta através do uso mimético da
linguagem. J.J Winckelmann, em “Reflexdes sobre as imitacdes das obras gregas na
pintura e na escultura” (1755 apud Goncalves, 1994), analisa a poesia e a escultura e tece
um parecer de que a composicao do rosto e do corpo na escultura ndo reflete a narracao
de Virgilio, uma vez que Laocoonte demonstra através dos muasculos mais retesados e da
abertura da boca menos acentuada a contencdo da dor, contrariando a percepcao relatada
no poema. Winckelmann justifica que o Laocoonte da escultura e o do poema diferem
porque o carater que distingue as obras gregas “¢ uma nobre simplicidade e uma grandeza
serena tanto na atitude como na expressao” (Winckelmann apud Gongalves, 1994, p. 34).
Esse €, portanto, 0 maior ponto de divergéncia entre ele e Lessing, pois este Ultimo
considera que o sofrimento atenuado na face da escultura ndo se deve a uma intepretagéo
grega aproximada a filosofia estoica. Fato é que na épica de Homero a dor e o sofrimento
ndo sdo retratados de maneira estoica, portanto ndo seria uma caracteristica do género.
Sendo assim, para Lessing, a verdadeira justificativa é puramente estética, a representacdo

do que € belo:

Uma vez que os artistas se propuseram a representar a beleza, no seu
mais alto grau, e esta estava condicionada acidentalmente pela dor
fisica, as duas ndo se harmonizavam dentro dos principios da arte.
Assim sendo, aos artistas s restou atenuar a dor fisica, reduzir os gritos
a suspiros, ndo porque a acgdo de gritar denote baixeza da alma, mas
porque desfigura o rosto de modo repulsivo (Gongalves, 1994, p. 40)

De maneira similar, a insercdo de uma obra de arte na outra, como esta que ocorre
na capa do romance de Sérgio Sant’Anna, considerada inicialmente como uma citagao, ¢
confrontada por Hellayny Silva Godoy de Souza na dissertacdo Interculturalidade e
psicanalise: Um Crime Delicado de Sérgio Sant’Anna (2014), como podemos ver a

sequir:

Essa exposicdo demonstra uma apropriacdo indébita, que, entretanto,
da-nos o direito de continuar com a matéria do crime. O que se vé é
uma série de delitos que comega com a apropriacao da criagdo alheia
dos pintores consagrados e desliza para o estupro. Quero dizer que 0
eximio criminoso, ndo satisfeito com o “roubo de autoria” das obras
famosas, comete estupro ao violar uma e outra, penetrando e fundindo-
as numa conjungdo que se poderia chamar carnal ou, pelo menos,
material. Esta violéncia fisica, porque estrutural, promove uma reacao
em cadeia que se observa na nova configuracdo ao modo de mise en
abyme especular, ou seja, “inseminada”, a obra estuprada se repetira
como quadro do quadro, em um processo infinito. (Souza, 2014, p. 22)
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Ao problematizar a questdo, Souza enxerga as imagens postas na obra fisica como
“intertextualidade trivial polémica”, uma vez que para a autora a “reescrita” de AS
Meninas, por exemplo, “assemelha-se ao plagio” (Souza, 2014, p. 23). Nesse aspecto,
poderiamos entdo questionar, diante dessa situacdo, quais seriam o0s limites da
intertextualidade. A linha é muito ténue quando se trata de citacdo e plagio em um texto
ndo verbal, mas como se trata da relacdo entre uma mesma midia é preciso considera-las
entre si, além de relaciona-las com o romance.

Em Pigmalido e Galateia temos a representacdo do mito narrado por Ovidio.
Pigmalido, o escultor, era um homem solteiro que vivia em Chipre, ndo se interessava
pelas mulheres da regido e, ao esculpir Galateia no marmore, ele dava forma ao seu
imaginario da mulher perfeita. Por fim, satisfeito com sua obra, Pigmalido se apaixona
pela propria escultura. A escultura s6 ganha vida ap6s a deusa Afrodite se compadecer da
situacdo e ouvir o pedido do escultor, por isso ela procura uma mulher que se assemelhe
a Galateia, mas esta ndo existe no mundo real.

Realmente apaixonado pela escultura a quem chamava de esposa adorada,
Pigmalido a beija e neste exato momento Afrodite a transforma em uma mulher real. A
presenca do Cupido na cena pintada por Géréme contempla parte do mito em que, ao
abrir os olhos, a estatua agora tornada mulher envergonha-se diante da situacdo, mas
apaixona-se no mesmo instante, correspondendo ao beijo. Nota-se que ainda com 0s pés
fincados no marmore ela se inclina para beijo. No atelié ainda se identificam varios rostos,
sejam das esculturas no plano de fundo, seja no escudo e nas mascaras do chéo, que
expressam espanto diante da cena da qual sdo espectadores. Ha4 um quadro no cenério,
que na capa do livro Um crime delicado é substituido pela miniatura de As meninas, de
Vélazquez. Eis entdo um ponto de convergéncia entre as telas: a presenca do espectador

em ambas.
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Figura 15
As meninas

Velazquez (1656)

Na pintura de Diego Velazquez (Figura 15), o proprio artista se encontra pintado
na tela; no entanto, sobre a tela, nds, espectadores, sé conseguimos visualizar um pedaco
do cavalete e do quadro sustentado.

No primeiro capitulo do célebre livro As palavras e as coisas, de Michel Foucault,
o filésofo analisa o olhar de Velazquez autorretratado na pintura, uma vez que esse olhar
é direcionado ao espectador. Esse mesmo olhar s6 pode cruzar o nosso quando nos
colocamos em cena. Sem a nossa presenca, o olhar do pintor é langado ao vazio, mas onde
também podem estar posicionados 0os modelos da imagem. Se essa possibilidade existe,
ela denota que “Nenhum olhar € estdvel, ou antes, no sulco neutro do olhar que traspassa
a tela perpendicularmente, o sujeito e o objeto, o espectador e 0 modelo invertem seu

papel ao infinito” (Foucault, 1999, p. 5).
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Na imagem que se vé na contracapa de Um crime delicado (Figura 12), no local
onde se posicionaria o espelho, o ponto de visibilidade em As meninas, encontra-se a
pintura de Pigmalido e Galateia. Esse palimpsesto reforca a tematica da cria¢do artistica
e da representacao da representacao presentes em ambas as pinturas, assim como anuncia
em seus paratextos temas caros ao romance a ser lido.

O que Sérgio Sant’Anna traz a tona ¢ a relagdo suspeita entre a personagem Inés
e o pintor Vitério Brancatti. A jovem vive sob uma espécie de custodia velada, uma vez
que mora no apartamento de Vitorio, decorado como se fosse o atelié do pintor, posa para
telas dele e ainda nutre uma profunda admiracéo e gratiddo por aquele personagem.
Assim, apesar de ndo haver comprovac6es de um relacionamento amoroso entre eles, ha
indicios de que Inés é uma criacdo de Vitdrio Brancatti, uma obra do artista, pois tudo em
sua volta sugere a presenca do pintor. Desse modo, Antdnio Martins, apesar de ser o
narrador, é inserido nessa trama entre o artista e a modelo, oscilando entre o papel de
espectador e o de personagem. O enredo se constroi através dessas duas perspectivas, e 0
que se destaca a principio sdo os pontos de invisibilidade da obra, que permitem
questionar se houve ou ndo um crime de estupro. O que é relatado por Antonio Martins
nesse romance também gira em torno do conhecimento como representacdo da
representacéo.

Ao unir Gérébme e Vélazquez, ja reunidos por Jodo Baptista da Costa Aguiar, com
Foucault e Lessing e examinar suas nuances no romance de Sérgio Sant’Anna,
compreendemos como a arte moderna esta ligada a ideia de transgressao da imagem.
Relembramos que Gérdme teve uma relacdo conflituosa com Manet, pintor de Déjeuner
sur [’herbe (1863) e Olimpia (1863), telas que retratam a nudez de uma mulher e foram
inspiradas n’O Julgamento de Paris (1844), de Rafael Sanzio, e em Vénus de Urbino
(1534), de Ticiano. Manet foi acusado de profanar a arte, escandalizando o publico. No
entanto, 0 que essa obra marca é a ruptura do tema e da figuratividade.

Karl Erik Schollhammer, em Além do visivel: o olhar da literatura (2007), analisa
a transgressao da imagem recorrendo a Bataille e a Foucault, que compreendem a imagem
como linguagem do visivel, e chega a formulagdo de que “a transgressdo da imagem pode
romper com a figuratividade em dire¢do a abstracdo (o simbolico), mas também em
direcdo a sensagao (o real)” (2007, p. 218). Para falar da ruptura em direcdo a sensacéo,
Schoollhammer convoca Deleuze e o seu livro Francis Bacon: Logica da Sensagédo

(2011), onde é postulado o seguinte:

53



Ha duas maneiras de ultrapassar a figuracdo (ou seja, a0 mesmo tempo
o ilustrativo, e 0 narrativo): em direcdo a forma abstrata, ou em direcao
a Figura. Cézanne deu um nome simples a essa via da Figura: a
sensagdo. A Figura é a forma sensivel na sua relagdo com a sensacao;
age de modo imediato sobre o sistema nervoso, gque é carne, enquanto
a Forma abstracta dirige-se ao cérebro, age por intermédio do
cérebro, mais aproximado ao 0sso. De certo que Cézanne ndo inventou
esta via da sensacdo na pintura. Mas deu-lhe um estatuto sem
precedentes. A sensacdo é o contrario do facil e do ja pronto, do cliché,
mas também do "sensacional”, do espontaneo, etc. A sensagdo tem
uma face voltada para o sujeito (o0 sistema nervoso, 0 movimento
vital, o "instinto", o "temperamento”, todo um vocabulario comum a
Cézanne e ao Naturalismo), e tem uma face virada para o objeto ("o
fato”, o lugar, o acontecimento). Ou dizendo de outra maneira, nao tem
qualquer face, é as duas numa ligacdo indissoluvel, é ser-no-mundo,
como dizem os fenomendlogos: ao mesmo tempo eu devenho na
sensacao e algo acontece pela sensagdo, uma coisa por intermédio da
outra, uma coisa dentro da outra. No limite, € 0 mesmo corpo que da a
sensacao e recebe a sensacdo, € 0 mesmo corpo que é a0 mesmo tempo
objecto e sujeito. Eu, espectador, s6 experimento a sensagado
entrando dentro do quadro, acedendo a unidade do que sente e do que
é sentido. A licdo de Cézanne - para |4 dos impressionistas - € a
seguinte: ndo € o jogo “livre” ou desencarnado da luz e da cor
(impressdes) que estd a Sensacao; pelo, contrario ela esta no corpo,
ainda que seja no corpo de uma maga. A cor esta no corpo, a sensacgao
estd no corpo, e ndo no ar. A sensacdo é o que é pintado. O que esta
pintado dentro quadro é o corpo, ndo na medida em que o corpo é
representado como objecto, mas na medida em que é vivido como
experienciando uma determinada sensacdo (aquilo a que D.H.
Lawrence chamava “a maganidade da maga”. (Deleuze, 2011, p. 79,
grifos nossos)

Conforme a citacdo, para Cézanne, enquanto a abstracdo é ligada ao cérebro, a
sensacdo € ligada ao sistema nervoso. A sensacdo também esté vinculada ao sujeito e ao
corpo, portanto temos uma ruptura que do nivel optico alcanca o nivel haptico. Quando
estamos diante da personagem Inés, que contempla 0 seu corpo manco e sua imagem nua,
percebemos também a sensacao que ela desperta em Martins, o seu corpo que é invadido
no suposto estupro e a hipétese do acusado de ser personagem de uma trama arquitetada
por terceiros. Em diversos momentos da narrativa ha indicios de que o narrador-
personagem “experimenta a sensacdo entrando dentro do quadro” e/ou da pega. Essa
relagdo de sentir e entrar na dimenséo da tela é expressa em As meninas, como abordamos
anteriormente.

Schollhammer (2007) ainda discute em seu texto as aproximagdes entre o
pensamento de Deleuze ao de Jean-Francois Lyotard, uma vez que este, em Discours,
Figure (1974), estudou a dimenséo sensivel da imagem, considerando as relagdes entre

ela com o texto literario. O autor ainda destaca o titulo da obra de Lyotard que pde
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separado por virgulas e com letra maiuscula os nomes discurso e figura, com intuito de
demonstrar a conjuncéo entre os termos. Assim, a principal caracteristica da obra de
Lyotard € a ndo separagdo do regime do visivel e do dizivel. Mas a modernidade se inicia
com a separacgdo entre o discurso e a imagem, e como relembra Schollhammer, isto esta
posto em Lessing ao abordar a importancia de se estabelecer as fronteiras entre as artes e
atinge seu &pice com Magritte, que separa imagem e palavra quando a segunda néo
explica a primeira em “Ceci n’est pas une pipe”, porém ambas ocupam 0 mesmo espaco

lado a lado, “separadas e unidas pela nao relagao” (2007, p. 222).

Figura 16
La Trahison des images

Leci mest nos une fufie.
Magritte (1929)

Nesse sentido, Foucault nos oferece em Isto ndo é um cachimbo (1973) uma
analise da obra de Magritte, na qual nos interessam o0s conceitos de semelhanca e
similitude que o tedrico apresenta e que foram suscitados pelo pintor. Quanto a
semelhanga, ela “se ordena segundo o modelo que esta encarrega de acompanhar e fazer
parecer” e a similitude “faz circular o simulacro como rela¢ao indefinida e reversivel do
similar ao similar” (Foucault, 1973, p. 60). Além disso, Foucault compreende haver “o
privilégio da similitude sobre a semelhanga: esta faz reconhecer o que esta muito visivel;
a similitude faz ver aquilo que os objetos reconheciveis, as silhuetas familiares escondem,
impedem de ver, tornam invisiveis” (1973, p. 63). Portanto, o que ocorre na relacdo entre
texto e imagem no quadro de Magritte é a similitude, entdo, a imagem do cachimbo faz

ver que a frase escrita no quadro é passivel de 3 intepretacGes distintas:
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29 ¢

“isto ndo & um cachimbo, mas o desenho de um cachimbo™, “isto ndo é

2 ¢¢

um cachimbo, mas uma frase dizendo que é um cachimbo™, “a frase:
'isto ndo é um cachimbo’, ndo € um cachimbo; “na frase: ‘isto ndo & um
cachimbo', isto ndo é um cachimbo: este quadro, esta frase escrita, este
desenho de um cachimbo, tudo isto ndo € um cachimbo”. (Foucault,
1973, p. 35)

Por fim, as imagens presentes na capa e na contracapa da obra Um crime delicado
operam como similitude ao atuarem como uma espécie de simulacro e oferecerem pistas
sobre o que acontece na narrativa. Desse modo, o observador-leitor é estimulado, ja pela
capa e contracapa, a desvendar as imagens que o primeiro plano de certo modo oculta,
mas que sdo reveladas quando manuseia o livro e pode até se perguntar: se fosse possivel
olhar mais a fundo, as telas estariam em continuidade inseridas uma na outra? A mise en
abyme, nesse caso, estaria desempenhando a funcédo de fazer a obra voltar-se a si mesma
e, por ultimo, a funcdo que estaria totalmente vinculada a nogdo de similitude é a

capacidade da mise em abyme de revelar o invisivel visivel.

2.2 Correspondéncias entre a pintura e a escrita

Se na secdo anterior nos detivemos no que podemos considerar a moldura de Um
crime delicado (1997), agora daremos um passo mais adiante na exploracdo das
descricdes de imagens que permeiam todo o romance. Nessa obra, é possivel constatar a
importancia da pintura, que por vezes se configura como uma personagem recorrente na
escrita de Sérgio Sant’Anna. Para discutir acerca desse dialogo interartistico que se
apresenta no romance, utilizaremos os pressupostos estabelecidos por Liliane Louvel em
“Nuancas do pictural” (2012), em que a teérica faz a seguinte considerag¢do: “o pictural
seria 0 surgimento de uma referéncia das artes visuais em um texto literario, sob formas
mais ou menos explicitas, com valor de citacdo, produzindo efeito de metapicturalidade
textual” (2012, p. 47).

Ao propor uma tipologia das descri¢des, “Nuancas do pictural” cumpre um papel
similar ao que foi elaborado por Irina Rajewsky e que pudemos ver anteriormente. Desse
modo, as referéncias intermidiaticas que podemos encontrar no texto — os chamados
“marcadores picturais”, para Louvel — serdo elencados. De acordo com Louvel, o0s
marcadores picturais podem aparecer no texto em maior ou menor grau e eles
compreendem, em suma, o léxico técnico, o uso de expressdes que comparam algo a uma
obra de arte visual, 0s recursos visuais como paginas em branco ou a maneira como o

texto é formatado, além de outros. A tedrica ainda classifica em ordem crescente 0s
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seguintes graus de saturacdo no texto: o efeito quadro, a vista pitoresca, a hipotipose, “os
quadros vivos”, o arranjo estético, a descricdo pictural e a écfrase. Todos esses servem
para marcar o grau de saturacéo pictural em uma obra (Louvel, 2012).

O efeito quadro e a vista pitoresca séo os dois primeiros graus, respectivamente,
definidos por Louvel (2012). O primeiro apenas provoca uma imagem facil de visualizar,
uma vez que a saturacao é incompleta. A autora ainda o compara com uma sombra, um
rastro ou um indicio do pictural, ou seja, o efeito quadro surge como uma impresséo e é
0 mais subjetivo dos graus. Por outro lado, a vista pitoresca volta-se para expressoes
“suscetiveis de serem pintadas”, o Iéxico ¢ mais marcado e o que se observava no efeito
quadro, portanto, é acentuado (Louvel, 2012, p. 52).

Antes de adentrar no romance, é preciso fazer uma consideracdo, tendo em vista
que, como a propria Liliane Louvel ressalta em seu artigo (2012), “Nio se trata de avangar
regras inflexiveis, mas de seguir a mobilidade de um texto, sua extrema fragilidade, e
identificar nele sua abertura as artes pictdricas” (p. 61). Assim, a ordem dos graus de
saturacdo aqui apresentada respeitara a ordem em que eles séo dispostos na narrativa de
Sérgio Sant’Anna, uma vez que o escritor faz movimentos de maior grau ainda no inicio
do romance, alternando assim a ordem em que eles aparecem na historia.

O romance comega com uma cena banal, mas é a partir dela que se desencadeia
toda a narrativa. O olhar do protagonista, Antonio Martins, um homem maduro, carioca
e critico de teatral, é atraido para uma mulher sentada numa mesa no mesmo

estabelecimento que ele se encontra bebendo conhaque.

E preciso esclarecer que, na primeira vez em que a vi, ela estava sentada
a mesa no Café e eu ndo podia observa-la de corpo inteiro, embora
concluisse, por seu rosto de tracos finos e delicados — e pelos seios
pouco saliente, assim a primeira vista, dentro de uma blusa graciosa —,
gue era uma mulher magra, com corpo bem proporcionado. Mas foi
principalmente o rosto que me atraiu, talvez ajudado por duas doses de
conhaque, numa princesa russa (Sant’ Anna, 1997, p. 9).

O que esta cena nos oferece é uma mulher sentada a mesa, provavelmente numa
espeécie de cafeteria e ao mesmo tempo bar, e um homem que a observa enquanto consome
uma bebida alcoolica. Nesse trecho que abre o romance, notamos como a imagem esta
presa a escrita. No livro que reline uma série de entrevistas e ensaios do autor de Um
crime delicado, organizados por André Nigri e Gustavo Pacheco (O conto ndo existe,

2021), Sérgio Sant’Anna revela que:
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As artes plasticas, sem que eu possa precisar por que exatamente,
sempre foram, como o0 teatro, uma provocagao para eu escrever. Eu
sempre considerei as artes plasticas as representacdes mais radicais
entre todas as artes, principalmente no século XX e mais ainda no
principio dele. E elas transmitem aos meus textos um clima de
“representacdo”, de plasticidade, de cenario, ao que escrevo. Alias
tenho um conto chamado Cenérios, em O concerto de Jodo Gilberto no
Rio de Janeiro. O conto partiu da memoria que eu tinha do quadro
Nighthawks, de Edward Hopper, e aborda o tempo todo as
impossibilidades da escrita. A impossibilidade, por exemplo, de
descrever com perfeicdo aquele ambiente noturno de Hopper
(Sant’ Anna apud Nigri e Pacheco, 2021, p. 57).

De acordo com essa entrevista concedida a Beatriz Resende em 2004, o autor néo
menciona que as pinturas de Edward Hopper também serviram de base ao romance em
questdo, mas a fascinagdo do autor pela obra do pintor americano poderia té-lo
influenciado, mesmo que inconscientemente. Notamos a esse respeito que as cenas
representadas em Nighthawks (1942), Automat (1927), Chop Suey (1929) e Sunlight in a
cafeteria (1958) (Figuras 17, 18, 19 e 20) podem ser evocadas ainda nas primeiras paginas
que compdem a narrativa.

Figura 17
Nighthawks
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-
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Hopper (1942)
Pintada em 1942, um ano apds ao ataque de Pearl Harbor, Nighthawks revela o

ambiente americano da época. A rua esta vazia, bem como o estabelecimento se encontra

razoavelmente vazio. Os olhares da mulher de vermelho e do homem ao seu lado parecem
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vagos, enquanto que homem sentado mais afastado possui a cabeca levemente inclinada
como que se encarasse a mesa do balcdo. Os tons mais escuros de verde, cinza, marrom
e azul contrastam com a iluminacéo realcadas pelo amarelo suave da parede e o cinza da
calcada, nota-se que fonte de luz provavelmente provém do estabelecimento e da rua dado
0 sombreamento projetado na parte inferior da tela e da maneira como ela incide no outro
lado da rua. O que separa o exterior do interior do bar € uma grande janela de vidro, e é
dela que o espectador se torna uma espécie de voyeur silencioso da cena pintada, o que

no contexto do romance o leitor executa este papel.

Figura 18
Automat

Hopper (1927)

N&o obstante, se em Nighthaws é evidenciado o espectador como voyeur
silencioso, em Automat (Figura 18) a observacao se repete, entretanto, aplicada ao que o
romance evoca em seu primeiro paragrafo: a presenga de somente a mulher na tela nos
iguala a posicao do narrador-personagem e remete a visao dele naquela cena. Mais uma
vez o olhar direcionado para baixo, alheio a qualquer observacdo exterior, e a enorme

janela projetada ao fundo, refletindo as lampadas acessas. Em ambas as telas a presenca
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da luz é fortemente marcada e cria-se um paradoxo, uma vez que os olhares nada
observam.

Em Chop Suey, a mulher esta acompanhada, a iluminagdo da placa é projetada
através da janela para a mesa, sobrepondo a propria luz do local; no plano de fundo,
porém, a mesa com um casal permanece sombreada. Nesta tela os olhos das duas
mulheres estdo abertos, enquanto a outra foi posicionada de costas para o espectador,
assim ndo se pode constatar se ha uma troca de olhares entre elas. No caso do homem do
plano de fundo, vemos que ele olha para as médos enquanto manuseia algo. No entanto, o
olhar em Chop Suey (Figura 19), apesar de mais projetado para frente, ainda € um olhar
vazio. Tanto a face quanto a postura corporal, facilmente, podem ser comparadas as de

manequins.

Figura 19
Chop Sue

Hopper (1929)

Sunlignt in a cafeteria (1958) (Figura 20) fecha o conjunto das obras de Hopper
que mais se assemelham ao que é descrito no inicio do romance. A narrativa comega com

0 protagonista observando a jovem Inés, que esta a principio sozinha no Café. O Cafg,
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que possui as paredes e as colunas espelhadas facilitando a observacdo, estava vazio
incialmente, mas aos poucos vai enchendo e, a medida que as pessoas chegam, um homem
senta-se a mesa de Inés e langa um olhar para Antonio Martins, que em seguida deixa o

local. O homem que acompanha Inés é o pintor Vitdrio Brancatti.

Figura 20
Sunlight in a cafeteria

Hopper (1958)

Desse modo, as pinturas de Edward Hopper retratam a solidéo, a falta de interacéo
entre o0s sujeitos e o isolamento. Caracteristicas que revelam o intimo das pessoas, uma
vez que nas telas sdo sinalizados o exterior (rua, fachadas de prédios adjacentes) e o
interior (ambiente interno da cafeteria ou do bar), logo elas se encaixam perfeitamente
para a descricdo da personalidade tanto de Antdnio quanto de Inés, solitarios e
melancolicos.

Retomando o trecho da entrevista, que cita a inspiragcdo de Nighthawks em Um
concerto de Jodo Gilberto no Rio, extraio a seguir um fragmento do livro referenciado:

Mas algo, agora, bem mais quieto e manso e, no entanto, de uma
melancolia tdo profunda, que porém nao se afirma ou explica e € mesmo
muito bonita e, entretanto, apenas isto: um balcéo de lanchonete numa
madrugada americana de 1942 entrevisto de fora, através de um vidro,
e onde se percebe, em primeiro plano, um homem sentado de costas
para a rua, vestido de terno e chapéu e que, silencioso, concentra-se na
comida ou bebida que esta diante de si e que ndo podemos ver, como
vemos, por exemplo, a direita, no espago interior do balcdo, um homem
de uns cinquenta anos vestido num uniforme branco de balconista,
inclinado para lavar na pia algum copo ou prato que também nédo vemos,
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como podemos ver, por exemplo, um casal do outro lado, este sim,
quase de frente, na parte esquerda do quadro, porque estamos é diante
da reproducdo de um quadro, e que apenas olha fixo, em frente, esse
casal, tipicamente americano, um homem de trinta anos aparentes,
também de chapéu e terno, e a mulher, loura naturalmente, e ndo se
falam ou tocam, como se tudo ja fora gasto nessa noite e apenas estdo
ali, eles quatro, madrugadores, boémios (Nighthawks), vistos algum dia
pelo pintor Edward Hopper, uma espécie de realista ortodoxo, e,
entretanto, talvez por isso mesmo, o que acaba por saltar dessa realidade
€ uma matéria de sonho e um sentimento que se nos passa e temos quase
vergonha de chamar pelo nome tdo comum — soliddo — e que vem
principalmente desse siléncio visto num quadro e das pessoas imdéveis
e também das cores que o pintor num dia qualquer deve ter perguntado
a si mesmo, misturando as tintas: qual seria a tonalidade justa para uma
rua completamente deserta iluminada apenas pela luz de uma
lanchonete onde quatro pessoas cumprem 0s ritos vagarosos de uma
pequena refeicdo e dos pensamentos incomunicaveis, quase solenes,
daqueles que, mesmo préximos uns dos outros, estdo absolutamente
consigo mesmos? (Sant’ Anna, 2014, p. 20).

Neste conto, que se intitula “Cenérios”, o autor utiliza como matéria prima a
pintura de Hopper a qual faz uma referéncia explicita. Portanto, se compararmos 0s
paragrafos, concluimos que o grau de saturacédo aplicado no inicio de Um crime delicado
€ 0 arranjo estético ou artistico, que surge como uma impressdo de visualidade no texto,
sendo ainda muito sutil e exigindo do leitor uma maior atencdo para identificar.
Diferentemente do romance, no conto a narrativa atinge seu mais alto grau de saturacéo:
a ecfrase. No trecho lido, destaca-se o uso do léxico préprio da pintura, como “primeiro
plano”, “quadro”, “reproducdo”, “pintor”, “realista”, “cores”, “tintas”, “tonalidade”,
“luz”, que compde o texto dando cor, iluminando e localizando os planos da imagem.

O debate em torno do termo écfrases € um campo muito amplo, e o objetivo desta
dissertacdo foge da discussdo que busca propor um conceito fechado, ao levar em conta
maltiplas visdes, em especial, o que diz Louvel, Claus Cluver e L. Hoek acerca do tema.
Sendo assim, como consideragdes iniciais, 0 mais célebre exemplo de écfrase, o qual
remonta a Antiguidade, trata-se do Escudo de Aquiles, descrito por Homero em lliada.

Como nédo se trata de um campo de estudo recente, algumas definigdes de écfrase
ja foram estabelecidas. A primeira delas corresponde a sua prépria etimologia, que em
grego significa “descricdo”. Na esfera do estudo das relagdes entre literatura e imagem, o
termo écfrase é inserido para tratar da descricdo de uma imagem real ou ficticia no texto
literario. Louvel, apesar de qualificad-la como o maior grau de saturacao pictural de uma
obra, admite que ndo aprofundara a discussdo acerca do tema em “Nuancas do pictural”

(2012). No entanto, a autora faz uma mencéo a Philippe Hamon, o qual define a écfrase
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como “descricao literaria (seja ou ndo integrada na narrativa) de uma obra de arte real ou
imaginaria” (Hamon apud Louvel, 2012, p. 60-61).

Ao comparar o trecho que abre o romance com o fragmento do conto, constata-se
que nao se trata apenas de um rastro das obras de Hopper, uma vez que o titulo do quadro
€ mencionado, portanto o objeto artistico é descrito e a narrativa se baseia nele.

O elemento pictural no conto se coloca in absentia, termo proposto por Bernard
Vouilloux que denota a “auséncia material da imagem que o texto evoca (Arbex, 2006,
p. 53)”, em uma dimensao em que “as imagens estdo, de certa forma, presas na letra do
texto, captadas apenas na dimensdo do legivel” (Vouilloux apud Arbex, 2006, p. 53). O
mesmo se observa no decorrer da narrativa de Um crime delicado, em que um exemplo
de écfrase se encontra quando Antdnio Martins se depara pela primeira vez com a tela

pintada por Brancatti, na exposi¢do “Os Divergentes™:

Qualquer davida de que fosse ela foi se dissipando a medida que eu me
encaminhava em direcdo aquele quadro, fixado na parede junto & porta
do saldo superior do Centro, para a qual, até entdo, eu dera as costas, e
que mostrava Inés, sentada num tamborete atrds do biombo negro,
capturada no ato de vestir ou despir um penhoar ou quimono, de modo
gue se via um de seus seios — um belo, firme e pequeno seio — engquanto
a sua perna rija se descobria inteiramente, por estar naturalmente
esticada, deixando que se entrevisse, mais acima a penugem de seu
sexo. Sobre a borda do biombo, num naturalismo ostensivo, estavam
jogadas uma calcinha e um sutid. Tive um choque, porque era
exatamente a materializagdo da minha fantasia na manhd posterior a
bebedeira, e que, portanto, deixava o terreno da fantasia para entrar no
da realidade. (Sant’ Anna, 1997, p. 55)

Nessa altura da narrativa, Anténio Martins ja havia tido o primeiro encontro com
Inés e havia conhecido o apartamento em que ela morava, mas ndo se recorda com
exatidao do fato, devido ao fato de estar embriagado na ocasido. Se no conto temos um
enunciado referencial com o titulo do quadro de Hopper, nesta passagem do romance tem-
se somente a descricdo de uma obra e gque o leitor sabera que se trata de A modelo, um nu
artistico de Inés, pintado por Brancatti: “Numa plaquinha, o titulo da obra, que era A
modelo” (p. 56).

Para Leo Hoek “a descrigdo de uma obra de arte no interior do texto tem uma
fungdo narrativa” (Hoek, 2006, p. 176), que pode ser uma funcgdo psicoldgica, retorica,
estrutural ou ontoldgica. Entre as funcbes apresentadas pelo critico, na nossa leitura a
estrutural é a que mais se adequa ao romance, porquanto — assim como a mise en abyme

presente em Le chef-d eeuvre inconnu, de Balzac, descrita por Hoek — a narrativa dentro
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narrativa e/ou a pintura da obra coincide com a vida da personagem e a estrutura pictural
se projeta sobre a obra literaria. Em Sant’Anna, o quadro de Inés também denota uma
mise en abyme, se pensarmos que aquela cena descrita e vivenciada por Martins se
reproduz na tela de Brancatti.

Notemos também que o biombo presente na sala se torna uma figura central para

a narrativa pictural:

Quanto ao biombo, se contribuia para velar e tornar mais “poética” a
cena — cingindo de uma auréola de inocéncia a modelo, que, atras
daquele compartimento, ndo estaria supostamente se percebendo
observada (e eu teria pensado em Edward Hopper ou Balthus, ndo
traisse o quadro filiagbes mais espurias) —, ndo conseguia disfarcar,
agora de uma perspectiva do pintor e sua obra, e de quem a visse, aquela
vulgaridade voyeuristica que se observa nas capas de certas publicacbes
ou gravuras ndo exatamente pornograficas, mas de um género que visa
despertar sensacdes erdticas legitimadas por um romantismo suspeito
que 0s mais incultos e ingénuos poderiam tomar como “artistico”, a se
manifestar numa pureza quase virginal no rosto de Inés, capturada em
sua soliddo e melancolia fisicas e espirituais, no entanto cruamente
invadidas pelo olhar de alguém que ndo teria como se achar presente
naquele espago, do ponto de vista de uma coeréncia conteudistica,
quase narrativa, da obra, além de maculadas pela exibi¢do, sobre a
borda do biombo, da calcinha e do sutid, que, pretensamente, teriam
sido largados ali sem intencdo mas cuja textura em tintas branca (a
calcinha) e vermelha (o sutid) se materializava como algo tatil sobre a
tela, numa sugestdo de gosto extremamente duvidoso, para dizer o
minimo. (Sant’Anna, 1997, p. 89-90).

Nesse trecho o autor manifesta a influéncia de Hopper e Balthus ao menciona-los.
O que as telas desses pintores costumam destacar € olhar ora alheio a observacgdo, ora
ciente e disposto a ser observado. “A pureza quase virginal no rosto de Inés” associa-se,
especialmente, aquelas jovens meninas pintadas tantas vezes por Balthus e que, no conto
que leva o titulo As meninas de Balthus, Sant’Anna descreveu. Em um tom ensaistico,
neste conto que compde a triade do olhar presente em O Voo da madrugada (2003), o
narrador compartilha conosco suas impressdes dos quadros, como se estivesse folheando
um livro repleto de imagens no momento da narragdo. Entretanto, as jovens retratadas
pelo pintor ndo se aproximam da “soliddo e melancolia fisicas e espirituais”, que, como
apresentado anteriormente, sdo caracteristicas referentes a Hopper.

Além disso, a respeito do biombo, “com suas propriedades de velar e sugerir”
(Sant’Anna, 1997, p. 25), como diz o proprio Antonio Martins, N0 primeiro momento em

que o biombo aparece na narrativa, ele atua no jogo entre ocultar e revelar a imagem. Ao
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nota-lo pela primeira vez, o narrador-personagem reconhece a sua relevancia e o seu

efeito de moldura:

foi esse biombo que descortinou para mim ndo uma seqiiéncia de
imagens encadeadas, mas uma cena relampago, como um instantaneo
fotografico iluminado pelo espoucar de um flash na escuridéo: a de Inés
deitada, para ndo dizer desfalecida, sobre um leito ou diva. (Sant’ Anna,
1997, p. 25)

Desse modo, temos um objeto chinés, tradicionalmente ligado a arte, tendo em
vista a forma como é adornado, e que em Um crime tem a finalidade de compor a imagem.
Podemaos ainda considerar que a descricao realizada no fragmento, através principalmente
da utilizacdo do biombo na composicdo da tela, “desliza suavemente em direcdo ao
pictural, num movimento onirico, associativo e sensual (Louvel, 2012, p. 59)”, trata-se
aqui, portanto, do maior grau de saturacao que antecede a écfrase, a descricao pictural.

Sendo assim, é evidente que o trecho descreve uma pintura, mas o que se destaca
¢ a preseng¢a marcante dos “focalizadores e operadores da visdao”: 0 uso dos verbos
“cingir”, “perceber”, “observar”, “capturar”, “invadir” e “achar” cumprem a funcao de
delimitar o visual, unindo todos os elementos para a constru¢do de uma imagem Unica,
pronta e acabada. Caso o narrador ndo os tivesse utilizado em abundéncia, nem mesmo a
alusdo as pinturas de Balthus e Hopper seriam capazes de construir tal quadro que
transgride do papel para o imaginario do leitor. Os termos ‘“quadro”, “borda”, “tela”
intensificam o efeito visual, e 0 que se depreende dessa tela é mais que a representacao
de uma mulher nua, € o jogo do olhar do espectador, que brinca com o que o biombo
mostra e também esconde, é a imagem que revela aquilo que ndo esta retratado, sendo
assim:

O iconotexto ndo estaria mais numa situagéo de ancoragem do real, mas
estaria duplamente desligado, passando a evoluir no centro da
representacdo e ndo mais num sistema normativo, em que o plano da
representacdo entra ainda em intersegdo com o plano da realidade. N&o
se trata mais de uma relacdo significante/significado, mas da relagdo
significante/significante/significado. (Louvel, 2006, p. 192)

E possivel constatar no romance que toda descricio feita da personagem Inés é
pictural, portanto, ela passa da dimensao do real e se torna um objeto, objeto do quadro
de Brancatti e do olhar de Anténio Martins, que alterna entre a observacao da Inés real e
a Inés na tela A modelo. O olhar de Martins, nesse sentido, é o responsavel pela intersecédo
com o plano da realidade, e quando realiza a descri¢do do quadro, os dois planos se

transpoem.
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Em um outro momento, Martins descreve mais uma vez a pintura:

A tela ndo estava simplesmente nua ou pintada de branco, como eu
pensara a principio, na exposi¢do, mas fora coberta com uma leve
camada de tintas claras, as vezes tendendo para o prateado e o dourado,
as vezes para o cinza, cujos matizes faziam lembrar ndo muito melhor
do que seria retratado — por um desses paisagistas de esquina — um
espago celeste entre nuvens, o que me levava a ter certeza de que ndo
se tratava de uma preparacao para receber outras formas ou figuras, e
sim de que o trabalho ja se concluira. E se alguma coisa mais a tela fora
destinada a receber, tratava-se exclusiva e concretamente da muleta, ao
seu lado, no cavalete, para que o conjunto obtido se tornasse ndo apenas
um elemento de A modelo, de Vitério Brancatti, mas uma obra
autonoma no apartamento de Inés. E se isso ndo me levava a absolver o
guadro de Brancatti exposto em Os Divergentes, ou mesmo a sua obra
integral, pelo menos me obrigava a analisa-los sob outros angulos
(Sant’Anna, 1997, p. 96).

Nesse trecho, o narrador mescla seu ponto de vista critico com a descricdo do
quadro. O léxico ganha nuances mais sofisticadas e proprias da pintura. Desse modo,
constata-se um aprofundamento do olhar do narrador, assim, a primeira descricdo do
quadro € focada nos elementos que a compdem, bem como o posicionamento da tela na
exposicao. A segunda descricdo apresentada, agora da pintura no apartamento da prépria
Inés, sugere, portanto, 0 que vemos na capa e contracapa do romance, ou seja, tela e
espaco em que ela esta inserida formam uma segunda imagem aos nossos olhos. Como
um palimpsesto, temos a composicdo de uma outra imagem, ao incorporar elementos
externos a ela. Portanto, a tela, ao lado da muleta, se completa.

Posto isto, além do biombo, a muleta é essencial para a narrativa. E ela que confere
ao texto uma estética duchampiana e, como uma espécie de ready-made, o objeto que foi
comprado por Brancatti e dado a Inés se desloca para um contexto de arte. O préprio
narrador cogita a possivel influéncia de Duchamp na obra, conforme a seguir explicitado:

A muleta apoiada sobre o conjunto faria deste praticamente uma
escultura, um ready-made duchampiano, isso se ndo fosse tudo fruto de
um acaso totalmente dissociado do jogo de Duchamp, pois Inés era de
fato manca e ali teria deixado por descuido sua muleta — e assim
voltariamos a figuragdo naturalista antes denunciada. (Sant’Anna,
1997, p. 91)

N&o obstante, o corpo da propria Inés parece se assemelhar ao retrato na fotografia
Cabide ou Medo de Brinquedo (1920/21) (Figura 21), de Man Ray, ou nas pinturas Etant
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donnés (1966) (Figura 22) e Study for "Given: 1. The Waterfall, 2. llluminating Gas"
(1949), de Marcel Duchamp.

Imagem perturbadora, a primeira provoca o olhar entre o0 que se mostra e 0 que se
esconde. A boneca que se posiciona em frente a modelo da foto ndo deixa de remeter a
infancia e, por fim, a auséncia visual da perna. Temos na fotografia a incompletude do
corpo da mulher, que também ¢é retratada em Study for "Given: 1. The Waterfall, 2.
[lluminating Gas".

Figura 21
Cabide ou Medo de Brinquedo

Man Ray (1920-1921)

Quanto a obra Etant donnés (1966), esta exerce sobre o espectador um efeito
bastante similar ao que a narrativa provoca no leitor, que percorre o intimo da mente de
Antbnio Martins através do seu relato, e no proprio narrador-personagem que busca
desvendar a misteriosa Inés. Essa obra de arte € Gltima criacdo de Duchamp e foi exposta
postumamente. Nela o espirito investigativo ou voyeuristico é despertado, uma vez que
Etant donnés é estruturada com uma porta de madeira que possui dois buracos e onde

pode-se observar no interior deles a seguinte imagem:
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_Figura 22
Etant donnés

Duchamp (1966)

Duchamp ¢ uma figura marcante na literatura de Sérgio Sant’ Anna, que além de
ser considerado um de seus artistas favoritos ainda foi mencionado no conto A figurante.
Assumidamente duchampiano, e considerando Um crime como um romance
caracterizado por esse estilo, podemos notar que influéncias de Duchamp ressoam na obra
de Sant’ Anna através do erotismo, da sua preocupagao com a representagdo da nudez por
vezes associada a ideia de imobilidade, como em Nu descendo as escadas (1911), e do
voyeurismo, a exemplo evidenciado tambeém nos contos. H4, além disso, um discreto jogo
entre as palavras multa e muleta e a alcunha de “critico estuprador da arte” que recordam
o humor duchampiano e sua atitude diante da linguagem de subversdo. Mas o desgosto
de Antbnio Martins por enxergar Duchamp na obra de Brancatti, no momento anterior,
fica declarado no seguinte trecho:

Mas nada disso, convenhamaos, tinha a ver com Duchamp, pois se ironia
tivesse, e humor, seriam totalmente negros, grosseiros até. A menos que
Vitério houvesse citado Duchamp como uma piada, associando-o ao
que havia de mais kitsch e retrogrado em arte, num golpe de esperteza
e escandalo, ja que Duchamp, de tanto ganhar seguidores — sem que 0
tenha solicitado, é bom que se diga —, também ja tera se transformado
num monumento ao lugar-comum, ao déja-vu de um contemporaneo
banal e ordinario. (Sant’Anna, 1997, p. 91)

Ao sugerir sutilmente que Brancatti ¢ um “contemporaneo banal e ordinario”, a

possivel influéncia duchampiana ndo tornaria a obra, e tampouco o pintor, admiraveis
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para Martins. Na citacdo acima, inclusive, o critico-narrador-personagem insinua que A
modelo seria kitsch, termo que possui conotacdo negativa quando entendido como brega,
falsificado e de mau gosto, mas que, na esfera artistica, também corresponde ao que “néo
é estranho, nem sublime, nem belo e nem feio. Sua regra € estar no mundo e néo
transcender a ele ou nega-lo” (Zim, 2019, p. 90).

Assim, apos tirar suas préprias conclusdes sobre a exposi¢do “Os Divergentes”, a
narrativa caminha para o encontro de Martins e Inés no apartamento dela. Ciente da visita
do critico a exposicdo, a personagem 0 agradece e pergunta sobre as impressdes do
protagonista sobre o quadro. Durante o didlogo o critico faz também algumas perguntas
a respeito da relacdo da mulher com os artistas Nilton e Brancatti e revela o que pensa de
toda a situacao, acusando-a de ser uma obra viva desse Ultimo. Diante da revelacéo, Inés
desmaia, mas é amparada por Martins e colocada no diva, onde aos poucos vai se
recuperando. Tal situacdo do ponto de vista do narrador personagem é comparada a uma
cena teatral e “desmaios em conversagdes eram coisas de teatro. De mau teatro”
(Sant’Anna, 1997, p. 101), mas o que acontece nas paginas seguintes aponta para um
quadro vivo, uma vez que a personagem se posiciona com a cabeca no colo do critico e
este mensura o tempo em que a teve nesse arranjo através do avangar do crepusculo no

interior da sala:

N&o foi um crepusculo qualquer, mas Unico e crucial para mim, e ndo
afirmo isso tdo somente porque poetizava 0 momento de ternura que
viviamos — ja sem qualquer musica a romantiza-lo suspeitamente —, mas
porque eu verificava, magnetizado, que, com o deslocamento da luz, a
tela, o estudo, a instalagdo, a peca, enfim, de Brancatti, com a muleta,
ia adquirindo, independentemente do valor que se Ihe pudesse atribuir,
cor, vida, movimento, sob a luminosidade do dia agonizante, como se
fosse ali, em tal tela, peca, ambientacdo ou instalacdo, o verdadeiro
lugar do por do sol, que aos poucos, em seus estertores, acabou por
incidir também em nds, em Inés, como se a modelo e personagem da
pintura que eu vira na exposi¢do houvesse saltado da obra para
estar em meus bracos, naquele cenario com seus moveis e aderecos,
fazendo de nds imagens de um quadro em movimento (Sant’Anna,
1997, p. 103, grifos nossos)

De acordo com Louvel, “os quadros vivos, muito admirados no século XIX,
aproximavam-se do teatro e da Opera, também bastante em voga” (Louvel, 2012, p. 55),
nesse sentido a iluminacdo de crepusculo, a simples mencdo da auséncia da musica e a
descricdo como quadro em movimento tornam ténues as barreiras que separam esse

fragmento de uma comparacdo com o teatro e a pintura. “Apresentado voluntariamente
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pelo narrador”, conforme a definicdo de Louvel (p. 55), numa combinagao de “descri¢ao
e intriga” (Louvel, 2012, p. 56), esse efeito quadro vivo no trecho se efetiva
completamente quando, ao fim, Martins expressa que era como se Inés tivesse saltado da
pintura; em outras palavras, o quadro ganha vida, a modelo da pintura se personifica e,
mais uma vez, podemos conectar esses pontos com a pintura Pigmalido e Galateia, em
que a escultura salta da esfera da representacédo para a vida.

Assim como o enredo de Um crime em que identificamos a mise en abyme, a
figura emblematica em torno da personagem Inés também apresenta caracteristicas que
se encaixam nessa no¢ao de representacao dentro da representacdo. Talvez um termo mais
apropriado para definir a jovem seja 0 que o proprio narrador personagem utiliza para
descrevé-la no momento em que a vé no Café: “Mas foi principalmente o rosto que me
atraiu, talvez ajudado por duas doses de conhaque, numa princesa russa” (Sant’Anna,
1997, p. 9). Desse modo, a associaremos a matrioska, tipica boneca russa caracterizada
por conter dentro de si miniaturas de si propria.

A historia da matrioska é bastante interessante e se desdobra em duas vertentes
que consideramos como principais. A primeira pouco se relaciona com a personagem
Inés, uma vez que € associada a maternidade. Assim, conta a mitologia que envolve essa
boneca que o artesdo que a confeccionou percebeu que ela estava solitaria e, por isso,
criou uma boneca maior para que preenchesse o vazio dentro dela, em analogia a mée que
carrega seu filho, sendo assim a boneca passou a conter em seu interior outras bonecas
menores repetitivamente. Em algumas versdes do mito, é possivel perceber que, por ndo
dar conta de preencher mais o interior da boneca, o arteséo criou por ultimo um boneco,
pois este ndo seria capaz de gerar outras miniaturas de bonecas, portanto, além da
maternidade, a matrioska é associada a fertilidade.

No entanto, o simbolismo que carrega essa figura da matrioska também se
combina com a forma como Inés é apresentada na narrativa. Em primeiro lugar, o
narrador-personagem constantemente ressalta que a jovem € misteriosa e emblemaética.
Em varias passagens do texto, o protagonista busca acessar o interior de Inés e fica se
questionando quanto as intencGes dela e demonstra um grande interesse em conhecé-la
profundamente, ideia que se associa a figura da matrioska, pois a boneca em seu interior
guarda mini versdes de si mesma. Nessa perspectiva, a ideia de uma personalidade
fragmentada ou de uma mulher que ndo mostra aquilo que é seria o fio que desencadeia

a atracdo de Martins e o envolve nessa teia enigmatica.
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Em segundo lugar, temos a propria simbologia da boneca enquanto um brinquedo,
que ndo tem vida propria e assim precisa que o0 outro o anime, lhe dé vida. No contexto
da narrativa, Antdnio se questiona sobre a relagdo suspeita que a personagem mantém
com o pintor Vitério Brancatti. O fato de Inés morar no apartamento do pintor, que €
decorado com se fosse um atelié, soma-se ao fato de ela ser a modelo dos seus quadros.
No didlogo a seguir, o narrador chega a insinuar para ela que Brancatti a mantém como

refém e a manipula:

— Seré possivel que vocé ndo se da conta?

— Dou-me conta de qué? — ela disse, com a voz embargada.

— De que o apartamento é um cendrio para vocé se movimentar dentro
dele segundo um esquema de probabilidades previsto por Vitério de
acordo com seus caprichos? E de que a obra que vi na exposi¢ao nao
passa de uma documentacgdo disso? A obra de Vitorio, de certa forma,
é vocé mesma, Inés, e ele precisa manté-la encerrada aqui. E diabélico
e aviltante. Mas posso dizer que ele esta de parabéns. (Sant’ Anna, 1997,
p. 101)

A ideia de mise en abyme, portanto, vincula-se a simbologia da matrioska. No
entanto, hd ainda um terceiro elemento que pode ser acrescentado: o espelho. No seguinte
trecho, o espelho aparece na narrativa:

as paredes e colunas do café sdo espelhadas. E foi através desses
espelhos, que refletem uns aos outros, que minha observacao se deu,
bastante discreta e obliqua. E em dois ou trés momentos levantando 0s
olhos mais abruptamente do meu célice, pude jurar que estava eu sendo
observado, com a mesma obliquidade, por aqueles olhos negros que
imediatamente voltavam a se fixar no vinho tinto que ela bebia em goles
infimos, arroxeando seus labios pouco carnudos para tragos tdo finos e
concedendo-lhe um leve rubor juvenil, num contraste interessante com
faces muito palidas. (Sant’Anna, 1997, p 10).

O espelho, assim como a matrioska, também apresenta uma infinidade de
possibilidade, e estamos acostumados a vé-lo em diversas, geralmente tendo a
propriedade de reflexdo do espelho como um ponto em comum. Na citagcdo posta acima,
a imagem do espelho, no entanto, permite que 0s personagens, além de verem a si
mesmaos, vejam o outro. Sobre os espelhos, de acordo com Sueli Meira Liebig, em Narciso

acha feio o que néo é espelho (2017):

As imagens refletidas parecem oscilar entre dois p6los contrarios: de
um lado, o puro-falso semblante, a sombra va, a iluséo da realidade; de
outro, a aparicdo de um poder para além, de uma realidade
incompreensivel, mais forte que aquilo que o mundo oferece aos olhos.
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No primeiro caso, serd o reflexo do mundo exterior? No segundo, sera
0 do mundo interior? Este processo ante o espelho é essencial para
descobrir a relagdo “eu/mundo”. Pois é diante do espelho, onde
conhecemos 0s outros, e eles nos conhecem: no espelho cruzam-se os
olhares. (Liebig, 2017, n.p.)

A presenca de dois polos, ou a duplicidade, também sdo observadas no seguinte
trecho do romance aqui analisado: “Posso dizer que ao sair do subterraneo para a
superficie, na Estacdo Carioca, sendo atingido pela luz e o clamor angustiante do centro
da cidade, algo estava prestes a descobrir-se dolorosa e deliciosamente dentro de mim.
Eu estava vivendo em dois planos (Sant’Anna, 1997, p. 33)”.

Geruza Zelnys de Almeida, em “O delicado crime da capa: delagdo, sequestro e
estupro de sentido” (2012), considera os dois planos como: i) aquele em que Martins
acredita estar apaixonado por Inés, cuja condicdo fisica e o fato de se manter sobre uma
espécie de custddia velada de Brancatti despertam no protagonista o impeto de protegé-
la; e ii) aquele em que o narrador personagem levanta a hipdtese de estar fazendo parte
de uma histéria arquitetada por Brancatti e que culmina com a possibilidade de a aquela
trama em que esta imerso ndo ter sido acaso do destino (Almeida, 2012).

O espelho ainda se associa ao mito de Narciso, em que a agua e o espelho sdo
elementos que se combinam e reproduzem a imagem de Narciso no lago e que ele tanto
admirava ao ponto de se apaixonar e se afogar, passagem entre o dptico e o haptico ja
discutida neste capitulo. Coincidentemente, o mito de Narciso também foi narrado por
Ovidio, no Livro Terceiro da obra Metamorfoses, livro que narra Pigmalido e Galateia.
Em ambos os mitos ocorre a transicdo do ser humano para imagem ou da imagem
(escultura) para humano, além disso a imagem é a responsavel por aflorar a paixao e o
desejo, como se observa na cena inicial do romance e a qual n6s comparamos com as
obras de Hopper, a imagem de Inés ja desperta o interesse do protagonista. A conexao de
Narciso com a narrativa de Um crime pode ainda se atrelar quando pensamos que Inés e
Narciso ao mesmo tempo que sdo reais também sdo imagens. Por fim, Foucault nos
sinaliza que sobre a tela de Veldzquez “[Mas] ndo ¢ um quadro: ¢ um espelho. Ele oferece
enfim esse encantamento do duplo, que tanto as pinturas afastadas quanto a luz do
primeiro plano com a tela irbnica recusavam. De todas as representacdes que o quadro
representa, ele ¢ a Unica visivel;, mas ninguém o olha. (2008, p. 8)”. Na contracapa
elaborada por Aguiar o lugar que o espelho ocupa no original de Velazquez é o que esta

a obra de Gérdme.
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Na citacdo a seguir, Foucault destaca que ndo s6 o préprio Velazquez tem como
foco da atencdo o seu modelo, mas as outras personagens do quadro também se voltam
para 0 objeto que estd sendo pintado, ambas sem se dar conta da imagem refletida no
espelho posicionado as suas costas. Analogamente, o centro da narrativa de Sérgio
Sant’ Anna ¢ Inés e ndo Martins, o critico enquanto narrador-personagem também tem o

seu olhar preso a ela.

Em pé ao lado de sua tela, a atencdo toda absorvida pelo seu modelo, 0
pintor ndo pode ver esse espelho que brilha suavemente atras dele. As
outras personagens do quadro estdo, na maioria, voltadas também elas
para 0 que se deve passar a frente — para a clara invisibilidade que
margeia a tela, para esse atrio de luz, onde seus olhares tém para ver
aqueles que os veem, e ndo para essa cavidade sombria pela qual se
fecha o quarto onde estdo representadas (Foucault, 2000, p. 8-9).

O que podemos acrescentar para além do que ja foi dito até aqui é o papel do leitor
desse romance e sua proximidade com o espectador de Velazquez, pois como podemos

perceber ambos ndo sdo retratados, uma vez que o espelho

restitui a visibilidade ao que permanece fora de todo olhar. Mas essa
invisibilidade que ele supera ndo é a do oculto: ndo contorna o
obstaculo, ndo desvia a perspectiva, enderega-se ao que é invisivel ao
mesmo tempo pela estrutura do quadro e por sua existéncia como
pintura (Foucault, 2000, p. 9-10).

Portanto, esse tipo de composi¢do que aparece na capa e na contracapa, bem como
a maneira que a narrativa se constitui utilizando do discurso como relato e da descrigéo
de imagens que servem como guias do percurso da narrativa, permitem que nosso olhar
também se desloque de fora para dentro e, € somente de dentro que temos a consciéncia

de nosso olhar partiu de fora.
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CAPITULO 3: CAMINHOS QUE SE CRUZAM NA FRONTEIRA DO OLHAR

3.1 O narrador e seus multiplos em cena

A exposi¢do das cenas e das imagens nos capitulos anteriores nos conduziram a
pensar sobre o sujeito que observa, desempenhando mais precisamente as funcdes de
espectador e voyeur. Antbnio Martins, nesse sentido, valendo-se de sua profissdo como
critico teatral e de sua posicao de narrador e protagonista, ndo opera como um sujeito que
olha e se mantém distante e estatico diante da cena ou imagem.

Desse modo, considerando que seu papel de observador estd totalmente
entrelacado aquilo que vé, mesmo que sua imagem nao esteja representada em nenhum
quadro, sua figura se apresenta para nos inserida nas cenas, como um elemento que a
compde. Em alguns momentos da narrativa, o préprio personagem também se mostra
consciente dessa sua participacdo; a sua forma de narrar torna visivel o invisivel, sua
presencga na imagem.

Em contrapartida, o voyeur € o sujeito que se mantém distanciado e, no caso de
Um crime delicado, quem assume esse papel sdo os leitores do romance, sejam 0s
ficcionais que leem as noticias sobre a acusacgdo e o resultado do julgamento do crime,
sejam os reais, leitores da obra de Sant’Anna, ainda que o protagonista também nao se
isente de agir como um voyeur. Nessas duas linhas que se cruzam, Antdnio, narrador,
escritor e critico, se desloca, transita, ora se aproximando, ora se distanciando, para
cumprir as acdes de ver e escrever, aludindo ao oficio do pintor, que se afasta da tela para
observar e em seguida toca com seu pincel o quadro em branco, ou do escritor no
movimento da escrita, no toque da caneta na folha de papel e no seu afastar para dar
sequéncia as palavras ja postas.

Acerca do papel do espectador, Jacques Ranciére, ainda na introducdo da obra O
espectador emancipado (2012), faz algumas considerac@es relevantes para nossa analise.
Nesta obra Ranciére retoma a premissa do livro O mestre ignorante (2002), que através
da personagem Joseph Jacotot afirma que “um ignorante pode ensinar outro ignorante
aquilo que ele mesmo ndo sabe, ao proclamar a igualdade das inteligéncias e opor a
emancipacao intelectual a instrugéo publica” (Ranciere, 2012, p.7). Apds a publicagdo de
O mestre ignorante, o autor foi convidado a desenvolver reflexdes sobre a emancipacao
intelectual e a questdo do espectador.

Valendo-se das inUmeras criticas ao teatro, resumidas no que ele denomina como

paradoxo do espectador, Ranciere explica porque os criticos consideravam um mal ser
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espectador. Assim, a primeira circunstancia que envolve o paradoxo alega que o ato de
olhar é mais superficial se comparado ao de conhecer, que denota um ato profundo, pois
0 espectador entdo olha e ndo conhece, porque se mantém sempre diante da aparéncia.

Em segundo, o olhar também €é colocado como contrario de agir, implicando
passividade. O espectador, portanto, condicionado ao olhar, estd impossibilitado de
conhecer e agir. Desse modo, a ideia central do primeiro capitulo de O espectador
emancipado (2012) concentra-se em mostrar a concepg¢do adotada pelos criticos acerca
do teatro, e 0 autor aponta que para eles o olhar é um gesto apatico, um comportamento
tipico do espectador que contribui para que o teatro seja criticado, uma vez que se tem
como principio que ndo ha teatro sem espectador. Dai surge a necessidade de um outro
teatro, que ndo esteja atrelado a méxima que o coloca a mercé da existéncia desse
espectador-observador. Desse modo, é preciso que o espectador se torne ativo.

Ranciére defende, portanto, a emancipacdo do espectador, para que ele saia da
esfera da observacdo para se envolver ativamente com a obra de arte, desafiando as
estruturas preestabelecidas. A vista disso, o espectador, através da observacio,
experiencia, refletindo e reinterpretando aquilo posto em cena.

A dissertacdo intitulada A estética da cena na literatura de Sérgio Sant’Anna:
consideragoes sobre “A tragédia brasileira”, “Um crime delicado” e “O livro de Praga”
(2015), de autoria de Samira Pinto Almeida, analisa a construgdo das cenas nos romances
contemplados no titulo e ressalta a importancia do olhar em Um crime como fio condutor
da paixdo entre os personagens. Ademais, o olhar do qual Almeida fala ndo é um olhar
passivo, tal como o que Ranciere identifica em sua obra quando fala da critica. O olhar
constatado na obra de Sant’Anna ¢ agdo, que guia e também transpassa a narrativa nos
permitindo olhar para o leitor.

Maria D. VillanGa Vega, por sua vez, ao falar do espectador no romance de
Sant’Anna, em sua tese O escritor no palco: representacdo e performance em trés
romances brasileiros contemporaneos (2012), propde o termo “especta(u)tor”, baseado
na transformacéo do termo espectator utilizado por Augusto Boal em Teatro do oprimido
e outras poéticas politicas (1975), que aborda a participacdo do espectador no espetaculo.
Assim a autora traz para sua andlise a importancia da participacéo do autor na cena.

Nesse viés de autor e cena, observa-se que, alem da peca Folhas de Outono, outra
obra teatral é transportada para o universo ficcional de Um crime. Trata-se de Vestido de

Noiva, um classico do teatro brasileiro, encenada pela primeira vez em 1943 sob a diregdo
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de Ziembinski. Sant’ Anna, na voz de Martins, tece elogios a pega rodriguiana, mas critica
0 numero crescente de adaptacoes dela.

Vestido de Noiva, no romance, surge logo ap6s os acontecimentos da exposi¢do
“Os Divergentes”. O critico teatral, que se encontra perturbado pelo ciime despertado
pelo quadro de Vitorio Brancatti e “arredio diante da paixonite por uma mulher que eu
mal conhecia” (Sant’ Anna, 1997, p. 62), resolve ir ao teatro acompanhado de uma mulher
que pudesse ajuda-lo a retirar o seu pensamento de Inés.

A primeira tentativa do protagonista € com Maria Clara, ex-jornalista, que de
acordo com 0 personagem possuia 0s requisitos necessarios para ouvi-lo, apreciar uma
peca e era uma mulher que despertava seu interesse para algo além da amizade. Assim o
personagem lhe telefona para fazer o convite, no entanto, a ligagdo cai na secretéria
eletronica. Nesse contexto Martins vai em busca de outro nome na sua agenda de homem
solteiro, na busca de alguém que Ihe faga companhia e opta entdo por Maria Luisa, uma
professora universitaria com quem tinha encontros casuais. Ao telefonar para ela, Martins
se da conta de que a Maria Luisa que atendia a ligagdo ndo era a mesma que ele desejava,
uma vez que se tratava de uma jovem atriz de mesmo nome a quem tinha feito duras
criticas com relacdo ao seu desempenho em outros espetaculos. Por incapacidade de lidar
com o equivoco da ligacdo, o protagonista acaba por assistir a Vestido de Noiva,
adaptacdo na qual esta Maria Luisa interpretava Lucia. Assim, mais uma vez Ant6nio
Martins se pde em um papel de narrador, autor e espectador.

O primeiro olhar lancado por Martins é o olhar de critico, alicercado nos
comentarios que tece sobre Nelson Rodrigues, na menc¢do ao diretor e na data da primeira
encenacgdo. Em seguida o personagem descreve a adaptagéo e o fato de a pega conter uma
cena de nudez que nado € caracteristica do teatro rodriguiano e que recorre ao erotismo
sem utilizar da “pornografia e nudez ostensiva” (Sant’Anna, 1997, p. 67).

Para Almeida (2015), Um crime é composto por cenas do cotidiano que se
transformam em espetaculos, definidos pela pesquisadora como: espetaculo da
intimidade, espetaculo estético e espetaculo da midia. Apesar de a autora exemplificar
como espetdculo estético a passagem que narra a ida a exposigdo “Os Divergentes”,
consideramos que todos 0s momentos em que a voz do critico se sobrepde a do narrador
personagem, como na situacdo anteriormente descrita, estamos diante de um espetaculo
estético. Almeida, ao falar da questdo estética, destaca o fato de o narrador, durante a
exposi¢do, conferir um “valor literario ao relato de sua experiéncia ‘artistica’ com Inés”

(2015, p. 47).
76



Augusto Boal em Teatro do Oprimido, ao defender o teatro como politica, discute
sobre as transformacdes que o teatro passou, desde a concepcao de carater mais popular,
feito pelo povo e destinado ao povo, até a uma concepcdo mais aristocratica e
posteriormente burguesa, que restringia a participacéo livre do povo e estabelecia critérios
de divisdo mais hierarquicos, resultante da ideologia de cada época. E nesse cenario de
mudangas, em que a necessidade de quebrar as barreiras impostas pelas classes
dominantes surge, impulsionando a quebra da barreira entre atores e espectadores, e em
que “todos devem representar, todos devem protagonizar as necessarias transformagoes
da sociedade” (Boal, 1991, p. 14), que Boal promove o didlogo entre os papéis de ator e
espectador.

O espectador de Boal, portanto, sai da sua posi¢do habitual da plateia para os
palcos na intencdo de dar uma resolucdo aos conflitos colocados em cena, participando
assim da criacdo. Esta modalidade conhecida como Teatro-Férum é aquela em que o
espectador se converte em espectator. De maneira similar, Vega (2012) observa em Um
crime, bem como nos outros dois romances que analisa, a presenca de um especta(u)tor e

para ela

tanto os escritores reais como seus duplos ficcionais diferenciados séo
especta(u)tores das suas obras de forma performativa. Sdo autores
porque escrevem texto; sdo espectadores porque narram e observam a
acdo a distancia; e sdo atores porque se inserem conscientemente nas
narrativas como personagens ficcionais. (Vega, 2012, p. 192)

Sant’Anna, desse modo, condensa na figura de Martins trés fungdes: autor,
espectador e ator.

Retomando a classificacdo feita por Almeida (2015), que identifica a presenca de
um espetaculo da intimidade, prosseguimos para o desenrolar da histéria do protagonista
com Maria Luisa, a atriz de Vestido de Noiva. Passados 0s comentarios acerca da peca
feitos pelo critico na narrativa, Antbnio Martins encontra a jovem ap6s o fim do
espetéaculo. Juntos eles vao ao Café e a escolha do local é quase intencional da parte do
critico, pois ele alimentava a esperanca de encontrar Inés por & ou alguém que o avistasse
acompanhado, para que a informacao chegasse a ela.

Nessa circunstancia, Martins a todo instante deixa explicito o fato de a atriz ser
jovem, de uma beleza oposta a de Inés, e de aquela moca estar acompanhada dele, um
homem com “um fisico ja um tanto desgastado pelos anos, dentro de roupas escolhidas

para mostrar uma descontracdo que eu ndo sentia, com meu temperamento introvertido e
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deprimido” (Sant’Anna, 1997, p. 68), o que ndo deixava de ser um grande contraste e até
mesmo comico. Todo o encontro entre Martins e Maria Luisa consiste em uma verdadeira
representacdo, ambos estavam atuando. O personagem chega a admitir que “Maria Luisa
figurava como uma Lucia em minha dramaturgia particular” (p. 69), deixando claro que
ele préprio fazia sua adaptacao de Vestido de Noiva. Por outro lado, o intuito da atriz era
que o critico revesse sua opinido a seu respeito e escrevesse uma critica elogiosa para ela.
Apos o encontro no Café, Maria Luisa aceita o0 convite para subir ao apartamento de
Martins e tanto o convite como a relagdo sexual entre estes personagens acontecem tal
como 0 espectator no Teatro-Forum, ja que muitas das acdes de Martins séo fruto de uma
mera formalidade e de um certo improviso, dando a impressao de que o roteiro seguido é
construido no momento da acdo e de que ele é conduzido a responder na cena de acordo
com as margens que a atriz profissional deixa abertas.

O personagem descreve pela segunda vez a imagem de uma mulher nua; dessa
vez, a da Maria Luisa que se encontra deitada na cama a sua espera. Nao surpreende que
Maria Luisa, ao se mostrar totalmente oposta a Inés pelo narrador, seja descrita de
maneira mais obscena; o préprio critico afirma abrir mao da elegancia, do bom gosto
literdrio e muda o estilo literario para tratar dos acontecimentos. A nudez escancarada da
personagem ¢é retratada de maneira pouco misteriosa, menos sedutora e menos
estimulante na visdo de Martins, ao contrério da imagem de Inés no quadro A modelo.

O desfecho da cena entre o critico e a atriz é constrangedora, de acordo com o
préprio narrador, pois € marcada pela impoténcia do protagonista durante o ato sexual. A
personalidade machista de Martins, diante dessa revelacdo tdo intima, busca, através da
forca da palavra e fazendo jus a sua posi¢éo de intelectual, demonstrar que com outras
mulheres, cujo status social se equipara ao dele, a relacdo afetiva se da sem entraves. A
exemplo disso, esta a ex-jornalista Maria Clara, com quem o0 especta(u)tor consegue
finalmente se encontrar. O didlogo do protagonista com a ex-jornalista é feito de maneira
mais fluida e descontraida, ambos parecem falar a mesma lingua. Nesse ambito 0s
vestigios de atuacdo, que eram evidentes com Maria Luisa, se desfazem.

O especta(u)tor retorna na voz do critico para falar da peca Albertine de Beatriz
Sampaio, uma referéncia a obra de Marcel Proust, Em busca do tempo perdido (1914),
composta por sete volumes, que aborda temas importantes, como a memoria, as artes e o
tempo. A aparicdo de Vestido de Noiva e Albertine como pecas que o especta(u)tor analisa
dialoga com o personagem de Um crime delicado, especialmente, por mostrar o transito

entre o plano da memdria e a expressdo de suas vivéncias. Além disso, 0 universo onirico
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presente em Em busca do tempo perdido e a experiéncia de dormir e acordar, bem com a
sensacdo de estar perdido quando acorda, tanto para Martins quanto para Marcel,
promovem um abalo em contato com a realidade e instauram uma percepgéo diferente do
seu entorno e de si enquanto sujeito.

Para Maria D. Villanta Vega, o dialogo com as pecas de teatro é outro exemplo
de mise en abyme no romance de Sérgio Sant’Anna (Vega, 2012). A autora ainda
considera que a insercdo das pecas teatrais € um recurso de autorreferencialidade

predominante em Um crime delicado. Assim:

a autorreferencialidade e a intrusdo do narrador servem para expor a
ficcdo como o que é, uma construcdo em lugar de uma copia da
realidade, e convida o leitor a ser um agente ativo e ndo um consumidor
passivo de estorias. Isto reforca o carater ficcional da escrita e
interrompe qualquer ilusdo mimética, mostrando as tensdes entre o
mundo literario e o extra literario. Segundo esta abordagem, a fic¢éo
ndo reproduz a realidade mimeticamente, mas mostra como a realidade
se constrdi a partir de multiplas ficgdes. (2012, p. 40)

Desse modo, quando a voz que se apresenta é a do critico, que reflete sobre o
processo criativo da peca de Beatriz Sampaio e sobre si mesmo, uma vez que ele escreve
seu parecer sobre a peca dentro da mesma narrativa em que conta sua estoria com Inés,
temos um processo de mise en abyme. Nessa configuracdo, as adaptacGes de Vestido de
Noiva e Em busca do tempo perdido que sdo analisadas no romance consistem na
reproducdo mimética tradicional, enquanto a ficcdo de Sant’Anna mostra como a
realidade de Martins se constrdi a partir dessas multiplas ficcdes.

Cabe observar que a passagem mais famosa dessa obra proustiana também é
comentada por Martins e ele ndo deixa de tecer criticas a peca de Sampaio. Ao acusé-la
de tornar a adaptacdo simplista, mais uma vez o protagonista repreende o que ele
considera uma tendéncia brasileira de, ao adaptar os classicos, acabar parodiando-o0s. No
caso de Albertine, as alteracdes feitas pela encenadora, além de serem consideradas
transgressoras, resultaram em uma peca que se aproximava do espirito brasileiro, que para
ele é carnavalesco, perdendo o foco narrativo do original, que é o tempo.

O romance de Sant’Anna ainda nos permite fazer mais ligagdes com a obra Em
busca do tempo perdido, uma vez que Proust comenta sobre a arte da pintura, dissertando
sobre pintores reais da sua época, além de pintores de outros periodos, discutindo pinturas

dentro da sua propria narrativa. Além disso, a figura de Swann, personagem central no
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primeiro volume da obra, é a de um homem culto e apreciador da arte, sem contar que
Proust ainda cria em seu universo ficcional outros artistas.

A mencdo a Proust e a Nelson Rodrigues alude a questdo que € muito tocada em
Um crime: a memoria. Em Vestido de Noiva, por exemplo, a memaria constitui um dos
trés planos, coexistindo com a realidade e a alucinacdo na peca. No primeiro livro de Em
busca do tempo perdido, No caminho de Swann, a passagem da memoria involuntaria da
madeleine abre outra forma de estar no mundo para o personagem proustiano, que agora
adulto remora a sua infancia. Nessa obra, destaca-se a importancia do deslocamento da
memoria entre passado e presente, porque é através dele que se consegue ter uma outra
percepcdo da realidade. Em outras palavras, o narrador proustiano quando crian¢a nao
conseguia desfrutar daquela experiéncia de tomar cha com madeleine; s6 quando adulto
ele adquiriu, por meio da rememoracéo, a percepcdo plena da realidade, uma outra forma
de experimentar e enxergar aquela cena quando ela se repete no presente.

Sérgio Sant’Anna, antes mesmo de mencionar na narrativa a pega que é uma
adaptacdo da obra de Proust, ja apresenta o que seria uma clara referéncia a ela. Martins,
na manha seguinte ao seu primeiro encontro com Inés, descreve da seguinte forma a

condicdo em que se encontra:

Prefiro, no entanto, obedecer a certas prioridades, hierarquias, dentro
do todo que aqui se narra, para ir direto a manha seguinte a esse
encontro, gquando, antes mesmo de despertar por completo, eu ja
detectava em mim — naquele estado intermediario entre sono, sonho e a
realidade — um misto de euforia e apreensdo pelo que poderia ter
acontecido na noite anterior (Sant’Anna, 1997, p. 23)

Quando estabelecemos esse paralelo entre Sant’ Anna e Proust, a percepgéo quanto
ao fato citado se projeta para outro ponto em comum, pois ambos 0s personagens se
encontram numa condicao de embriaguez, seja por resquicios da noite anterior, seja uma
embriaguez matinal, que o situa num estado de vigilia. Martins, empenhado em recordar
a noite anterior, lembra-se da muleta que se apoiava a um cavalete no apartamento de Inés

e entdo rememora:

Eu n&o conseguia lembrar-me de cores ou formas pintadas sobre a tela,
mas um leve cheiro de tinta assomou a minha memdria, voltando a
impregnar, ainda que imaginariamente, minhas narinas.

Fui tomado por uma nausea repentina, associada aquele odor e ao gosto
de alcool em minha boca, e tive de me debrucar sobre o vaso,
praticamente rastejando nos ladrilhos, a fim de aliviar o enjoo
adocicado em minhas entranhas. Havia, estranhamente, uma espécie de
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alegria nessa abjecdo de estar caido sobre o piso do banheiro e
vomitando. Como se eu me libertasse, me esvaziasse de algum veneno,
deixando-me vazio para outras sensa¢des e visdes (Sant’ Anna, 1997, p.
24-25).

Proust, por sua vez, narra da seguinte maneira o episodio da madeleine:

Em breve, maquinalmente, acabrunhado com o triste dia e a perspectiva
de mais um dia tdo sombrio como o primeiro, levei aos labios uma
colherada de cha onde deixara amolecer um pedaco de madalena. Mas
no mesmo instante em que aquele gole, de envolta com as migalhas do
bolo, tocou meu paladar, estremeci, atento ao que se passava de
extraordinario em mim. Invadira-me um prazer delicioso, isolado, sem
nogdo de sua causa. Esse prazer logo me tornara indiferente as
vicissitudes da vida, inofensivos seus desastres, ilusdria sua brevidade,
tal como o faz 0o amor, enchendo-me de uma preciosa esséncia, ou antes,
essa esséncia ndo estava em mim, era eu mesmo. (Proust, 1979, p. 72)

Sérgio Sant’Anna e Marcel Proust, cada um a sua maneira, partem do mesmo
ponto em suas narracdes: 0 momento em que a memoria é despertada. Esse despertar em
Sant’Anna aciona o sentido do personagem, que através do olfato se aproxima da
visualizagdo da muleta, mas ndo da pintura no cavalete. Em Proust, o paladar é o principal,
enquanto Marcel se alimenta e rememora ele se reconecta consigo mesmo;
contrariamente, Martins ndo se alimenta, ao invés disso vomita, logo os sentimentos
despertados nele se opdem aos do outro personagem, porque no lugar da sensacao de
preenchimento, ele é tomado pelo esvaziamento de si.

Desse modo, na obra de Proust, a memoria é um importante meio de percepcao de
si e de conexdo com seu interior. A memoria, portanto, pode mudar 0 nosso olhar sobre
determinadas coisas, pode nos fazer enxergar algo novo.

A memoria em Vestido de Noiva também apresenta esse sentido. Dada a situacao
da personagem que acaba de sofrer um acidente e estd com fratura exposta nos 0ssos da
face, esse vaivém da memdria também € responsavel pela construcdo dos fatos para
Alaide. As lacunas da memdria da personagem por vezes sdo preenchidas pela
imaginacéo ou pela alucinagdo. A madame Clessi na narrativa, ao acompanhar Alaide nas
suas rememoracoes, desempenha como ela o papel de espectador.

Em Sant’Anna, observamos Martins buscando reconstituir na memoria 0s
acontecimentos do seu encontro com Inés, o que pode ser fatal para ele, em vista da
acusacdo sofrida. Por vezes o narrador-personagem questiona se aquilo de que se recorda
ndo possa também ser fruto de sua imaginagdo. De maneira mais proustiana, a memdria

de Martins é despertada em outras cenas, como quando observa a pintura de Inés na
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exposicdo ou quando esta no banheiro de seu apartamento, logo apos a noite de bebedeira.
E de maneira rodriguiana, suas parcas recordacfes que se apresentam ainda confusas e
fantasiosas para o personagem no inicio do romance, como por exemplo, a possibilidade
de Inés ser uma pintora, o acaso do destino proporcionado pela ida ao banco,
configurando estilo de tragédia moderna, fazem o narrador afirmar estar vivendo em dois
planos e mais adiante ainda afirmar que a lucidez e a loucura permeavam a sua
interpretagdo dos fatos.

Nesse sentido, as trés obras — a lida por nos e as apreciadas pelo narrador-escritor-
critico — apresentam a memoria como fonte de interpretacdo da realidade. A visdo
acionada pela memoria é fundamental para que o narrador descreva aquilo que Vé, e a
maneira como ele enxerga é o que determina seu estilo de escrita, tendo como
consequéncia o0 modo como os fatos serdo apresentados para 0 seu espectador-leitor.
Quando o especta(u)tor rememora, ele reinterpreta pela sua lente subjetiva os

acontecimentos e surge uma nova percepcao da realidade, fruto do seu olhar.

3.2 Antdnio Martins: de espectador a voyeur

O didlogo com a literatura de Proust ainda perpassa outros momentos da obra. A
titulo de exemplo, notemos que, em uma das passagens de No caminho de Swann, Swann
caminhava para casa de Odette, seu interesse amoroso, para lhe fazer uma segunda visita.
Ao chegar na casa dela, Swann percebe que a personagem esta um pouco adoentada, e

ela o recebe da seguinte forma:

De pé ao lado de Swann, deixando pender ao longo das faces os cabelos
soltos, dobrando uma perna em leve atitude de danca para poder curvar-
se sem fadiga sobre a gravura que estava mirando, de cabeca inclinada,
com seus grandes olhos tdo cansados e inexpressivos quando nada a
excitava, ela impressionou a Swann por sua presenga com aquela figura
de Séfora, a filha de Jetro, que se vé num afresco da Capela de Sistina.
(Proust, 2006, p. 278)

Tal aparéncia faz com que Swann se recorde do afresco do pintor Sandro Botticelli
na capela de Sistina, As provacdes de Moisés, pintura pela qual Swann tinha tanto apreco.
Assim, ele reconhece uma semelhanca entre Odette e Séfora, esposa de Moises, pintada
no afresco. A pintura desperta no personagem a consciéncia de que ele ama Odette.
Através da imagem da pintura e das semelhangas dela com Odette, Swann passa a

enxergar na mulher qualidades que antes ndo via. Odette ndo era uma mulher de prestigio
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social, com condutas que divergiam das mulheres da nobreza. Sua beleza fisica passou a
ser apreciada por Swann somente quando este passou a associa-la a pintura de Botticelli.

Ap06s a comparacgado entre Odette e Séfora, o narrador conta que uma vez, ao chegar
na mansao dos Verdurin, Swann ndo encontrou a personagem, pois ela havia ido embora
mais cedo. A auséncia de Odette no local, provocou no personagem um golpe no coracéo,
ele “tremia ao se ver privado de um prazer que pela primeira vez avaliava, pois até entdo
tivera a certeza de o encontrar quando quisesse, coisa que sempre diminui ou até nos
impede de apreciar o que equivale um prazer” (Proust, 2006, p. 282). Apds a reagdo de
Swann ao ndo encontrar Odette, 0s outros personagens concluem que ele estava
apaixonado. Ao associar a personagem a uma obra de arte, 0 personagem se torna
obcecado pela mulher, a relagdo entre eles se desenvolve e eles se casam, e a partir dai
Swann é tomado pelo ciime e pela desilusdo ao perceber que Odette ndo o ama.

Swann, através da pintura, encontra mais respaldo para sua paixao por Odette, a
pintura acrescenta em Odette atributos que antes ela ndo possuia; contudo, esse efeito se
dissipa com o casamento tomado pelo ciime. De forma andloga, em Um crime delicado,
a Inés que é desvelada pela pintura de Brancatti se confunde com a Inés real, porquanto,
ao mesmo tempo que Martins critica o erotismo barato do quadro, ele se mostra afetado
pela imagem, chegando até mesmo a sentir ciume dela.

Em ambos os casos, a arte se conecta com a realidade, confundindo-se as obras de
arte com as mulheres materializadas nas narrativas. Nessa perspectiva, observamos tanto
em Proust quanto em Sant’Anna como a obra de arte interage com os seus espectadores
e notamos a capacidade das imagens de criarem simulacros.

No livro X da Republica de Platdo discute-se o papel desempenhado pela arte e
pela poesia, uma vez que elas se apresentam como opostas a filosofia, ao conhecimento
e a verdade, pois representam a criacdo de uma realidade inexistente. Um dos
questionamentos presentes na obra € a respeito dos objetivos do pintor, que seriam de
imitar a aparéncia ou a realidade. Nesse sentido, Platdo na Alegoria da Caverna também
aborda a relacdo das imagens e da percepcdo humana. A capacidade de olhar, os olhos e
a luz séo elementos cruciais para a observacao e sdo passiveis de criar ilusdes, por isso
que para o filésofo as artes sdo vistas negativamente, sendo enganadoras.

Essa mesma concepgdo da arte € adotada por Martins com relagdo a Inés. Num
primeiro momento, o protagonista é atraido pela aparéncia fisica da jovem, mas depois
passa a se perceber como um sujeito que foi enganado e seduzido pela representacéo da

mulher (mimesis).
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Platao ainda aborda o olho humano como um érgéo imperfeito, pois ele se permite
iludir, conforme é possivel perceber no mito da caverna. Platdo nutre também uma repulsa
a criacdo de simulacros (phantastiké). A esse respeito, € valido esclarecer que, além do
simulacro, para Platao a criacdo de imagens pode se da por copia (eikastikeé). A diferenca
entre eles é que a copia é uma réplica, tem uma preocupacédo de que a imagem produzida
seja fiel a original, ao contrario do simulacro, que, ao invés de buscar a semelhanca, busca
ludibriar, sendo uma forma desonesta.

Como contraponto as ideias de Platdo acerca do simulacro, Aristoteles em A
poética insere o conceito de verossimilhanca na arte, o qual ndo esta atrelado em alcancar
a verdade, mas em buscé-la. Portanto, ndo importa a veracidade do que esta sendo
representado, o que confere valor é a tentativa da busca pela verdade que gera algo que
parece ser verdadeiro; nesse sentido, existe um movimento de persuasdo, mas que ndo se
apresenta de maneira pejorativa, como o que apresenta Platéo.

Jean Braudillard é outro filésofo que se dedicou as discussdes sobre o simulacro
e, entre suas reflexdes, aborda a questdo de que, nos dias atuais, o simulacro se tornou
mais atraente que o real. Uma das primeiras afirmacdes presentes na obra Simulacros e
Simulages (1981), é que “Dissimular ¢ fingir nao ter o que se tem. Simular ¢ fingir ter o
que ndo se tem” (1981, p. 9). A respeito disso, Baudrillard exemplifica que um sujeito
pode fingir estar doente quando ndo esta, mas a diferenca entre ele e aquele que simula
consiste que este segundo sujeito é capaz de apresentar sintomas de doenca, encontrando-
se no limiar entre doente e ndo doente. Desse modo, podemos pensar a imagem de duas
formas, a que se relaciona com a realidade, ele finge estar doente, mas ndo esta. Ele
modifica a realidade, subvertendo-a e dissimulando, ele est& saudavel, mas finge que néo.
E a segunda, a imagem ndo possui relacdo com a realidade, o que é verdadeiro e falso se
perdem, deixando de existir, o paradoxo do sujeito que finge estar doente e apresenta
sintomas, ele cria uma realidade nova, um simulacro.

Na dissertacdo Da teatralidade ao simulacro: a condi¢cdo empatica do espectador
(2015), Catarina Vaz Joaquim Simdes Gomes adiciona a imagem e & nocao de simulacros
a teatralidade e espectacularidade. Para elucidar seu pensamento, Gomes utiliza a pintura
de Greuze, Une jeune fille qui pleure son oiseau mort (1765) e descreve a capacidade
dessa pintura de provocar a comogéo do espectador diante da menina que permanece com
o olhar absorto, criando no espectador “uma identificagdo e imaginacdo empatica”
(Gomes, 2014, p. 30). Contudo, ao contrario dela, as Pastorales de Hubert Robert

“proporcionam a absor¢do e integram o espectador”. A partir desses exemplos, a autora
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faz a diferenciacdo entre os termos teatralidade e espectacularidade, assim na teatralidade
estaria presente a capacidade de criar simulacros e atrair o olhar do espectador ao ponto
em que ele se cologue na posicdo de objeto da imagem, ja a espectacularidade esta
relacionada a absorcéo do espectador, ele, portanto, dialoga com o objeto.

Na espectacularidade, observa-se 0 jogo entre o espectador e 0 objeto do seu olhar
e ela possui um carater de absor¢do como dito anteriormente e de imersdo, no qual os
espacos entre o0 observado e o espectador se penetram, assim, um dos principais pontos
que provoca a imersao do espectador diz respeito a capacidade da obra provocar os
sentidos do espectador, havendo um apelo emocional e sensorial.

Para Gomes (2015), ¢ a teatralidade que cria a ilusdo e o simulacro, para isso a
autora reflete sobre o corpo e a obra de arte, percebendo que na teatralidade o corpo se
relaciona com a imagem. A imagem é responsavel pelo envolvimento do corpo e suas
posicBes se invertem, num jogo onde o espectador troca de lugar com o objeto da arte.
Logo, quando a autora da como exemplo o quadro de Greuze e comenta sobre uma
imaginacdo empatica, fica claro como o corpo se coloca no lugar do objeto da imagem;
de maneira diferente, a espetacularidade também é uma invasao no espaco da imagem,
mas sem abrir méo da observacao do objeto artistico.

Esses dois modos de interagdo estdo presentes no romance de Sant’Anna, a
teatralidade, mais especificadamente, foi exemplificada através da relacdo entre Martins
e a atriz de Vestido de Noiva. Quanto a espetacularidade, podem-se fazer algumas
conexdes com o carater voyeuristico que a obra apresenta, uma vez que o0 desejo €
despertado pela observacao de Inés ainda no Café, uma imagem cénica e pictural.

Jacques Aumont, em seu livro A imagem (1993), estuda os elementos que envolve
a imagem e o0 que a existéncia dela provoca. A segunda parte desse livro, que se destina
ao espectador, apresenta uma sequéncia légica, que comeca com a discussao acerca do
olhar e em seguida se detém do sujeito que V&, que utiliza os olhos para olhar uma
imagem. Aumont da um destaque a este 6rgao da visao e ressalta que ele ndo é neutro,
por isso que a capacidade de percepcdo e de afetacdo diante de uma mesma imagem é
diversa.

Em Um crime delicado, por exemplo, estamos perante o relato do protagonista
Antbnio Martins, a visdo de Inés ndo nos é informada. Dessa forma, o leitor e espectador
da historia testemunha somente as impressoes de Martins.

Aumont em sua obra procura entender também as relagdes entre espectador e

imagem de um ponto de vista geral, que é estabelecido entre 0 homem e a imagem. Desse
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modo, entre as fun¢des da imagem que Aumont apresenta, a que melhor se adequa a nossa
reflexdo é a que apresenta a imagem como destinada a agradar o espectador (1993, p. 80).
Essa funcdo estética de agrado ao espectador é postulada pelo autor como indissociével a
arte, uma vez que ela faz um apelo a sensibilidade do espectador.

Os outros dois modos que sdo apresentados na obra sdo o epistémico e o
simbdlico. No primeiro predomina a capacidade da imagem de transmitir uma
informacgdo, como nos mapas; ja o simbdlico é exemplificado, principalmente, pela
manifestacio religiosa. E importante salientar que a imagem pode apresentar os trés
modos, mas um deles pode predominar de acordo com a intencionalidade do criador.

Outro elemento analisado que € considerado geral nesse universo imagético com
relagdo ao espectador consiste nos processos de reconhecimento e de rememoracéo. Esses
processos cognitivos foram propostos por Gombrich (1965). O processo de
reconhecimento aparece bastante nesta dissertacdo quando se comparam o0s trechos do
romance com as pinturas. 1sso porque, neste caso em especifico, 0 nosso olhar de leitor e
espectador da obra de Sant’ Anna nos permite reconhecer na arte literaria a arte visual e
em ambas também reconhecemos o real. Ndo obstante, retomamos também Proust e o
reconhecimento de Séfora em Odette, caso em que o reconhecimento estad mais interligado
a apreensdo do visivel.

Do outro lado, na rememoracdo, que é considerada por Gombrich como uma
relacdo cognitiva mais profunda, predomina o carater simbolico. O saber sobre o real
nesse caso ndo aparece predominantemente pela relacdo mimética, ele esta inserido de
maneira mais codificada, como o observado na arte cristd, que, ao reproduzir
personalidades e acontecimentos biblicos, utiliza um esquema que possui 0 aspecto
cognitivo e, muitas vezes, o didatico.

Aumont prossegue com 0s ensinamentos de Gombrich a respeito do papel do
espectador, no qual estdo envolvidos o0s atos perceptivos e cognitivos. Assim,
primeiramente Gombrich afirma que ndo ha olhar fortuito. A percep¢do visual nesse
sentido se relaciona com uma expectativa ou até mesmo comparagéo entre aquilo que o
espectador espera ver e 0 que o sistema visual percebe, por isso Gombrich fala de emisséo
de hipoteses que serdo verificadas ou anuladas (Aumont, 1993, p. 86).

Outro ponto ¢ a “regra do etc.”. Nela hd uma intervengao do espectador, em que
ele preenche na imagem aquilo que ele percebe que falta, portanto, ha uma projecéo que

parte da visdo do espectador e é fruto da sua interpretacéo.
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Por fim, os esquemas perceptivos sdo um outro fendmeno que Gombrich observa
e compreende com faculdade de projecdo do espectador em que ha uma combinagéo do
reconhecimento e da rememoracao. Ao reconhecer os elementos visuais a partir de suas
capacidades, o espectador confronta-os com “os dados icOnicos precedentemente
encontrados e armazenados na memoria sob forma esquematica” (Aumont, 1993, p. 90).
Diante disso, para Gombrich, o papel do espectador também consiste em criar e ndo
somente receber a imagem.

Em seguida, Aumont apresenta trés abordagens da relacdo do espectador com a
imagem: a cognitiva, para a qual o conhecimento é construido através do confronto de
hipoteses com o0 que a visdo apreende; a pragmatica, em que a imagem da sinais ao
espectador para ele realizar sua leitura; e por Gltimo a influéncia da imagem, ligada a
intencionalidade, que compreende que, na composic¢ao da imagem, ha mecanismos que
podem influenciar o espectador para que ele desperte uma determinada sensacdo. Ao
abordar esses conceitos, Aumont se encaminha para analise entre o espectador e 0
produtor da imagem e para isso ele aborda algumas teorias que considera importantes,
chegando a conclusdo de que o modelo de espectador pode variar entre um que evidencia
a leitura da imagem e outro que foca na producéo dela, no entanto, ambas as formas nédo
sdo excludentes nem contraditorias.

Em Um crime, Antbnio Martins procura ler a imagem de Inés no quadro de
Brancatti €, em seu primeiro contato com a pintura, ha um reconhecimento de uma Inés
que ainda carregava o fascinio do dia em que a viu pela primeira vez. J4 0 nome de Vitorio
Brancatti como assinatura do quadro gera espanto para Martins. Contudo, a decodificacao
de elementos como o biombo, a compreensdo do ciime e a hip6tese de uma relacdo
manipuladora entre as partes s6 surgem conscientemente para o protagonista depois,
quando ele revisita o quadro e o apartamento da mulher.

A hipGtese baseada na suspeita de aproximacdo entre Inés e Martins foi
premeditada e tinha como objetivo contribuir para a notoriedade do pintor, bem como o
contexto de producgdo e o proprio relacionamento entre pintor e obra mostram como o
olhar do espectador volta-se para a producdo da obra de arte.

Nesse sentido, é oportuno falar do tempo na imagem. Aumont aborda a questao
temporal na representacédo, dividindo-a em trés nogdes. A primeira, a nog¢éo do tempo do
espectador, envolve o espectador e sua experiéncia de observacdo envolvendo os quatro
sentidos. O tempo do espectador ndo ¢ um tempo objetivo, é o tempo da “experiéncia

temporal” e se subdivide em quatro modos: o sentido do presente, o da duragdo, o do

87



futuro e o da sincronia e assincronia. Todos esses sentidos relacionam-se a maneira como
0 espectador se sente, por isso se trata de um tempo que se opde & no¢do de tempo
mecanico e até mesmo bioldgico. N&o se trata, portanto, de um tempo objetivo, mas fruto
de uma experiéncia.

A nocdo de acontecimento, por sua vez, envolve sensacdo e interpretacdo do
tempo, que também é uma nocao subjetiva, variando de sujeito para sujeito. Se na duracéo
observam-se as mudancas de sensacdes, a noc¢ao de acontecimento € a assimila¢do desse
processo. Desse modo, quando tratamos do primeiro momento em que Anténio Martins
se depara com a pintura de Inés, podemos acompanhar de forma mais clara a duracéo e a

no¢do de acontecimentos, expressas no seguinte trecho:

Em minha lentiddo — ou talvez porque fosse a Ultima coisa que esperava
— demorei a compreender o principal: que Inés, pela posi¢do em que se
encontrava, ou por sua expressdao de alheamento, ndo poderia ter
pintado a si prépria num autorretrato utilizando um espelho.
(Sant’Anna, 1997, p. 56)

A Ultima nogdo colocada por Aumont (1993) é a do tempo representado, cujo
exemplo maximo € o teatro. A imagem temporalizada presente no teatro é a que mais se
aproxima da experiéncia temporal real, pois é nela que o espectador se coloca
presencialmente no tempo em que ocorrem as cenas, NOcao essa experienciada em
diversas ocasides pelo narrador critico de teatro de Sant’ Anna.

Além disso, notemos que um dos pontos mais marcantes nesse romance de Sérgio
Sant’Anna ¢ a relacdo que o espectador estabelece com a obra na perspectiva do sujeito
desejante. Acerca dessa relacdo estabelecida entre o espectador e a imagem, Aumont
retoma alguns conceitos do campo da psicanalise, jA que constata a dominacdo da
perspectiva freudo-lacaniana para a abordar esse tema. Assim, a psicanalise tem o
inconsciente e o consciente como dois niveis psiquicos, e a imagem diante disso é
compreendida “como interveniente no inconsciente e, no funcionamento da imagem
artistica, como constituinte de um sintoma” (Aumont, 1993, p 114).

Sobre a arte como sintoma, Aumont explica que por muito tempo a psicanélise
procurou analisar a obra de arte relacionada com o seu criador. A exemplo disso, Sdo 0s
estudos de caso que Freud realizou sobre Leonardo da Vinci, que através das producdes
conscientes deste artista buscou analisar também o inconsciente. A arte, portanto, era
responsavel por expressar o0 inconsciente. Se, por um lado, a imagem contém o

inconsciente, este tltimo também é contido por imagens.
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Por fim, em seu capitulo sobre o espectador e a imagem, Aumont atribui a imagem
o status de fonte de afeto, e, de maneira breve, conforme esclarecido pelo préprio autor
ao salientar que ndo existe uma teoria geral das emog0es diante das imagens, aborda os
sentimentos que afloram no espectador, mas que surgem ainda na superficie de seu
psiquismo. A propria etimologia da palavra “emoc¢des” carrega o sentido de movimento,
aquilo que move e perturba, por isso é possivel haver espanto, amor e outras emogoes que
ainda se encontram na superficie.

Entretanto, é na analise das puls@es do espectador frente a imagem que retomamos
a abordagem freudiana. Pulsdo para Freud “é¢ representante psiquico de excitagdes
provenientes do corpo e que chegam ao psiquismo” (Freud apud Aumont, 1993, p. 124).
De acordo com Freud, a palavra pulsdo também significa empurrar, partindo de uma fonte
dentro do préprio corpo do espectador. Para Freud, a partir dessa fonte uma forca é
acionada que leva ao objeto e ao objetivo. Enquanto o objeto € um meio de alcangar o
objetivo, este € a satisfacdo da pulsdo. Para exemplificar, trataremos da pulsdo do olhar
cuja fonte é composta pelo proprio sistema visual, cujo objetivo é ver, e para isso €
necessario um meio, que neste caso € o olhar.

Na obra de Sant’Anna, portanto, a pulsdo escopica ¢ amplamente retratada. E ¢
nesta seara que o olhar aponta para o voyeurismo. O olhar de Antdnio Martins é
essencialmente voyeurista, pois ele se satisfaz em observar Inés desde a primeira vez no
café do Lamas. Esse olhar voyeur perpassa toda a obra e encontra como aliado a prépria
profissdo de critico teatral do protagonista.

Retornando a Aumont, ele destaca as contribuicfes dos estudos acerca do
feminismo que chegam a concluséo de que as personagens femininas sdo marcadamente
0 objeto do olhar, de modo que o espectador se apresenta na figura masculina. O gozo da
imagem ou prazer proporcionado pela imagem €é o resultado dessa pulsdo do olhar.
Paralelo a isso, as definicdes que Barthes pontua sobre a fotografia, em A camara Clara
(1984), ressaltam duas maneiras de apreender uma mesma foto e refletem sobre a relagao
do espectador e a imagem. Assim, o Studium e o punctum, que ja foram abordados no
Capitulo 1, retornam a esta altura, pois Aumont associa 0 punctum ao “objeto parcial de
desejo, ndo-codificado, ndo-intencional” (Aumont, 1993, p. 127), ja que ele emprega o
acaso e revela uma relacéo subjetiva entre o espectador e a foto, enquanto o studium esta
no campo da decodificacao das informacdes, dos sinais objetivos presentes na fotografia.

Nesse sentido, na passagem que narra o retorno de Martins ao apartamento de

Inés, apos a sua visita a exposicdo “Os Divergentes”, ¢ possivel visualizar essas duas
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experiéncias do espectador. O protagonista ja& anuncia sua apreensao ao penetrar o
apartamento da jovem, revisita a sala, observa o biombo, objeto carregado de simbolismo
quanto as suas propriedades de revelar e esconder, e também se detém na observagéo da
pintura de Inés, decodificando os dados objetivos contidos na imagem vista. A partir dessa
imagem, o protagonista, que ja expunha todas as suas vulnerabilidades quando o assunto
é Inés, é penetrado pelo punctum: “Eis a fresta por onde penetravam a raiva, o cilime, a
sensagdo de estar sendo usado, mas que nao interferiam em um desejo prestes a explodir”
(Sant’Anna, 1997, p. 56). Desse modo, todos os elementos que compdem essa imagem
ou cena possuem um carater fetichista.

Ao analisarmos a relacédo entre Inés e Martins, fazemos um retrospecto a partir do
primeiro momento em que Martins avista Inés no bar do Lamas. Ela, a principio, estava
sozinha, assim como ele. A imagem da jovem naquele local é o que atrai 0 protagonista
e, assim, o olhar se apresenta como forca motriz do desejo que o conduz a paixao por Inés
e ao amor. Os olhares se cruzam e surge a sensacdo de que aquele que olha também é
observado. Toda a narrativa em Um crime delicado pode ser considerada como uma
narrativa do passeio do olhar sobre as imagens.

Na abertura do relato neste romance percebemos como olhar, imagem e desejo
andam juntos. Em Filebo (entre 360 e 347 a.C.), Platdo, através do didlogo entre Socrates
e Protarco, aponta que o desejo provém de uma sensacdo de vazio, aquele que deseja
busca o seu preenchimento com aquilo que Ihe falta. Ao se questionar sobre o que estava
sentindo por Inés, Martins esboga o seguinte: “Pensei que aquela mulher necessitava de
mim e, no apoio que lhe poderia dar, talvez eu encontrasse, afastando-me de uma solidéo
egoista e mesquinha, a minha propria felicidade” (Sant’ Anna, 1997, p. 31).

Desse modo, o desejo no romance parte deste protagonista que se assume solitario
e de uma mulher que de acordo com sua Gtica é fragil. Em seus gquestionamentos duas
coisas chamam nossa atencéo, a verbalizacdo de que o que sente pode ser ainda maior
que 0 amor — “Nao seria isso amor ou mais?” (Sant’Anna, 1997, p. 31) — e a comparagéo
do amor com compaixdo e abnegacdo — “E ndo havera em certos amores, dos mais
intensos e legitimos, além de toda a alegria, uma abnegacdo e compaixao pelo ser
amado?” (1997, p. 31). Tais indagacOes do protagonista, por sua vez, nos levam a
questionar se esse sentimento ndo se trata de uma obsessao.

Diante desse romance escrito como um relato da vivéncia do protagonista com
Inés, nos deparamos com indagacBes do proprio personagem que, nNo exercicio de sua

escrita, busca ainda compreender o significado dos acontecimentos. Ao acompanhar o
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desenvolvimento dos sentimentos de Martins por Inés, que se inicia com 0 encantamento
gerado pela imagem da moga no Café, um encontro inesperado na escadaria do metro,
onde se conhecem e, em seguida, um encontro marcado do qual o narrador protagonista
se recorda de maneira meio turva, notamos que esses sentimentos sdo marcados por uma
atmosfera misteriosa. Apesar de todo o romance falar sobre eles, toda informacéao acerca
de Inés ainda ndo parece ser suficiente para saciar a curiosidade sobre ela ou resolver o
mistério que Inés é.

O desejo de Martins pela personagem vai se apresentando como uma paixao
obsessiva, principalmente quando o critico vai em direcdo ao Cine Botafogo, local que
Inés costuma frequentar com esperanga de encontra-la novamente, apds o primeiro
encontro de fato. O préprio personagem reconhece que seu ato pode ser comparado a de
um perseguidor e, quando ndo a encontra e decide voltar para casa, ele relata que “Durante
o rapido percurso de retorno, eu me sentia derrotado por todo aquele esforco indtil,
proximo da insanidade” (Sant’Anna, 1997, p. 42). Essa insanidade a que ele se refere
pode ser observada na busca por encontra-la, em té-la por perto, a ponto de que no
momento em que retorna ao Seu apartamento, ouve o toque do telefone e entra
desesperadamente para atendé-lo; ao fazer isso, tropeca em uma cadeira, logo depois
sente uma dor aguda na perna e constata um ferimento no joelho. A partir disso o
sentimento de fracasso expresso anteriormente se dissipa, pois, mesmo que ndo tenha
conseguido falar ao telefone, imagina que era Inés quem ligara; além disso, a dor que
sentia na perna dava-lhe paz e prazer, pois inconscientemente esse fato se associa a jovem
que é manca.

Em O Banquete, de Platdo, € narrado o0 mito dos géneros, sobre o qual Aristéfanes
explica que além dos géneros masculino e feminino havia um terceiro, androgino, pois
continha uma metade masculina e outra feminina em si. Os trés géneros, entdo, como
caracteristica comum possuem o0s seus membros duplicados, portanto, no caso dos
géneros masculino e feminino, eles possuiam além de 4 bracos e pernas também 2 6rgédos
genitais do mesmo género. No entanto, esses seres que descendiam de deuses cdsmicos
resolveram se rebelar contra os deuses olimpicos e como puni¢do Zeus os castigaram
dividindo-os ao meio. Por isso, no campo do amor e das relagdes que se constroem entre
as personagens de Um crime delicado, a nocao de desejar aquilo que néo se tem e a busca
pela sua outra metade, como descrita no mito, corroboram para nossa interpretacdo do
romance, pois é no momento em que Martins machuca a perna e sente brevemente a

necessidade de mancar, pensa até que poderia precisar do auxilio de uma bengala, que
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fica mais evidente que, dado esse estado de apaixonamento, ele e Inés seriam iguais.
Portanto, o desejo do protagonista pela jovem é algo que o atormenta.

Posterior ao desejo, Martins é despertado pelo cilme, que surge em torno dos
personagens Nilton e Vitorio Brancatti com Inés. Nilton, também um pintor, é quem leva
Inés de moto até o apartamento de Martins, para ela deixar o convite para exposicao “Os
Divergentes”. Esse cilme surge no momento em que ele toma conhecimento de que a
jovem que veio entregar o convite estava acompanhada, bem como quando vé o convite
para exposicdo e Ié o bilhete. De um lado, hd uma consciéncia de que Inés se aproximara
por interesse dado seu oficio de critico; por outro, ndo abandona totalmente a
possibilidade de o convite ter sido um pretexto para chama-lo, para vé-lo novamente. O
protagonista, portanto, nunca tem certeza das verdadeiras inten¢des de Inés durante a
narrativa e tudo parece leva-lo a refletir se o0 que vive é verdadeiro ou planejado.

Ja o cilme desencadeado por Vitorio Brancatti aparece anterior a exposicao,
quando ele ainda esta narrando o primeiro encontro no Café, e vai sendo alimentado ao
longo da narrativa. Relembramos, entdo, que — no momento em que o narrador transita
entre a lucidez e a loucura, devido ao surgimento de flashes em sua mente sobre aquele
encontro do qual ndo se recorda claramente — manifesta-se em seu pensamento a figura
de Vitorio Brancatti carregando Inés e a despindo. Essa imagem de alguém que a carrega
é fruto da imaginacdo e do ciume, desencadeada pela lembranca de que durante o encontro
Inés deu um telefonema e que Martins supds ter sido para o pintor. O inconsciente de
Martins coloca Brancatti nessa posicdo que carrega Inés nos bragos, mas o que se verifica
adiante é que a cena anteriormente descrita de fato aconteceu, mas o papel de Brancatti
foi ocupado pelo préprio critico. N&o obstante, a palavra amante parece designar ambos
0s homens: “E nesse momento em que se associava em mim, a figura do biombo, a
palavra amante, fui acometido pelo medo, palidez, ciime, tudo, diante da posicao
abnegada de esteio e cumplice de Inés, em sua necessidade de afeto, compreensédo e
amparo (Sant’Anna, 1997, p. 33).

A imagem do biombo, de Inés e da maneira como esta vestida retorna na visdo do
quadro A modelo na exposi¢cdo. Podemos entdo, situar quatro momentos da mesma
imagem ou quatro nuances desta mesma imagem, em diferentes perspectivas: “o que
explicava também a memdria subliminar, mas insistente, que eu tinha de uma Inés mais
exposta em sua nudez, do que meu gesto quase inocente de vesti-la para a noite, retirando
delicadamente o seu quimono — talvez 0 mesmo da pintura, apesar de, nesta, Ihe avivarem

e acrescentarem cores —, poderia ensejar (Sant’Anna, 1997, p. 55-56). No primeira, que
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faz parte de uma imaginacdo ou até mesmo delirio, Brancatti situa € situado na cena; no
segundo, ele se vé inserido no lugar do pintor; no terceiro, ele vé no quadro 0 mesmo que
julga ter presenciado e ali estdo os trés personagens: ele que viu, a jovem como objeto do
olhar e Vitorio, que participa de tudo por ter atrelado nesta imagem sua assinatura.

No quarto momento entdo, posterior a exposi¢do, ao encontro com as Marias, ha

o relato da relacdo sexual entre as personagens, de onde se destaca o0 seguinte trecho:

como se a modelo e personagem da pintura que eu vira na exposicao
houvesse saltado da obra para estar em meus bragos, naquele cenario
com seus moveis e aderegos, fazendo de n6s imagens de um quadro em
movimento, uma cena para dentro da qual eu fora tragado, e de
onde Inés, igual uma flor noturna e silenciosa, se abria, & medida que
eu avancava em minhas caricias sempre terna e, desabotoando seu
vestido, sob o qual ndo havia nenhuma peca de lingerie, a despia.

Também me despi e deitei-me com ela jA no lusco-fusco, que
rapidamente se transformara em noite. Mas néo era preciso olhar para
Inés a fim de ter uma viséo e percepcao nitidas do seu corpo, que
eu ja vira em parte na outra noite, mas cujo conhecimento maior
eu obtivera no quadro. (Sant’Anna, 1997, p. 103, grifos nossos)

Trata-se, portanto, do momento em que Martins mais efetivamente passa de
observador, diante do quadro, para elemento, dentro do quadro. Essa transicdo que
culmina na citacdo acima é precedida do exercicio da observacao, pois mais uma vez de
0 personagem volta ao apartamento de Inés, e entdo pode observar mais uma vez o quadro
e dessa vez sem o choque da primeira vez que o viu. Além disso, a cena narrada também
expode a relacdo sexual entre as personagens e que se desdobra na acusacgéo de estupro.

Assim, 0 voyeurismo que se apresenta em Um crime delicado também torna o
leitor um leitor-voyeurista. Anténio Martins, ciente de que produz um relato da sua
prépria experiéncia, convida o leitor a olhar também como voyeur essa sua historia; desse
modo, os fatos narrados que culminam no julgamento do protagonista fazem parte do que
Almeida (2015) denominou “espetaculo da midia”.

Na terceira e Gltima parte de Um crime ocorrem 0s desdobramentos da acusacdo
do crime de estupro. Nessa parte do relato, observa-se que o préprio narrador duvida da
possibilidade de ndo ter cometido um crime e, de qualquer maneira, ele ndo descarta a
possibilidade de tudo ter sido premeditado. Em Inés ndo recai nenhum odio ou culpa.
Martins continua a nutrir por ela 0s mesmos sentimentos de antes e seu desejo permanece.
E interessante observar que o protagonista nutre um certo prazer em toda aquela situagéo,

pois ele conseguiu se inserir como protagonista da obra do pintor Brancatti. O leitor,
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diante deste relato elaborado pelo protagonista que até duvida da sua propria inocéncia,

ganha seu papel nesta obra, atuando como voyeur.
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CONSIDERAGCOES FINAIS

Em primeiro lugar, a realizacdo de uma pesquisa no campo da Literatura e Outras
Aurtes é adentrar na narrativa do homem. Percorrer os caminhos da subjetividade de méaos
dadas com o texto e a imagem. Apesar de se tratar de um escritor brasileiro e
contemporaneo como Sérgio Sant’Anna, parte substancial da minha pesquisa foi
elaborada recorrendo aos textos classicos, como Platdo, Ovidio, Virgilio, aos mitos, as
pinturas e a escultura de séculos atras, mas que nunca serdo superados quando se trata de
compreender o ser humano.

Assim, esta pesquisa partiu de um desejo de explorar a obra de Sérgio Sant’Anna,
olhando como ela se apresenta quando vista de outros angulos. Quando se trata da obra
desse escritor, € recorrente que leitores e pesquisadores se desloquem, inevitavelmente,
ocupando outras posi¢bes, que ndo seja somente a da contemplacdo, em diferentes
espacos a que somos convocados. E apesar de percorrer esses caminhos, ndo chegamos a
um fim; provavelmente, voltamos ao ponto que ocupavamos inicialmente, mas com a
sensacdo de ter visto o inesgotavel.

Analisar o romance e os contos de Sant’ Anna também foi como realizar uma visita
ao museu, por isso se mostrou imperativa a insercdo das pinturas neste trabalho, pois néo
quisemos reduzi-las ao titulo. Elas suprem a necessidade de visualidade imposta pela
narrativa santaniana e somam a pesquisa na medida em que aprendemos a percebé-las,
interpreta-las e reconhecé-las.

Estudar o romance Um crime delicado mostrou como a imagem pode ser
desejante, e isso depois pareceu tdo ébvio, quando pensamos que a publicidade da nossa
época explora exaustivamente essa capacidade persuasiva e apelativa delas, mas, ao
mesmo tempo, nos faz perceber que o 6bvio muitas vezes ndo € visto ou que olhamos,
mas ndo 0 vemos.

Aprender a ver e ler as imagens, entdo, nos pareceu uma necessidade. Através da
obra de Sérgio Sant’Anna praticamos esta habilidade, uma vez que ela ¢ caracterizada
pelo dialogo entre as artes. Neste cenario em que se analisa a narrativa pictural tanto dos
trés contos do olhar presentes em O voo da madrugada como em Um crime delicado,

também foi possivel chegar ao que Geérard Genette propde como palimpsesto, isto ¢,

Um pergaminho cuja primeira inscrigdo foi raspada para se tracar
outra, que ndo a esconde de fato, de modo que se pode |é-la por
transparéncia, 0 antigo sob o novo. Assim, no sentido figurado,
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entenderemos por palimpsestos (mais literalmente hipertextos),
todas as obras derivadas de uma obra anterior, por transformacéo
ou imitacdo. Dessa literatura de segunda mao, que se escreve
através da leitura, o lugar e a acdo no campo literario geralmente,
e lamentavelmente, ndo sdo reconhecidos. Tentamos aqui
explorar esse territério. Um texto pode sempre ler o outro, e
assim, por diante, até o fim dos textos. [...] Quem ler por ultimo
lera melhor. (Genette, 2010, p. 7)

Desse modo, o carater dialégico da obra nos levou a vislumbrar um palimpsesto,
ao investigarmos as pinturas de Hopper, Balthus, Velasquez, Gérome, Schiele, Duchamp
e Picasso e 0 modo como elas ressoavam nas obras de Sérgio Sant’ Anna escolhidas nesta
pesquisa.

O teatro também se manteve incluso na investigacdo das relacBes intertextuais
com Nelson Rodrigues, por exemplo, e por meio de mais outras duas pecas inseridas no
romance, que contribuiram para que a estrutura de Um crime delicado também se
apresentasse como um espetaculo. A anélise realizada no capitulo final desta dissertacéo,
desse modo, explora a vertente teatral no texto de Sant’Anna, assunto muito discutido
entre estudiosos do autor, mas que no presente trabalho figura como mais um elemento
que veio para somar na investigacdo das relacdes intermidiaticas. Desse modo, a maior
parte bibliografia utilizada neste capitulo final € menos voltada a teoria do teatro e mais
direcionada a teoria das imagens, como Aumont, das artes de maneira geral, com Platéo,
chegando a flertar com um ponto de vista psicanalistico ao falar sobre desejo e memdria.
Sendo assim, esta dissertacdo enxerga como possibilidade de aprofudamento a exploracao
da tematica teatral na obra, constatando que esse territorio é bastante fértil e que a
discussdo ndo se encerra, mas abre caminhos para outras possibilidades de analise.

Além disso, o romance Um crime delicado se apresentou nesta pesquisa como
uma narrativa ecfrasica, uma vez que o autor utiliza a descricdo como mecanismo de nos
fazer ver e dessa forma aproxima o olhar do leitor daquilo que estaria distante. A écfrase
ndo é um termo recente, ja utilizado desde a Antiguidade, como vimos, mas a teoria
contemporanea, principalmente aquela produzida por Liliane Louvel e Irina Rajewsky,
solidificou o uso do termo apresentando um caminho de possibilidades de identificagéo
da écfrase nas narrativas e foi essencial para realizarmos esta pesquisa.

Neste percurso de identificar e trazer, por meio de exemplos solidos, a relacéo
entre texto e imagem em Um crime delicado, nos deparamos com um protagonista que
narra, experencia e compartilha suas emogdes. Ele se metamorfoseia em escritor, ator e

objeto, se infiltrando ndo s6 no texto, como na imagem e podemos dizer que também em
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nosso olhar, e de repente, ndo € sO Inés quem estamos vendo, estamos vendo,
principalmente, Antonio Martins.

Ver Antonio Martins, portanto, nos faz mergulhar no interior da sua mente e nela
temos a imagem de Inés e a de si proprio que se constroi através de flashes da sua
memoria, por meio dos quais pouco a pouco chegamos a visualizacdo de uma imagem
completa. E assim no romance se constroi uma realidade. Afinal, o romance se apresenta
como um relato, a écfrase se associa a mimesis. A propria nocdo de realidade é
questionavel no romance, existindo a possibilidade de toda historia ter sido arquitetada.
Por outro lado, como fruto da acdo do destino, tal como na tragédia, os acontecimentos
criam uma espécie de tensdo para o leitor, que fica a espera de que algo irremediavel
acontega.

Sendo assim, Antonio Martins eu seu relato dialoga diretamente com o leitor, ao
longo da narrativa ele deixa pistas que despertam a curiosidade e isso ocorre desde o titulo
que nos faz querer desvendar se existe mesmo a possibilidade de um crime ser delicado.
Em alguns momentos, o narrador procura nos relembrar que a historia se da em primeira
pessoa, 0 que reforca a impossibilidade de certezas para o leitor. Quanto ao julgamento
do crime de estupro, temos como desfecho do romance a absolvi¢do do personagem por
falta de provas suficientes, mas, mesmo com este resultado, Martins, Inés e Brancatti e
demais personagens nao escapam do olhar julgador que emana dos leitores.

Portanto, nesta pesquisa seguiu-se um caminho de andlise por meio do olhar sobre
as artes e vimos Martins por meio do olhar dele, de espectador e voyeur, sobre Inés; sem
iSs0, ndo seridmos capazes de vé-lo.

Além disso, a pesquisa revelou uma relacdo profunda e multifacetada entre as
obras do escritor Sérgio Sant’Anna e as artes visuais, bem como o teatro. A riqueza
imagética e a estrutura narrativa de seus textos frequentemente evocam elementos
pictéricos e cénicos, demonstrando um didlogo constante com essas formas de expressao
artistica. Por meio desta investigacdo, as aproximac@es com a pintura e o teatro foram
exploradas ndo apenas como influéncias ou referéncias, mas como parte integrante do
processo criativo do autor.

Assim, esta dissertacdo pretende contribuir de forma significativa para 0s campos
de Estudos Interartes e Estudos de Intermidialidade, ao lancar luz sobre como a obra de
Sérgio Sant’Anna pode ser compreendida e analisada a partir dessas perspectivas. A

interseccdo entre literatura, artes visuais e teatro na obra do autor abre novas

97



possibilidades interpretativas, enriquecendo o entendimento de seu legado e oferecendo
novos caminhos para futuras pesquisas.

Em concluséo, podemos afirmar que a literatura do escritor se desdobra como uma
tela, rica em imagens e significados, onde cada leitura revela novas camadas de
interpretacdo. Esta pesquisa representou nosso modo de contemplar e interpretar essa tela
ao longo de nossos estudos, proporcionando um olhar especifico sobre as nuances e
detalhes da obra. No entanto, essa visdo esta longe de ser definitiva. Assim como uma
obra de arte pode ser observada sob diferentes angulos, nossa analise permanece aberta a

novas interpretacdes e abordagens futuras.
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