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RESUMO

Importante nome na literatura brasileira contemporanea, Ronaldo Correia de Brito apresenta
uma producdo diversa. O escritor, dedicado também a préatica da medicina, algo que se reflete
na sua criagdo, atua como cronista, romancista, contista e dramaturgo. Encenador de teatro,
dirigiu ainda para cinema. Exerceu curadoria de arte e conviveu com artistas plasticos
notaveis. De diferentes formas, Brito mantém familiaridade com o universo imagético. A
midia costuma ressaltar o teor visual de suas narrativas. Importa destacar o crescente interesse
por sua obra como fonte para adaptacdes de carater cinematografico. Uma variedade de
contos reflete seu movimento em se inspirar em imagens, introduzi-las, (re)inventa-las. Esta
tese analisa como acontece o dialogo de contos do autor com a imagem em suas variagoes.
Para isso, percorre um repertorio de narrativas curtas publicadas em diferentes coletaneas.
Especialmente, investiga a interrelacdo de seus textos com a fotografia. No posfacio do livro
Retratos Imorais (2010), o contista exple quanto a presenca, em determinadas narrativas, de
interacdes deliberadas com as criacGes visuais de trés fotografos. Este estudo examina o conto
“Homem folheia album de retratos imorais” em face da publicacdo fotografica Brasilia
Teimosa (2007), da brasileira Béarbara Wagner. No texto, o prosador privilegia a écfrase —
recurso associado ao expediente da descricdo, como representacdo verbal de uma
representacédo visual (HEFFERNAN, 1993). A discussédo sobre o conto repercute apreciagoes
de Yacobi (1995) em torno da qualidade narrativa envolvida no fendmeno ecfréstico.
Também discute sobre o texto “Romeiros com sacos plasticos” no tocante ao seu dialogo com
a obra fotografica A la quéte de lange: icones du quotidien (2005), do francés Patrick
Bogner, recorrendo aos conceitos de studium e punctum, de Barthes (2017). Ademais, analisa
como Brito faz ecoar imagens do canadense Robert Polidori na narrativa “Duas mulheres em
preto ¢ branco”. O exame desse conto contempla um tratamento abrangente para o quesito
imagético, revelando-se oportunos os trabalhos de Bergson (1999) sobre imagem-lembranca e
0s de Deleuze (2018b) acerca da imagem-cristal. Metodologicamente, prioriza-se a narrativa
literaria e, a partir de sua abordagem, a convocacao do suporte tedrico apropriado. Constata-se
gue o vinculo intimo com a imagem manifestado nos textos de Brito supera a questdo da
visualidade. Como prosa marcada pelo atravessamento de outras linguagens artisticas,
verificam-se producdes textuais com influéncia direta de uma arte imagética como 0 cinema.
Procedimentos comuns & Sétima Arte reverberam na construgdo narrativa do autor. No
tocante a interface de seus contos com a arte fotografica, os diferentes tipos de conexdo

realizados pelo escritor com producdes visuais dispares ensejam investidas analiticas



especificas. O primeiro estudo comparativo demonstra como Brito, na apropriagdo criativa
das fotografias de Wagner, impulsiona e apura o0 uso da écfrase como recurso estratégico para
reforcar as propriedades do sistema narrativo. A segunda analise de teor comparativo atesta a
expressividade e processualidade atingidas na reescrita do conto quando o autor é afetado pelo
que para ele representa o punctum das imagens de Bogner. Destaca-se a natureza obtusa do
punctum como signo desatrelado de um sentido Unico. A terceira abordagem, a do escrito de
Brito cotejado com a producéo de Polidori, constata diferentes dimensdes da imagem a partir
dos perfis do tempo expressos no conto. Em comum aos trés estudos das narrativas, tem-se a
reverberacdo das nocgdes de multiplicidade, teia, fluidez, processo, abertura. Enfatiza-se o
quao proveitoso se apresenta a discussdo o conceito de rizoma, de Deleuze e Guatarri (2004).
Ao tracar um panorama de narrativas curtas de Brito, no encalgo de questdes relacionadas ao
motivo imagético, esta tese reforca quanto a polivaléncia do autor na familiaridade com outras
expressdes artisticas, que abrangem complexidades. Novos olhares podem aproveitar ou

redirecionar as sinalizagdes aqui pontuadas.

Palavras-chave: Ronaldo Correia de Brito; Literatura Contemporanea; Imagem; Fotografia;
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ABSTRACT

Ronaldo Correia de Brito, an important name in contemporary Brazilian literature, presents a
diverse production. The writer, who also dedicated years to the practice of medicine,
something that is reflected in his creation, works as a chronicler, novelist, short story writer,
and playwright. Primarily a theater director, he later directed for cinema. He has been an art
curator and has coexisted with notable plastic artists. In different ways, Brito is familiar with
the imagetic universe. The media often highlights the visual content of his narratives. The
growing interest in his work as a source for film adaptations is also noteworthy. A variety of
the prose writer's short stories reproduce his movement of drawing inspiration from images,
introducing them, and (re) inventing them. This thesis analyzes how the dialog of the author's
short stories with the image takes place in its variations. To do so, it goes through a repertoire
of short narratives published in different collections. Especially, it investigates the
interrelation of his texts with photography. In the afterword of the book Retratos Imorais
(2010), the storyteller explores the presence, in particular narratives, of deliberate interactions
with the visual creations of three photographers. Thus, this study examines the short story
“Homem Folheia Album de Retratos Imorais” in light of the publication of the Brasilia
Teimosa (2007) photographs, by Brazilian Béarbara Wagner. In the text, the prose writer
privileges the ekphrasis - a resource associated with the expedient of description, as a verbal
representation of a visual representation (HEFFERNAN, 1993). The discussion of the short
story echoes Yacobi's (1995) appreciation of the narrative quality involved in the ekphrastic
phenomenon. It also discusses the text "Romeiros com Sacos Plasticos" in terms of its
dialogue with the photographic work A La Quéte de Lange: icones du Quotidien (2005), by
French photographer Patrick Bogner, drawing on Barthes' (2017) concepts of studium and
punctum. In addition, it analyzes how Brito echoes images by Canadian Robert Polidori in the
narrative "Two Women in Black and White". The examination of this short story
contemplates a comprehensive treatment for the imagetic question, disclosing as opportune to
the works of Bergson (1999) about image-remembrance and those of Deleuze (2018b) about
the crystal image. Methodologically, the literary narrative is prioritized and, from its
approach, the summoning of the appropriate theoretical support. It is found that the intimate
bond with the image manifested in Brito's texts goes beyond the question of visuality. As
prose marked by the crossing of other artistic languages, textual productions are directly
influenced by imagetic art such as cinema. In this way, procedures typical of the Seventh Art

reverberate in the author's narrative construction. Regarding the interface of his short stories



with photographic art, the different types of connections made by the writer with disparate
visual productions give rise to specific analytical investigations. The first comparative study
demonstrates how Brito, in his creative appropriation of Wagner's photographs, pushes and
refines the use of ephrasing as a strategic resource to reinforce the properties of the narrative
system. The second comparative analysis attests to the expressiveness and processuality
achieved in the rewriting of the short story when the author is affected by what for him
represents the punctum of Bogner's images. In this case, the obtuse nature of the punctum as a
sign unattached to a single sense is accentuated. The third approach, which brings Brito's
writing to Polidori's production, notes different dimensions of the image from the time
profiles expressed in the tale. In common to the three studies of the narratives, there is the
reverberation, in some way, of the notions of multiplicity, web, fluidity, process, and
openness. Particularly, we emphasize how useful the concept of the rhizome, by Deleuze and
Guatarri (2004), presents itself to the discussion. By tracing a panorama of Brito's short
narratives, in the pursuit of issues related to the imagetic motif, this thesis reinforces the
author's versatility in familiarity with other artistic expressions, which encompass

complexities. New looks may take advantage of or redirect the signals indicated here.

Keywords: Ronaldo Correia de Brito; Contemporary Literature; Image; Photography;
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RESUMEN

Importante nombre en la literatura brasilefia contemporanea, Ronaldo Correia de Brito tiene
una produccion muy diversa. El escritor, que también se ha dedicado a lo largo de los afios a
la practica de la medicina, algo que se ha reflejado en su creacién, actia como cronista,
romancista, cuentista y dramaturgo. Director de teatro, también ha dirigido para el cine.
Ejercid curacion de arte y convivio con artistas plasticos notables. De formas diferentes, Brito
mantiene familiaridad con el universo imageético. La prensa suele resaltar el contenido visual
de sus narrativas. Le importa destacar el creciente interés por su obra como fuente para
adaptaciones de naturaleza cinematogréfica. Una variedad de cuentos del prosista refleja su
movimiento al inspirarse en iméagenes, introducirlas y (re)inventarlas. Esta tesis analiza como
ocurre el didlogo de cuentos del autor con la imagen en sus variaciones. Para eso, recorre un
repertorio de narrativas cortas publicadas en diferentes coetaneas. Especialmente, investiga la
interrelacién de sus textos con la fotografia. En el epilogo del libro Retratos Imorais (2010),
el contista expone con relacién a la presencia, en determinadas narrativas, de interacciones
deliberadas con las creaciones visuales de tres fotografos. Por lo tanto, este estudio examina el
cuento “Homem folheia album de retratos imorais” cara a la publicacion de
fotografias Brasilia Teimosa, de la brasilefia Béarbara Wagner. En el texto, el prosista
privilegia la écfrasis — figura asociada al expediente de la descripcion, como representacion
verbal de una representacion visual (HEFFERNAN, 1993). La discusion sobre el cuento
repercute apreciaciones de Yacobi (1995) en torno de la calidad narrativa involucrada en el
fendmeno de la écfrasis. También discute sobre el texto “Romeiros com sacos plasticos” en
cuanto al dialogo con la obra fotografica A la quéte de lange — icones du quotidien, del
francés Patrick Bogner, recurriendo a los conceptos de studium y punctum, de Barthes (2017).
Ademas, analiza como Brito hace resonar las imagenes del canadense Robert Polidori en la
narrativa “Duas mulheres em preto e branco”. El exdmen de este cuento contempla un
tratamiento amplio para la cuestion imagética, eso revelarse oportuno los trabajos de Bergson
(1999) acerca de la imagen-recuerdo y los de Deleuze (2018b) acerca de la imagen-cristal. En
términos metodoldgicos, se prioriza la narrativa literaria y, a partir de su enfoque, la
invitacion al soporte tedrico apropiado. Se puede comprobar que el enlace intimo con la
imagen manifestado en los textos de Brito supera la cuestion de la visualidad. Como prosa
marcada por el cruce de otros lenguajes artisticos, se verifican las producciones textuales con
influencia directa de un arte imagético como el cine. Asi, procedimientos comunes a la

Séptima Arte resuenan en la construccion narrativa del autor. En relacién con la interfaz de



sus cuentos con el arte fotogréfico, los diferentes tipos de conexion realizados por el escritor
con producciones visuales dispares ansian inversiones analiticas especificas. El primer estudio
comparativo ensefia como Brito, en la apropiacion creativa de las fotografias de Wagner,
impulsa y afina el uso de la écfrasis como recurso estratégico con el objetivo de reforzar las
propiedades del sistema narrativo. La segunda analisis de contenido comparativo atesta la
expresividad y la procesualidad alcanzadas en la reescritura del cuento cuando el autor es
impactado por lo que de acuerdo con él presenta el punctum de las imagenes de Bogner. Asi
se ha destacado, en este caso, la naturaleza torpe del punctum como signo desligado de un
sentido Unico. El tercer enfoque, en el que trae el escrito de Brito cotejado con la produccién
de Polidori, se comprueba diferentes dimensiones de la imagen a partir de los perfiles del
tiempo transcurrido en el cuento. De forma comuUn en los tres estudios de las narrativas, hay la
reverberacion, de alguna manera, de las nociones de multiplicidad, telarafa, fluidez, proceso,
apertura. Particularmente, se enfatiza cuan provechoso se presenta la discusion del concepto
de rizoma, de Deleuze y Guatarri (2004). Al trazar un panorama de narrativas cortas de Brito,
en el rastro de cuestiones relacionadas al motivo imagético, esta tesis refuerza cuanto a la
polivalencia del autor en la familiaridad con otras expresiones artisticas, que abarcan
complejidades. Nuevas miradas pueden aprovechar o redireccionar las sefiales aqui

apuntadas.
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1 INTRODUCAO

Um escritor irrequieto e uma leitora apaixonada. Um ser afeito as artes, que transpira e
inspira arte. E tanta sede por tudo relativo ao dominio da criacdo artistica, a se materializar em
um trabalho proficuo, diverso, que se torna inevitavel se deixar contaminar pelo universo
particular de Ronaldo Correia de Brito e ter o conjunto de sua obra como verdadeira obsesséo.
O interesse por seu trabalho me levou, nesse sentido, a matéria em jornal, na condicdo de
jornalista, a respeito de langamentos, mediacdo em evento da area ao seu lado, e,
especialmente, a construcao de producgdes académicas, a exemplo de monografia no &mbito da
especializacao e dissertacdo de mestrado, defendida neste Programa.

Desta vez, o fascinio nutrido por seu repertorio, composto de romances, livros de
contos, textos teatrais, encenacOes, publicacdo de cronicas, entre outros tipos de producéo,
resulta em tese de doutorado, a representar de minha parte uma modesta homenagem pela
importancia de seu nome para a cena cultural do Pais, inclusive, para o cendrio mundial. Brito
que ja teve suas obras traduzidas para diversos idiomas. Levando-se em consideracdo que
somente passou a publicar depois dos 52 anos de idade e ja coleciona prémios de relevancia
no meio — a citar o Prémio S&o Paulo de Literatura pelo romance Galileia (2008) —, tendo
figurado ainda como finalista em outras honrarias.

Estamos falando de um sujeito bastante atuante em eventos literarios; figura muito
disponivel a entrevistas, a troca com a midia especializada e com o leitor. Ele atua como
cronista (atualmente, escreve a coluna “Entremez”, da revista Continente), publica, com
frequéncia, textos no seu perfil em midia social (Facebook), adere a diferentes meios, tendo
participado de lives e encontros da area no formato virtual, em fungéo do contexto pandémico
recente.

Brito, que também é médico, revela-se um eximio contador de histérias, vindo de uma
familia de forte tradicdo oral; coloca-se também como ouvinte, observador contumaz, um
sujeito especialmente atento as imagens. Ao se direcionar a atencdo para a construgdo
narrativa de Brito, percebe-se uma escrita de intensa visualidade, tipica de um autor que,
como ele mesmo define, “escreve com os olhos™. Um passeio pelo seu acervo de contos
denuncia um autor obcecado pelo exercicio de se inspirar em imagens, incorporar imagens,

criar e reinventar imagens.

1 Em entrevista ao blog O Povo. Disponivel em: http://escritores-ace.blogspot.com/2010/09/. Acesso em: 03
julho 2018.
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Nesse sentido, basta langar-se ao encontro da trajetéria profissional e pessoal de Brito.
O escritor dedicou-se também ao oficio de curador de arte, tendo convivido com figuras
notaveis das artes visuais, como a aquarelista Guita Charifker, o marchand Giusepe Baccaro,
com quem diz ter aprendido tudo o que acredita saber sobre artes plasticas?, além do
xilogravurista Gilvan Samico. Com relagdo a Samico, Brito empenhou-se em estudar sobre a
obra dele a vida inteira, cultivou com o artista recifense amizade de mais de 40 anos e assinou
a curadoria de algumas das maiores exposi¢des do gravurista, inclusive, da mostra realizada
para a Pinacoteca de Sao Paulo.

A familiaridade mantida pelo escritor com o universo imagético guarda relacdo
igualmente com sua atuacdo como encenador de teatro. Isto porque além de dramaturgo, Brito
assina direcdo de espetaculo teatral. Levando-se em consideracdo a montagem mais
consagrada, destaca-se, no seu repertorio, a peca, cantata cénica, Opera popular Baile do
Menino Deus, ja hd 18 anos em cartaz no Recife. Enfim, dedica-se a um tipo de criacdo
voltada para a apresentacdo também visual, para o mostrar. O que ganha poténcia quando, em
virtude da pandemia, o espetaculo foi a publico, nos anos recentes de 2020 e 2021, em versdo
filme. Interessante pensar que o texto do Baile chegou também a ser publicado como prosa.
Evidencia-se, por conseguinte, um exercicio criativo de desdobramento em ficcdo infanto-
juvenil, montagem cénica e versdo cinematografica.

Brito esta sempre as voltas com o motivo imagético. Participou como curador literario
para o projeto Contos que vejo, cujo propasito consiste em adaptar contos para a televisdo. O
titulo da empreitada contempla ambiguidade, justamente, por partir de narrativas curtas de
marcante visualidade para serem transpostas ao meio televisivo. O escritor cearense foi
responsavel, nesse caso, por selecionar contos de autores nordestinos, os quais inspiraram as
subtramas dos episddios da minissérie Fim do Mundo (2016), englobada no projeto,
roteirizada e dirigida pelo pernambucano Hilton Lacerda. Transmitida pelo Canal Brasil, a
série também conta com direcdo de Lirio Ferreira. Envolvido na misséo, Brito, entdo, fez a
provocagao de ser o seu “Mentira de Amor”, publicado em Faca (2009), por té-lo como muito
visual, o texto disparador para a costura dos demais contos na minissérie. Além da narrativa
do escritor estudado, Fim do Mundo explorou, diante do exposto, a transposicdo para a
televiséo da obra dos autores Hermilo Borba Filho (conto “O Mateus™), Antonio Carlos Viana

(“O dia em que Céu casou”) e Sidney Rocha (“Castilho Hernandez, o cantor e sua soliddo”).

2 BRITO, Ronaldo Correia de. Texto em homenagem a Baccaro, por ocasido de seu falecimento. Recife, 16
ago. 2016. Facebook: Ronaldo Correia de Brito @ronaldocorreiadebrito.oficial. Disponivel em:
https://web.facebook.com/ronaldocorreiadebrito.oficial/. Acesso em: 27 out. 2021.
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Enfeixando todas as subtramas, o proprio Hilton criou o “Epilogo”, a consistir no quinto
episodio da minissérie.

Tendo em conta a iniciativa, convém ressaltar Brito igualmente enredado a questdo da
imagem, interagindo com o texto, o de terceiros como também um seu. Portanto, na condicéao
de criador e de leitor, empenhado em identificar criacdes literarias impregnadas de elementos
potencialmente conducentes a adaptacdo para o meio audiovisual.

Nesse contexto, convém salientar a criacdo de Brito a suscitar geracdo de imagens, a
contar do crescente interesse por adaptacdes de carater cinematografico de sua obra. Somente
em 2016, precisamente o conto “Mentira de Amor” foi alvo de quatro adaptacdes para cinema
e televisdo, com langcamento do filme Pa Fuera, da cineasta francesa Vica Zagreba, e, tal
como assinalado, de um capitulo que integra a série televisiva Fim do Mundo. Marcélia
Cartaxo dirigiu Redemunho (2016), de conto homoénimo da coletanea Faca (2009). Em 2015,
foi filmado um curta-metragem de Marcelo Brennand baseado no conto “Duas Mulheres em
Preto ¢ Branco”, do livro Retratos Imorais (2010). De Faca (2009) é a narrativa curta
“Cicera Candoia”, que inspirou o curta-metragem Tempo de Ira (2003), com roteiro de
Marcelo Gomes e direcdo de Gisella de Mello e Marcélia Cartaxo.

A novela “Lua Cambara”, integrante do volume Faca (2009) e que ja possuia uma
versdo cinematogréafica dos anos 1970 — com dire¢do do préprio autor, junto a Horécio Carelli
—, ganhou, em 2002, nova adaptacdo para o cinema. Revela-se, no minimo, sintomético o
crescente interesse dos cineastas pela prosa de Brito.

No seio desses apontamentos em torno da ligacdo da obra do cearense com uma arte
imagética como o cinema, importa enfatizar o proprio carater cinematografico da producéo do
escritor cearense, inclinacdo que, abundantemente ressaltada pela critica, por jornalistas, ainda
ndo recebeu aprofundamento investigativo de trabalhos académicos mais robustos. No
percurso até a definicdo do escopo da tese, esse traco, inclusive, havia representado o motivo
deflagrador para esta pesquisa. Em outras palavras, a producdo de Brito vem sendo alvo de
estudos de um crescente numero de pesquisas académicas de maior félego. No entanto,
observa-se que, em sua maioria, representam abordagens de aspectos representacionais, de
contedo prioritariamente — a representacdo da mulher, a questdo da memoria, Pds-
Modernidade versus Tradicdo, a ressignificacdo do sertdo, referéncias biblicas. Constatou-se a
pertinéncia de se desenvolver, desse modo, investigacdo interessada nas questdes estruturais
desse trabalho criativo. Obviamente, ndo estd por se advogar a separacdo entre as instancias

forma e contetido, apenas por se sublinhar o enfoque na dimenséo da construcdo narrativa.
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Este trabalho demarca como seu interesse de ordem mais geral a relagcdo da obra de
Brito com a imagem em suas variacdes, isto €, em sentido amplo, apontando-se para
diferentes perspectivas. Inclinacdo a se revelar, gradativamente, no decorrer desta aventura
investigativa. Desse modo, a primeira parte da tese (referente ao Capitulo 2) vai contemplar a
tessitura de um panorama da producdo do escritor cearense no didlogo que estabelece, por
vias diversas, com o universo imageético.

No rastreamento dessa conexdo, sera conferido destaque a coletanea de contos
Retratos Imorais (2010), escalada para o corpus literario da investigacdo, por representar
uma obra deveras sintomatica, tendo Brito estruturado o livro “como um curador monta uma
exposicdo de obras de arte®”. A compilagdo mencionada importa, particularmente, no tocante
a este estudo, pela imbricacdo empreendida por Brito com a fotografia, consistindo a
averiguacdo de tal orientacdo — a intersecdo em seus contos com criagdes fotograficas — no
principal objetivo da tese.

Despertou atencdo o fato de o proprio autor explicitar, jA& no posfacio do livro, a
existéncia de didlogos deliberados entre sua criacao e as producgdes visuais de trés fotdgrafos
distintos. Assim € que a segunda parte deste trabalho (relativa ao Capitulo 3) direcionara seu
foco, para fins de analise mais pormenorizada, para trés contos dessa coletanea de narrativas
curtas, a serem cotejados com o corpus relacionado a arte fotografica. Dessa maneira, 0 conto
“Homem folheia album de retratos imorais” serd averiguado em face do livro de fotografias
Brasilia Teimosa, da brasileira Barbara Wagner. Entre os estudos sobre o mecanismo da
écfrase, este topico do trabalho vai dissecar o conto, entre outros aspectos, no contexto das
contribuicdes de Yacobi (1995), a enfatizar a propriedade narrativa suscitada no
procedimento. Do mesmo modo, o conto, resultante de um exercicio de reescritura,
“Romeiros com sacos plasticos” serd estudado em relacdo a obra A la quéte de I’ange —
icones du quotidien, de fotografias, do francés Patrick Bogner, sobre romeiros de Juazeiro do
Norte. Nesse caso, a discussdo se fundamenta nas nogdes de studium e punctum, de Barthes
(2017). Esse momento do trabalho analitico parte do entendimento de que o prosador teria
sido atravessado pelo punctum, isto €, o pormenor da imagem, representado pelas embalagens
plasticas carregadas pelos fiéis retratados por Bogner, levando-o a reelaboragcdo de um antigo
conto. Entéo, o topico contempla a materializacdo e os efeitos de tal arrebatamento no escrito
de Brito. Finalmente, a narrativa “Duas mulheres em preto ¢ branco” sera esmiugada tomando

como referéncia visual fotografias do canadense Robert Polidori. Ao ressaltar distintas

3 Em entrevista ao blog O Povo. Disponivel em: http://escritores-ace.blogspot.com/2010/09/. Acesso em: 03
julho 2018.
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dimensdes da imagem, essa parte do estudo abarca, no seu embasamento tedrico, as
apreciacOes de Bergson (1999) sobre imagem-lembranca e as de Deleuze (2018b) no tocante a
imagem-cristal.

Costuraram-se as linhas deste trabalho analitico a partir de um passeio aparentemente
despretensioso por toda uma pluralidade de modos de admissdo da imagem na producdo
narrativa de Brito. Especialmente, levantaram-se diferentes tipos de abordagem que pululam
ao longo do tratamento acerca dos contos do corpus na interface com a imagem fotogréfica.
Ao0s poucos, apresentam facetas diversas de matriz aparentemente em comum. Assim sendo, a
manifestacdo do texto analitico, reconhecendo-se obviamente as limitagcGes envolvidas em
aventuras dessa natureza, encontra-se em sintonia com o proprio objeto de estudo: a obra de
um autor que ndo se acomoda ao formato de certas férmulas, resiste a qualquer tendéncia a
um script — o que ndo impede a recorréncia também a certas retomadas e ordenamento —, é
dado a experimentagoes.

Com o intuito de se atribuir maior dinamicidade ao texto investigativo, optou-se pela
conducdo das analises dos contos a suscitarem a teoria. Dessa forma, percorre-se um
arcabouco tedrico a medida que ele se revele oportuno, valido como resultado da invocagdo a
partir das proprias reflexdes trazidas a baila no estudo das narrativas.

Por se mostrar expressiva, consoante ao mencionado, a atracdo de realizadores
artisticos pela producdo de Brito, foi considerada uma investida promissora a realizacdo de
entrevistas com criadores na area de audiovisual, mas também de teatro, que efetivaram em
obra um diélogo criativo com seus contos. Suas contribuicdes encontram-se diluidas no texto

analitico.
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2 VARIACOES DA IMAGEM NO ACERVO DE CONTOS DO AUTOR

2.1 PARA ALEM DA TONICA DA VISUALIDADE

Deter-se no ultimo lancamento de Brito (no momento de escrita deste trabalho) — o
livro A Arte de torrar café (2020) — mostra-se um ponto de partida interessante para a
discussdo a ser construida. Muito em virtude de o contetdo da obra ser revelador quanto as
motivacdes do autor estudado, ao seu universo particular, a sua forma de perceber e elaborar o
mundo a sua volta, quanto ao seu modo de conceber a pratica literaria, bem como por se
constituir demonstrativo do carater processual de sua obra.

Assim 0 é por se tratar de uma compilacdo que varre mais de duas décadas de seu
trabalho narrativo. Sdo 55 textos publicados na revista Continente, na Terra Magazine, no
jornal O Povo e no blog do autor.

Refletem um sujeito lancado as mais distintas vivéncias, em nada despretensiosas, ja
gue esta sempre a sondar, desperto até quanto ao cheiro, sobretudo, entregue a Vida, dedicado
a se embevecer e a se perturbar; de posse de cadernos para o caso de alguma anotacdo.
“M¢étodo antigo, encher papéis com palavras e miragens. Importa que os rabiscos virem
narrativas, nunca se sabe o alcance do que vivemos, no que se transformara uma simples
frase” (BRITO, 2020, p.9).

Nesse sentido, Brito costuma se deslumbrar com elementos de aceno visual. Um
moicano, na cronica “Neymar e o adolescente catatonico”, do livro apontado, a servir de
mote, de ponto de partida para uma narrativa.

Ainda que se recuse a cravar sob um Unico género trabalhado nesse seu mais recente
livro e prefira chamar tais escritos tdo somente de narrativas, num dos textos que guarda
relacdo, que se mantém em conformidade com o formato de crénica, o autor chega a se
colocar declaradamente como observador, espectador de uma cena. O escritor, também
médico, chega a usar nomes ficticios para pacientes-personagens. Por sigilo médico, por
serem menores. Muitas vezes ou determinadas passagens tornam ainda mais ténue a fronteira
a separar um formato textual de outro em uma mesma narrativa, inclusive (essa imbricacdo de
modalidades textuais, sintomatica quanto a faceta da multiplicidade atrelada a producdo de
Brito, serd pormenorizada na sequéncia deste trabalho).

No texto que compreende um perfil biografico de uma ceramista de Juazeiro do Norte
— Cica do Barro Cru —, 0 autor a descreve como em um retrato, descreve suas proprias

criagdes de barro e a coloca, sobremaneira, no que ela tem de performatica na conducao de
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seu oficio. Além de comparé-la a criadores do amplo espectro da imagem, como Almodovar e
Frida Kahlo.

Brito reforca sua atracao por obras visuais, por exemplo, em um relato de viagem, com
notagdes ensaisticas, intitulado “Se ndo fosse tdo cansativo”, que tem, justamente, a Italia
como destino, “um extenso museu a céu aberto” (BRITO, 2020, p.134). Revela, ndo apenas,
seu olhar para tradicionais atrativos artisticos tomados pelo Turismo, como estende sua
atencdo para a natureza da apreciacdo feita pelos demais visitantes, munidos de aparelhos
celulares, devotados a selfie perfeita. Assim, determinados locais de culto ao sagrado
concorrem com moradas de consumo, onde, atraves de vitrines, presta-se reveréncia a artigos
de luxo. Nesse compasso do olhar, o prosador mesmo se classifica como uma espécie de
“voyeur carnavalesco” (BRITO, 2020, p.125), no texto “Ciladas do Carnaval”, em referéncia
a sua postura de ficar a observar os brincantes e se inebriar, extasiar-se com isso.

Longe de aqui parecerem comentérios moldados a semelhanga de uma produgdo de
resenha jornalistica (embora também possa ser assim compreendido, bem ao modo do autor
estudado, que, em dadas realizacdes textuais, mescla diferentes formatos de escrita), ndo ha
como deixar de se apontarem certas nuances quanto ao conjunto dos seus textos
compreendidos na coletdnea nos seguintes termos: séo as criagdes que trazem um recorte da
vida de personalidades das artes visuais do seu circulo de convivéncia os pontos altos do
livro. Especialmente, no seio do escopo deste trabalho, ressalta-se do escrito “Conversa com o
artista que vai morrer”, a contemplar a figura do xilogravurista e amigo Gilvan Samico, o
momento epifanico, mas também a imagem epifanica, concernente ao desfecho da narrativa,
quando da despedida deles em frente a porta da casa do gravurista, doente, como
possivelmente a Gltima.

Torna-se oportuno salientar, na esteira dessa discussao, que o prosador se refere ao
texto “Baccaro entre goles de café” como uma narrativa que ¢ um perfil biografico, roteiro de
cinema, apresenta carater de conto, ainda, um viés documental, meio ensaistico também?.

O texto sobre a aquarelista Guita Charifker concentra caracteristicas expressivas. E
fronteirigco entre a crénica, o conto e perfil biografico; molda-se na combinacédo de diferentes
tempos; carrega uma pluralidade da dimensdo imagética: o autor, enquanto narrador, a
presenciar a cena do velorio da amiga artista, a discorrer sobre as projecdes de paisagens da
eternidade, tradicionalmente, exibidas nessas ocasifes; a imaginar a falecida a assistir a tal

episodio da cerimbnia, comentando com sarcasmo o qudo mais adequada seria a apresentacao

4 Em entrevista a Sidney Nicéas, pelo canal da Bienal do Livro de Pernambuco no Youtube, em 25 mar. 2021, as
20h.
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de suas aquarelas em lugar da exibicdo dessas imagens. Portanto, o carater imagético atrelado
as distintas nuances da percep¢do, a imaginacdo, bem como a memdria, a contar das
passagens recordativas no alinhavo do texto. O Ultimo aspecto assume Vigo expressivo,
principalmente, ao se ter em vista que, quando tomado pelo chamado da reminiscéncia,
rememora, inclusive, fotografias. Variagdes da imagem, pois, a partir, nesse caso, de tais
conformacdes.

Brito esta, costumeiramente, por se colocar, por diferentes vias, as voltas com questdes
atinentes a imagem. Os desdobramentos em torno, no caso, do quesito visualidade podem ser
identificados, por exemplo, na coletdnea Retratos Imorais (2010), enfatizada aqui por
consistir tal obra das mais emblematicas nesse sentido.

Assim sendo, tem-se, na compilacdo mencionada, a obsessiva criacdo de imagens por
parte do autor. Tal disposicao ¢ traduzida na memoria de uma tatuagem, no conto “Catana”;
no desenho de uma maca, em conto de carater anedotico, a induzir a adivinhagdo em torno da
recorrente figura; na fixacdo do personagem ao se imaginar pintando o retrato da mée, ela
mesma — quando ndo ele, o protagonista — a propria incorporacdo da imagem da atriz e
cantora Libertad Lamarque. E, ainda, de acordo com declaracdes de Brito em entrevista ou no
posfacio da coletanea, a recorréncia a elaboracgdo visual na alusdo ao farol, que, ao apontar sua
luz intermitente, mais parece um projetor de cinema, no conto “Mae numa ilha deserta”; na
condigdo do olhar sobre ruas e interiores de casas como propulsor do fluxo narrativo, nos
respectivos “Homens atravessando pontes” e “Homem sentado no meio-fio”.

O trabalho de Brito revela-se em sintonia com uma das particularidades literarias
valorizadas pelo escritor italiano Italo Calvino (1990) como algo que os tempos vindouros
precisariam preservar — a visibilidade. Nesse contexto, certo movimento se faz notar.

Uma das inclinagOes a se destacar, identificada, no livro mencionado, diz respeito ao
didlogo empreendido por Brito com a fotografia para alcancar, por meio de uma elaboracéo
visual, a expressividade pretendida. Ele recorre a obras de fotografos — de forma mais ou
menos explicita nos contos, com apresentacdo de fontes no posfacio do livro — e empreende
incursbes visuais que garantem vivacidade e efeitos vigorosos na narrativa. Algo em
comunhdo ao preconizado por Calvino como um dos ingredientes capazes de contribuir para a
conformacdo da parte visual da imaginacdo literaria: nesse caso, o escritor se fez valer do
“mundo figurativo transmitido pela cultura em seus varios niveis (...)” (CALVINO, 1990,
p.110).

Seja como for, se no lancamento de sua escrita no mundo, encontrando-se a

elaboracdo visual, implicada na sua expressdo verbal, mais ou menos afetada pelas tais
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imagens pré-fabricadas (Brito que ¢ sujeito da “civiliza¢do da imagem”), o fato é que a
dimensdo visiva se torna referencial acerca de sua obra.

O predominio do aspecto da visualidade no repertorio de narrativas de Brito foi,
inclusive, enfatizado por diretores de cinema responsaveis por adaptacdes para o audiovisual
de contos do escritor. Isso por ocasido de entrevistas empreendidas na feitura da tese,
acionadas como recurso metodoldgico que se revelou oportuno, em virtude das reflexdes a
serem trazidas a baila. Vale ressaltar que o aprofundamento quanto a questdes relacionadas a
transposices cinematograficas de obras literarias ndo representa um dos intentos deste
trabalho investigativo. Foi tragado, isto sim, um levantamento de certos elementos e fatores a
permearem esses textos que possam estar por tras da atracdo exercida sobre realizadores de
cinema.

Sabe-se que a investida de trabalhos adaptativos inspirados, baseados em uma
producdo literéria, obviamente, emana de questBes subjetivas, no sentido do que, a partir do
“original”, intimamente toca o realizador, ecoa nos seus interesses e intengdes. Contudo,
podem envolver os varios elementos ou dada feicdo ja compreendidos no texto-fonte. A atriz
e diretora Marcélia Cartaxo (2021)° aponta a propriedade dos contos de Ronaldo em,
imediatamente, transporta-la para o visual. A paraibana atuou e dirigiu (junto a Gisella de
Mello) o curta-metragem Tempo de Ira (2003), adaptado do conto de Brito “Cicera
Candoia”, a constar no titulo Faca (2009). Assina também o roteiro (com Virginia de
Oliveira) e direcdo de Redemunho (2016), adaptacdo da narrativa homénima, igualmente

editada na coletanea Faca (2009). Tempo de ira, seu “x0dd”, representa seu primeiro curta.

Na época, eu realizava exercicios de imagem e Suzana Amaral [cineasta e roteirista]
me orientou que, como curta-metragista, eu me ativesse a contos curtos e que
tivessem imagens. (...) Vejo o texto “Cicera Candoia” quase como um roteiro
(CARTAXO, 2021).

Marcélia teve contato ainda com narrativa do autor cearense ao interpretar papel na
série televisiva Fim do Mundo, roteirizada e dirigida por Hilton Lacerda (nascido em 1975),
profissional a tambem destacar a visualidade do trabalho de Brito como traco excitante a leva-
lo a se debrucar sobre as historias de Ronaldo. “Eu leio muito vendo, talvez por integrar uma
geragdo de educagdo televisiva” (LACERDA, 2021)%. A minissérie, consoante ao ja
antecipado na Introducéo da tese, traz a adaptacdo para a televisdo de quatro contos de

autores nordestinos selecionados por Brito, que responde pela curadoria literaria dessa

5 Informagé&o fornecida por Marcélia Cartaxo em ligagdo via WhatsApp realizada em 03 nov. 2021.
® Informagé&o fornecida por Hilton Lacerda em conversa ao telefone realizada em 04 nov. 2021.
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produgdo. Entre as narrativas literarias escolhidas, “Mentira de Amor”, assinada pelo proprio
escritor, opera como o texto detonador, base para o cerzir dos demais contos na série.
Interessante o exercicio criativo de Ronaldo em se voltar ndo apenas para a criacao textual de
terceiros, como também a sua mesma, a fim de revolvé-la em suas propriedades vicejadoras
de um trabalho adaptativo para o audiovisual.

Por esse viés, efetivamente resulta como bastante potente o texto “Mentira de Amor”,
a apresentar uma tragédia familiar, na qual a mulher (Delmira), amargurada pela morte de
uma das filhas, é mantida, junto com suas outras trés meninas, trancafiada em casa pelo
marido (Juvéncio), um sujeito covarde e inseguro, dedicado a manipular e explorar a esposa
como que por punigdo pelo ocorrido. A partir de fragmentos daquilo captado pelas brechas
das janelas e dos ruidos a sinalizarem os eventos e o dia a dia da cidade (os acordes de bolero
pela orquestra do clube, a chegada do circo em desfile pelas ruas), as prisioneiras se
esmeravam na criagdo de imagens por forca da imaginacao ou da memoria.

A proliferacdo de imagens, pois, a partir do interdito. Se a Delmira ndo lhe é
franqueado o acesso ao mundo, é aquele repertério de imagens a tomarem corpo a partir do
acionamento da memdria que viabiliza o ingresso a um universo rico particular. As imagens
recordativas de sua vivéncia cotidiana no “la fora”, Delmira transmite as filhas, criadoras de
suas proprias representacdes imaginativas quanto aquilo que nunca lhes fora dado a conhecer.
Por fim, aquela casa, impregnada de morte, interdicGes, repressdes, apinha-se de vida e
resisténcia, possibilitadas pela capacidade de se (re)criarem imagens. De clausura a portico

para outra dimensao.

E fascinante isso de se lancar a como criar, que recurso usar para criar aquela
visualidade dentro da casa encerrada. Uma casa que também é portal para uma outra
dimensdo. Até que ponto esses elementos [imaginados / lembrados] véo vindo para a
casa. Questdo da imaginagdo acionada ja no conto. Possibilidade de criar imagens a
partir de uma provocagdo quase que sensorial. O aspecto sonoro desencadeador da
formacdo de imagens. Me chama aten¢do a pontuacdo dessas pequenas fagulhas para
se construirem todas as imagens. Aquela memoria — a de Delmira — que nédo se
distanciou [dos referenciais com que se teve contato, um dia] e oferece um portal
incitador de vida a partir das imagens. O trago sonoro desenha essa memoria € a
costura (LACERDA, 2021).

Aqui se confundem algumas instancias — tanto as imagens criadas pelas personagens,
aquelas construidas pelo leitor do conto, como as pensadas por um leitor criador para o
audiovisual. “Ronaldo tem uma consciéncia muito clara quanto ao potencial das coisas que
ele faz; quanto ao lugar que ele ocupa; quanto a importancia em vista das linguagens que ele

esta disparando. E uma postura ‘ambiciosa’ no melhor dos sentidos” (LACERDA, 2021).
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Determinados tragos demarcados pela construcdo textual de Brito a denotarem sintonia
com o repertorio de artificios de outras expressdes artisticas, de fato, ndo se encontram
fincados de modo gratuito. O conto “Duas mulheres em preto e branco”, carregado de uma
proposta flagrante de costura de um dialogo (a ser problematizado na parte subsequente) com
0 universo do cinema, ndo passou, por esse angulo, despercebido pelo cineasta Marcelo
Brennand, responsavel pelo roteiro (junto com Anna Carolina Francisco) e dire¢do do curta
Duas Mulheres (2016). “(...) para mim, o conto foi concebido para o cinema. Além de alta
carga dramatica e do subtexto dos dialogos, me interesso pela coreografia das personagens e
pela visualidade sugerida na obra original” (BRENNAND, 2021)’.

O texto de Brito em questdo foi, inclusive (ndo a toa), alvo de transposicdo para 0s
palcos do teatro. Por ocasifo de entrevista® para a producéo deste trabalho académico, além
de, igualmente, ressaltar a acentuada incitacdo a criacdo de imagens proporcionada pela
leitura das narrativas em geral do autor cearense, Paula de Renor, atriz no espetaculo
homonimo, pds em énfase a aguda teatralidade presente nos textos. Especialmente, no caso de
Duas mulheres, apontou como um dos fatores a exercer fascinio sobre ela as diferentes
nuances das personagens. Compreensivel dado o fato de, afora interpretar na peca (ao lado de
Sandra Possani), Paula desempenhar a fungéo de produtora e, como tal, direcionar o interesse
para varias possibilidades de atuacdo ali compreendidas, a partir da identificacdo do conflito.

Trata-se de um conto rico em imagens que nos motivaria a ousar para fazer
acontecer, apesar de desafiadora, a transposi¢do do conto para a cena. Algo que
também poderia resultar em um certo hermetismo, mas que acreditavamos que
valeria a pena e que quem embarcasse estaria compreendendo a proposta (RENOR,
2021).

A atriz e produtora encontra-se aqui a se referir & opcdo do diretor da montagem,
Moacir Chaves, em colocar o conto em sua integralidade na cena. Ele que costuma explorar
um teatro de carater mais narrativo, imprimindo teatralidade em pecas literarias. Apesar da
teatralidade contida no texto de Brito, levar o conto como tal para os palcos representou uma
iniciativa arrojada por parte do encenador, dedicado a experimentar, nesse sentido, outras
formas de linguagem, no contexto do teatro, que ndo a inteiramente dialdgica.

Ao mesmo tempo, torna-se sugestiva (e aqui parece encerrar uma contradicdo) a
deciséo de se levar diretamente a construcdo textual do autor cearense para o tablado, isto é,

sem 0s esquemas demarcatorios dramaturgicos. Reflete o quanto sua criacdo, justamente ao

" BRENNAND, Marcelo. [Conto de Brito como fonte para curta-metragem]. WhatsApp. 01 nov. 2021.
18:51. Mensagem de WhatsApp.
8 Informacdes fornecidas por Paula de Renor via WhatsApp em 03 nov. 2021.
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impelir como tal 0 manejo por outras searas criativas, € atravessada por elementos de outras
linguagens (ou mesmo viabiliza a materializacdo de sua criagdo também nessas outras
linguagens, por mais ardua que tal empreitada represente, exatamente por exigir solu¢fes nao
tdo dbvias), muito em funcdo da polivaléncia de Brito na sua intimidade com diferentes
expressdes artisticas. Comunga-se, no tocante a este quesito, da consideracdo do critico
Sebastido Milaré:

Quando coloca palavras na boca dos personagens, surpreende pela forca e conciséo
do pensamento, como nos melhores didlogos de grande obra dramatica. Porém toda
a narrativa, descrevendo ambientes, situacdes, atos das protagonistas, possui a aura
poética que a torna matéria-prima de composicéo teatral (MILARE, 2012).

Dada a discussdo recente, a levantar a visualidade, por dada perspectiva, como
particularidade marcante na prosa de Brito, bem como a sinalizar para a potencialidade de sua
obra quanto a pontos de contato com outras artes, passa-se a discorrer, na contemplacdo de
uma outra énfase da matéria imagem, sobre o quanto determinadas criacdes do contista
apresentam uma conexao mais intima com uma arte imagética como o cinema. Superando a
mera questdo de sugestdo visual, identificam-se contos nos quais se evidencia, na tessitura da
malha narrativa, a reverberacdo de procedimentos comuns a sétima arte. Optou-se pela
selecdo de contos pontuais publicados em diferentes coletéaneas, a fim de evidenciar tal
propriedade como algo verificado em momentos distintos da producédo artistica de Brito. O
reconhecimento, entdo, de tal aspecto enseja a discussao que se segue.

Conforme expode Pellegrini (2003, p.18), “a intercorréncia dos procedimentos de
representacdo por meio da imagem, pouco a pouco, veio acentuando sua influéncia na forma
literaria narrativa”. E amplamente conhecida a expressiva contribuicdo da literatura ao
cinema, sobretudo, no sentido de inspirar sua vocagdo narrativa e de servir de fonte de
historias para a realizacdo de adaptacOes para a tela. Com o desenvolvimento efetivo de uma
linguagem propria, contudo, também o cinema gerou reflexos significativos em diregéo a arte
literaria, principalmente, no que diz respeito ao procedimento da montagem. A principio, ja se
da a interferéncia e interpretacdo da realidade pelo cinema mediante o recurso do
enquadramento, ressaltado por Martin (2003, p.36) como “o mais imediato e o mais
necessario recurso da tomada de posse do real pela camera”. No entanto, conforme explicita
Carriere (2006, p.16), foi com o corte do filme em cenas, com a relagdo invisivel entre elas,
ou seja, com a montagem e edicdo, que o cinema, efetivamente, gerou uma nova linguagem,

com a inovagdo consistindo na “justaposicdo de duas cenas em movimento, a segunda
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anulando a primeira, ao sucedé-la” (CARRIERE, 2006, p.17, grifo do autor). A reboque do
que, também nesse sentido, reforca Robbe-Grillet (1969, p.100), passa a importar, muito mais
do que a natureza das imagens, a sua composi¢do, “e ¢ apenas ai que o romancista pode
encontrar, ainda que modificadas, algumas de suas preocupacdes com o estilo”.

A mobilidade conquistada pela cdmera cinematogréafica, possibilitando a geracdo das
mais diversas perspectivas, favoreceu o procedimento da montagem, o qual, por assumir papel
relevante no arsenal de recursos do cinema e viabilizar operacfes criativas marcantes nele, é
associado prioritariamente a este meio. No entanto, é preciso ressaltar que, por mais
significativo que tenha sido, por exemplo, seu reflexo na narrativa moderna, ndo constitui a
montagem uma invencdo inadvertida da sétima arte. Recursos como a montagem, bem como a
cena e 0 mondlogo interior, conforme reforca Oliveira (2002, p.14-15), j& existiam antes do
cinema. Elementos como a imagem, movimento e som, igualmente, associados
prioritariamente a esta arte, também ja eram mobilizados pela literatura. O que resulta
plausivel de se admitir é que, com o surgimento dos recursos tecnoldgicos viabilizadores do
desenvolvimento do filme, acentuou-se a recorréncia da arte literaria aos procedimentos
atrelados ao universo cinematografico.

Levando-se em consideracdo as operagdes de montagem, o foco recai sobre a questéo
do tratamento da temporalidade. Como enfatiza Robbe-Grillet (1969, p.101), atualmente, o
filme e o0 romance, e aqui estendemos & narrativa literaria, encontram-se “na construgdo de
instantes, de intervalos e de sucessdes que nada mais tém a ver com o0s do relégio ou do
calendario”. O filme, conforme ressalta Eco (2016, p.191), propés de uma maneira tdo
contundente a questdo da sucessdo e simultaneidade dos eventos que provocou efeitos nas
demais artes. Segundo o estudioso, enquanto artes da acdo, cinema e narrativa literaria
mantém homologia a nivel de estrutura, o que nado significa a pelicula se passar por filme
literdrio, nem o romance ser confundido por falso romance ou filme falido. Bourneuf &
Ouellet (1976, p.157) mencionam justamente que nos modos de narragdo ou na representacéo
do espaco reside o parentesco entre narrativa literaria e cinema. Nesse caso, 0 narrador, na
arte literaria, pode usar a “panoramica, o traveling, a profundeza de campo, os jogos de luz, a
distancia em relacdo ao objeto e a mudanca de plano para situar a personagem, para a integrar
no seu meio”. Pellegrini (2003, p.26) lembra que, por meio justamente desses recursos, o
narrador pode intervir no fluxo da acéo e no evoluir do tempo.

Diante da proficuidade da discussao relacionada a essa complexidade e possibilidades
criativas advindas da contribuicdo da arte filmica a arte literaria, resulta curioso o fato de

ainda ser pouco expressivo o nimero de trabalhos académicos de maior félego voltados a essa
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vertente em comparacgdo aos que contemplam a influéncia contréria, qual seja, a da literatura
em direcdo ao cinema. Basta lembrar como, de um modo geral e imediato, costuma-se
associar a relacdo cinema-literatura a estudos voltados a adaptacdo de texto literario para a
tela.

Até a sua consolidagéo, também na tentativa de buscar legitimidade na seara artistica,
o0 cinema se fez tributério de vérias artes, como o teatro, a literatura, a pintura, a masica. Por
outro lado, imprimiu o carater cinético as expressoes artisticas. Finalmente, o século 20, como
pontua Plaza (1987, p.11), protagonizou manifestacGes que buscaram uma maior relacdo
dialogica entre as diferentes linguagens. E justamente a maneira como Brito, em suas
operacOes criativas, dialoga com procedimentos, cédigos e linguagem préprios do universo
cinematogréafico o aspecto a ser esmiucado na sequéncia. Antes, convém ressaltar que o autor
mesmo reconhece, por ocasido de entrevistas, a influéncia do cinema sobre sua producédo
literaria. A questdo, porém, ndo se esgota em termos de intencionalidade autoral, tornando-se
interessante analisar, em detalhe, a operacionalizagdo de procedimentos proprios do universo
filmico na obra do escritor.

Assim sendo, atrai atencdo a forma como Brito constroi e conduz a narrativa de contos
publicados em distintos livros, a exemplo de “Faca”, da obra homonima editada em 2009,
“Qohélet”, de Livro dos Homens (2005), “Homem-Sapo”, de Retratos Imorais (2010).

O titulo da narrativa curta “Faca” ¢ tao expressivo que foi escolhido para nomear a
coletanea na qual foi publicado. Se, por um lado, alude ao exercicio obsessivo da concisdo por
Brito em seu processo criativo, por outro é representativo quanto ao papel simbdlico
desempenhado no conto pelo objeto.

O texto em questdo representa um dos contos de maior destaque na literatura do
cearense, sobretudo, pelo fato de a narrativa dialogar com textos subsequentes na producédo do
autor. No texto, a lamina é encontrada por ciganos em busca de pouso para passarem a noite.
A faca seria um objeto envolvido em mistérios e considerada amaldi¢coada por ter sido
utilizada em um crime passional. O assassinato-chave, assim considerado por ser, a
posteriori, reiterado ou sugerido em diferentes livros do prosador, como um verdadeiro
leitmotiv narrativo, traz a figura de Jodo Domisio, que mata a esposa Donana por estar
encantado por uma mulher da capital. A tragédia enseja a persegui¢do dos irméos da vitima
em busca de vinganca.

A presenca dos negros escravos denuncia se situar a historia no seculo 19, ja que o
presente seriam os dias atuais, quando os ciganos encontram a faca, cem anos depois. Nesse

sentido, é possivel salientar que “Faca” remeteria também aos cortes temporais narrativos



31

empreendidos no conto. Nele, intercalam-se passado, em diferentes instancias, e presente,
emprestando ritmo cinematografico a narrativa.

A construcdo pode ser relacionada ao concebido por Martin (2003, p.158), em termos
de linguagem cinematografica, como montagem paralela. Nela, “duas ou mais a¢des S0
abordadas ao mesmo tempo pela intercalacdo de fragmentos pertencentes a cada uma delas,
alternadamente, a fim de fazer surgir uma significagéo de seu confronto” (grifo do autor). Na
modalidade, a contemporaneidade das a¢des ndo € necessaria. No caso do texto estudado, o
tempo, cerca de um século separando o desaparecimento do utensilio de sua descoberta pelos
ciganos, atribui a histéria uma dimensdo mitica. O modo interpolado de apresentar a trama
reforca gradativamente perante o leitor-espectador a conotacdo tragica do objeto e
ameacadora daquele achado pelos ciganos.

Tendo em vista o paralelo que se estd propondo neste estudo, a manipulacdo da
temporalidade por Brito estd em sintonia com o defendido por Carriere (2006, p.113) sobre a
exploracdo dessa dimensdo na Sétima Arte: “Lidar com o tempo, quer seja para acelera-lo,
ralenta-lo, cortd-lo ou emendéa-lo, disseca-lo ou até esquecé-lo, € um componente organico da
linguagem do cinema, uma parte da sua sintaxe, do seu vocabulario”.

O conto “Qohélet” é emblematico no tocante ao privilégio a concisdo adotado por
Brito. A narrativa curta é elaborada através de varios trechos breves. O ritmo cinematografico
¢ atingido por essa sequéncia de fragmentacdo textual semelhante a takes, as tomadas no
mundo filmico, compreendendo o material registrado pela camera desde 0 momento em que
ela é ligada até o momento em que é desligada. Destacam-se ainda, no conto, 0S seus
numerosos dialogos.

Ja na narrativa “Homem-Sapo”, que representa um relato do assassinato do diretor de
cinema Pasolini, a referéncia ao cinema acontece a nivel representacional. O universo filmico
serviu de inspiracdo para o autor criar, na trama, um set de gravagoes. O leitor pode mergulhar
na sequéncia de tentativas de filmagem conduzidas pelos comandos de “Luz, cdmera, a¢ao!” e
“Corta!”. O texto possui passagens semelhantes a estrutura de um roteiro. Tem-Se a narragao a
revelar a sequéncia de toda a ac&o a ser realizada:

“ — Primeiro o para-choque, quebrando as pernas. Depois 0s pneus, esmagando a
cabeca. Bem rapido! Um travelling de avanco e um recuo. E uma imagem para ilustrar 0s
segundos da morte. Que imagem? A mae paralitica, na cadeira de rodas” (BRITO, 2010,
p.171). Consta ainda a fala da atriz para 0 momento da sua representagdo: “Um depoimento
da velha mae. Ela dird: meu filho era bom e sofria por viver essas contradi¢des (...)” (BRITO,

2010, p.171). Ha ainda passagem representativa do que defende Modro (2008, p.47) quanto
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ao carater por vezes inacabado do roteiro, podendo sofrer alteracdes durante o processo. Um
personagem presente no set comenta: “Talvez seja importante acompanhar os pensamentos do
cineasta [0 protagonista do filme] nos seus ultimos segundos de existéncia” (BRITO, 2010,
p.171).

Considerou-se, também, oportuno se lancar, em uma espécie de exercicio
intersemiotico, um olhar cinematografico sobre contos do livio O Amor das Sombras
(2015), titulo no qual Brito reine 12 narrativas curtas, embalado por teméticas que marcam ja
sua assinatura. Em destaque, segredos e tragédias familiares, o peso do siléncio, a condicdo da
espera, traicdes, ressentimentos, a morte. E, sobretudo, ao se considerar a obra integralmente,
na interrelacdo estabelecida entre os contos do livro, que se observam alguns aspectos.
Primeiramente, as narrativas estdo imbricadas de tal maneira que a leitura se torna mais
prenhe de significados caso sejam lidas na sequéncia editorialmente proposta. Ademais,
percebe-se, na conexao construida entre alguns, composic¢ao que evoca manipulagdes comuns
ao meio cinematografico, ao universo do audiovisual.

A narrativa curta “Sombras”, contida na coletanea sob andlise, titulo expressivo
guanto ao elemento norteador dos contos do livro, traz a histéria de Maria Alice, que se
dedica ao cultivo do jardim, resignada a condicdo de espera. Isso porque, com a doenca da
mde, prometera a matriarca ndo abandonar o pai enquanto ele vivesse. Mas seu pretendente,
Estevdo, mudara-se para S&o Paulo e cobrava sua presenca.

Desde o inicio da narrativa, vdo sendo insinuados aqueles que podem ser concebidos
como indicios de elementos explorados pela Sétima Arte. llustrativo nesse sentido é o
fragmento abaixo, no qual se destaca o jogo de luz e sombra, apesar de se tratar de um
mecanismo igualmente utilizado em outras artes visuais:

Estava quase na hora de molhar o jardim. Nuvens escuras prenunciando chuva
amenizavam a luz forte do sol e aumentavam o calor. Da sala, onde sentou para ler,
via sombras se moverem nos canteiros, como se alguém abrisse um lencol sobre a
cidade, espichando-o devagar até as lonjuras da serra. Ficava atenta & marcha das

sombras, via casas e arvores se anuviarem e o proprio corpo envolto em penumbra
(BRITO, 2015, p.159).

O recurso da iluminacéo é privilegiado no trecho de tal maneira que consegue exercer,
ao mesmo tempo, trés distintas funcdes, entre aquelas abordadas por Nogueira (2010, p.69).
Delimita a espacialidade dos objetos, direcionando a atencéo, nesse caso, do leitor-espectador
por meio de um trajeto conduzido pela luz, forja zonas de penumbra, as quais proporcionam
sensacdo de mistério e carga dramatica, além de contribuir para a caracterizacdo da

personagem, sobre a qual, no exemplo dado, € possivel supor existir algo desalentador. Em
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reforco a esse raciocinio, também enfatiza Martin (2003, p.56) a iluminagdo como principio
relevante a favorecer a criacdo da expressividade da imagem, de sua atmosfera.

No tocante a outro componente associado a fotografia cinematografica, 0 movimento
das sombras anunciado no trecho evidencia a exploracdo da profundidade de campo, aspecto
relacionado, no correspondente a arte filmica, a propriedade da focagem. De acordo com
Nogueira (2010, p.72), tal propriedade permite que, “em alternativa ao uso de planos diversos,
se encenem diferentes nucleos de acdo numa mesma imagem, distribuindo os diversos
intervenientes em toda a profundidade da imagem”. Desse modo, ele explica, o primeiro
plano e o plano de fundo podem ambos exercer fungdes draméticas.

O aspecto cromatico, explorado ao longo do texto de Brito, é igualmente passivel de
ser trabalhado, como se sabe, do ponto de vista fotografico no cinema. Sobretudo, ao se
contrapor ao artificio de luz e sombra predominante no conto, a insinua¢do das cores
encontrada no texto pode reforgar o impacto emotivo da imagem criada pelo leitor-espectador.

Interessante observar o trecho a seguir:

O jardim abastecia os altares das igrejas, os saldes de festas e os timulos nos
cemitérios. Maria Alice ndo preparava buqués, jarros, guirlandas ou coroas, 0 tempo
ndo era bastante para isso. Molhos de margaridas, sorrisos-de-maria, crisdntemos,
angélicas, horténsias, cravos, lirios, avencas e rosas das mais variadas cores
deixavam os canteiros em embalagens de papel grosso amarradas com barbante
(BRITO, 2015, p.160).

Brito, na construcdo da narrativa, em muito se respalda na paisagem, principalmente,

no subterflgio da sombra, para tracar um paralelo com os sentimentos da protagonista.

A cidade crescera em torno do jardim lateral & casa, avangava sobre o terreno de
fundos com a vacaria e o pomar de laranjeiras, limeiras, mangueiras, limoeiros e
cajueiros. A pastagem para 0 gado se estendia até o rio, que secava durante 0s meses
de verdo, expondo um leito cheio de pedras e areia. Nos meses de temperatura baixa,
a serra ficava envolta em neblina, adquirindo um tom azul mais escuro do que o céu.
Maria Alice se distraia contemplando as sombras na chapada longe, nuvens em
continuo movimento, dando a ilusdo de proximidade ou afastamento. O mesmo que
sentia ao ler as cartas de Estevdo (BRITO, 2015, p.161).

Conforme se observa, por meio da descricdio do espaco, 0 autor ajuda, como
geralmente acontece, ainda que o modo nao se restrinja a essa funcao, a situar a personagem
no ambiente. A constru¢cdo em questdo, contudo, igualmente parece sugerir o resultado

alcancado pela captacdo, no meio filmico, por uma cdmera em movimento.
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“O movimento de camara €, juntamente com o plano (do qual pode, alids, ser visto
como uma variagdo, pois todo o movimento e igualmente um plano) um dos elementos
fundamentais da linguagem cinematografica” (Nogueira, 2010, p.82). O fragmento textual,
caso venha a ser lido novamente e por essa Otica, remete a uma construcdo imagética
viabilizada, primeiramente, por um movimento de cadmera em panoramica. Tal movimentagao
se caracteriza por ter a cdmera em um ponto fixo, girando em seu proprio eixo
horizontalmente, sem que sua base seja deslocada: “A cidade crescera em torno do jardim
lateral a casa, / avancava sobre o terreno de fundos com a vacaria e o pomar de laranjeiras,
limeiras, mangueiras, limoeiros e cajueiros” (BRITO, 2015, p.161).

Para Modro (2008, p.36), a panoramica “¢ muito utilizada quando se quer demonstrar,
por exemplo, a ampliddo de um campo ou de uma cidade. Inicia-se em um ponto e a camera
realiza um giro, como se a cabega girasse observando a paisagem a frente”. Na sequéncia,
destaca-se o equivalente a uma dindmica da camera em tilt, ou seja, utiliza-se do mesmo
raciocinio para a panoramica, mas o equipamento seria baixado ou erguido com relacdo ao
seu préprio eixo. No exemplo, o movimento seria auxiliado por uma grua, estrutura que
possibilita o levantamento da camera: “A pastagem para o gado se estendia até o rio, / que
secava durante os meses de verao, expondo um leito cheio de pedras e areia” (BRITO, 2015,
p.161).

Dito isto, e ainda aproveitando 0 mesmo exemplo extraido do conto, € preciso detalhar
algo, inclusive, ja insinuado como um dos principios basicos da arte cinematogréafica: a ideia
de plano. Por meio do enquadramento, delimita-se a apropriagdo do “real” que serd
compartilhado com o espectador. Parte-se aqui do entendimento semelhante a Nogueira
(2010, p.13), para quem qualquer definicdo desse elemento se faz insuficiente e, uma vez
esclarecido isso, é possivel admitir, em termos mais convencionais, 0 plano como “a unidade
minima da linguagem cinematografica, isto ¢, um segmento ininterrupto de tempo e espago
filmico, ou seja, uma imagem continua entre dois cortes ou duas transigdes”.

Desse modo, no concernente ao excerto do conto em questdo, o equivalente a um
plano pelo viés filmico poderia ser a passagem: “Nos meses de temperatura baixa, a serra
ficava envolta em neblina, adquirindo um tom azul mais escuro do que o céu. Maria Alice se
distraia contemplando as sombras na chapada longe (...)” (BRITO, 2015, p.161). Esse caso
alude a um exemplo de plano geral, no qual é possivel ter a personagem completa, o cenario
que a envolve. Refor¢ca Nogueira (2010, p.40), a “vastidao de informacao pode ir até ao plano

extremamente afastado, de grande amplitude, no qual a personagem pode acabar,
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eventualmente, por se diluir no espaco que a envolve”. Martin (2003) salienta quanto as

potencialidades seménticas ativadas pelo uso do plano geral:

Reduzindo o homem a uma silhueta minUscula, o plano geral o reintegra no mundo,
faz com que as coisas o devorem, “objetiva-0”; dai uma tonalidade psicologica
bastante pessimista, uma ambiéncia moral um tanto negativa, mas as vezes também
uma dominante dramética de exaltacdo, lirica ou mesmo épica (MARTIN, 2003,
p.38).

Se o conto “Sombras” for observado em sua totalidade, é possivel perceber uma
construcdo narrativa permeada por procedimentos de deslocamentos temporais. Em muito se
aproxima daquilo que, na arte cinematografica, Martin (2003, p.155) denomina de montagem
narrativa invertida. Salienta-se, uma vez mais, que tal dispositivo ainda que
predominantemente atrelado ao cinema, ndo lhe é exclusivo. No entanto, considerando-se o
escopo desta analise, revela-se pertinente ressaltar aproximacgdo entre as duas artes também
nesse sentido.

Isto posto, vale sublinhar a apreciacdo que o teorico francés faz da montagem, algo no
sentido de uma organizacdo dos planos de um filme levando-se em consideracdo fatores como
ordem e duracdo. Sobre a modalidade invertida, ele toma como a que subverte a ordem
cronologica “em proveito de uma temporalidade subjetiva e eminentemente dramatica, indo e
voltando livremente do presente ao passado” (MARTIN, 2003, p.155), processo passivel de
ser manipulado de diversas maneiras. No caso de Brito, no texto sob analise, ele mescla o
presente e ndo uma, mas varias instancias do passado. Vale destacar, desse modo, o intervalo

abaixo, sintetizador quanto a evidéncias de deslocamentos temporais distribuidos pelo conto:

Até morrer a mée vigiou-a, exigia que botassem sua cadeira de rodas num lugar do
terrago, de onde acompanhava os movimentos da filha aguando canteiros, podando
roseiras, estrumando mudas, colhendo flores. Mas isso foi logo depois de o filho
Ricardo morrer, bem antes de Estevdo entrar pela porta da casa” (BRITO, 2015,
p.170).

Na narrativa curta em estudo, ha passagens bastante expressivas quanto a sugestdo

visual e ao aspecto sonoro:

Foi na véspera da viagem de Estevdo para S&o Paulo. Por volta das quatro horas da
tarde ficou escuro como noite, em meio a relampagos e trovdes. A serra desapareceu
envolta em neblina e quando cairam os primeiros pingos grossos, Maria Alice temeu
pelo futuro dos canteiros. Os empregados tinham ido embora, precisavam cuidar de
suas proprias casas e familias. A chuva veio continua. Em pouco tempo se ouvia a
enchente do rio e as ruas se alagaram. Desolada e sozinha, Maria Alice encostou-se
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numa parede do terraco e esperou os acontecimentos. Viu um reldmpago cortando o
céu, em seguida escutou um trovdo e o barulho do transformador de energia
explodindo. A cidade ficou completamente escura, iluminada de vez em quando pela
claridade dos raios. Uma voz se sobrep0s aos ruidos, chamava o nome Maria Alice
com insisténcia. O portdo com cadeados ndo franqueava a entrada a Estevéo
(BRITO, 2015, p.171-172).

Na sequéncia a esse trecho, tem-se o desfecho do conto, evidenciando a recorréncia ao
que poderia ser concebido, a nivel de cinema, como o equivalente a um primeiro plano.
Nunca soube quanto tempo durou o arroubo. Lembra-se dos sapatos pesados de
lama, da voz de Estevao gritando seu nome, da firmeza com que entrou na sala e
fechou a porta. Diante do espelho da sala, 0 mesmo onde se registrara o corpo do

jovem auxiliar de cartério com sua beleza culminante, viu-se acabrunhada e feia a
cada relampago que acendia no céu (BRITO, 2015, p.172, grifo nosso).

Nesse sentido, o trecho resulta emblematico quanto ao suposto uso desse tipo de
enguadramento, ou seja, 0 primeiro plano do rosto humano, a fim de potencializar, conforme
acredita Martin (2003, p. 39), o teor dramatico e psicologico de um filme.

Uma leitura também possivel sobre o texto “Sombras” ¢ a de que ele funciona como
um eixo onde estdo concentrados trechos que guardam relacdo direta com contos ja
apresentados ou por se apresentarem no livro. Por ocasido de mostrar a relacdo da
protagonista com a dindmica da cidade, historias paralelas vinculadas a seus habitantes védo
sendo mencionadas. Esses relatos se referem justamente a tramas encontradas em outros

textos da coletanea.

O muro que resguarda o jardim tem pouco mais de um metro. Enquanto Maria Alice
trabalha é possivel ver pessoas caminhando na rua, acompanhar a rotina da cidade,
os desfiles dos circos, as procissdes, as festas, a marcha dos rebanhos de gado,
subindo ao matadouro no pé da serra (BRITO, 2015, p.168, grifo nosso).

O intervalo textual em destaque acima concentra alusdes a essas diferentes historias.
Tem-se entdo na sequéncia: “Do outro lado da cal¢ada, contando a partir da esquina, na
terceira casa uma mulher e suas filhas sdo mantidas em carcere privado pelo marido. A
jardineira vé quando ele sai e fecha a porta com a chave (BRITO, 2015, p.168). O fragmento,
por exemplo, liga-se ao conto “Amor”. “Na casa da esquina, um menino olha a janela e vé o
bosque de ipés e jatobas, um restinho de mata em meio as construgdes” (BRITO, 2015,
p.168). A passagem lembra a narrativa “Noite”, de abertura do livro, no qual duas irmas
velhas rememoram amarguras familiares em uma casa antiga, situada préximo a obras de

transposicdo do Rio Sdo Francisco, as mesmas que haviam sido momentaneamente
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interrompidas em meio a busca dos corpos de um casal de jovens que teoricamente havia
caido ou se jogado no agude. As mesmas responsaveis pela destruicdo de parte da vegetacao
local.

“No domingo, 0s jogadores de futebol retornam do campo sem camisa, pisando forte
com chuteiras ruidosas. Felizmente caminham ligeiro e o odor insuportavel que exalam logo
se desfaz” (BRITO, 2015, p.168). Ja esse trecho mantém relagdo com a narrativa “Magarefe”,
relato sobre a vida e os infortdnios de um acougueiro apaixonado por futebol. Em sintonia
com o raciocinio desenvolvido até aqui, uma perspectiva aceitavel com relacdo a toda essa
sequéncia extraida de “Sombras” seria a de encara-la como referéncia a uma imagem geral da
cidade, em conexdo com a protagonista, a partir da qual uma camera avancaria em direcéo a
cada uma das historias em particular.

Essas tramas particularizadas poderiam se confundir, sob a 6tica aqui trabalhada, com
curtas-metragens; com uma pelicula portadora de vérias historias paralelas, que manteriam
elementos em comum, uma linha narrativa; e mesmo poderiam se confundir, no rastro
cinematografico, com episodios isolados de uma série televisiva, dotados de elementos
responsaveis por manter uma mesma linha narrativa. Possivelmente, a trama do conto
“Sombras”, ao que parece, incumbida de alinhavar todas essas pequenas narrativas.

Estdo sendo sinalizadas até aqui marcas importantes da obra de Brito, sendo
alinhavadas possiveis aproximacdes, enfim, no sentido de se suscitarem outras perspectivas
sobre a producdo do cearense. Desse modo, variacbes da imagem em friccdo e
atravessamentos com 0s textos do contista compreenderiam, a principio, desde a dimensédo da
visualidade de modo acentuado, passando pela laténcia de suas cria¢fes, dada a combinagéo
de elementos, como fonte para adaptagdes, transposi¢cGes em meios visuais, até a interrelacao
de seus textos com procedimentos cinematograficos. Vale reforcar: este Gltimo aspecto foi
abordado, neste trabalho, tanto a partir de narrativas de Brito que trazem, de forma mais
contundente ou explicita, a conexdo com artificios de cinema, quanto por meio de um
exercicio que consistiu em delinear, pelo prisma intersemiotico, a leitura de alguns de seus
textos em face de recursos filmicos.

O percurso por distintas criag0es textuais do autor se mostrou pertinente como forma
de inventariar diferentes trabalhos seus representativos quanto a expressividade da
familiaridade que o conjunto de sua obra mantem com aspectos atinentes ao universo da
imagem. Assim, é no seio dessa discussdo que o0 interesse se encaminha para a
pormenorizacdo da afinidade do escritor com o dominio imagético no tocante a relacdo de

alguns de seus contos com obras fotogréaficas.
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2.2 NA TRAMA DAS REDES DA CRIACAO

Torna-se bastante instigante o fato de o prdprio autor colocar as cartas na mesa e expor
todo o seu jogo, revelando, no posfécio do livro Retratos Imorais (2010), a trama particular
de seu processo criativo na condugdo do que se desenhou, em interacdo com coletaneas de
fotografia, como contos aos quais este trabalho analitico ira se ater. Obviamente, as narrativas
curtas falam por si s0s, especialmente, a medida que trazem, de modo contundente e explicito,
a presenca dessas producfes imagéticas em suas linhas. Inscrevem-se como realizagdes
permeadas de inumeras referéncias, dialogismo, interrelagcdes, nas demarcacdes de fortes
tracos da producdo contemporanea.

Entretanto, considerar, de anteméao, a revelacdo do autor sobre seus meandros criativos
situa, de imediato e de forma mais gritante, uma tal experiéncia sob a perspectiva das redes da
criacdo, da criacdo em rede. O enfoque aqui admitido se da a partir das contribuicdes de
Salles (2006).

Conforme sera abordado detalhadamente, o escritor expde, no texto explicativo de
desfecho do livro Retratos Imorais, que, justamente, teria se lancado a construcdo ou
reescrita de tais contos somente quando do contato com as publicacGes fotograficas.

Pensar a obra de Brito a partir dessas conexdes representa atestar uma realizacéo
literdria em processo; significa a apresentacdo momentanea de algo produzido com base em
nexos costurados, que impulsionou a criacdo ja latente. A producdo de Brito representa um
atestado dessa l6gica de continuidade, de movimento, de retroalimentacgdo, inclusive; ou seja,
de interrelacdo com os exemplares, referenciais culturais, sociais, e com a intrarrelacéo, se for
considerada a incursédo e transformacdes de escritos antigos de sua propria autoria.

O proprio Brito expde, no texto “A arte de torrar café”, do livio homonimo®, essa
orientacdo (de se ver dinamica, ndo terminada) de sua atuacgéo literaria ao confrontar o desafio
do oficio de escrever com o trabalho (de grande pericia) de torradora de café, esta sim, a
semelhanca de outras ocupacOes manuais, artesanais, especialista em discernir o exato
instante do fim. Por mais direcionado que possa estar a esse proposito, o escritor, em face dos

mais diferentes fatores, seria levado a ceder uma obra inacabada ao publico, uma apresentacao

°® O livro A arte de torrar café (2020) é bastante emblematico quanto ao processo criativo de Brito e as
conexdes por ele realizadas. Ndo a toa, mas por reunir textos representativos de sua produgdo ao longo de 20
anos. Sdo escritos que ndo se encaixam sob o molde de um Unico género textual, figurando entre a ndo-ficgdo e a
ficcdo, na zona de indefinigdo entre o ensaio, a cronica e o conto. Inclusive, essa caracteristica, qual seja, de
texto com fluidez entre os géneros ilustra um entendimento de rede, de conexdes.
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possivel, distanciada do ideal de versdo absoluta, fixa. No caso de Brito, por forca de um
prazo e a pressdo exercida, em razdo das regras do jogo, pela figura do editor.

O escritor trabalha com personagens que o obsedam, alguns chegando a cavalga-lo
como os santos do candomblé. Sonha os sonhos do outro, numa entrega do proprio
inconsciente a criacdo. Enquanto se afoga em paixdes, com a mdo direita tenta
manter-se na superficie e salvar-se, com a mao esquerda anota frases sobre ruinas.
Busca (...) a pericia de uma torradeira de café. (...) negocia adiamentos e escreve.
Num dia qualquer, sem que nada espere e sem compreender 0 que acontece a sua
volta, um editor arranca papéis inacabados de sua médo (BRITO, 2020, p.13).

No concernente ao aspecto levantado da retroalimentacéo, da criagdo artistica em sua
mobilidade, a propria obra Baile do Menino Deus corresponde a prova viva de um esforgo
por sua metamorfose, reconfiguracdo incessante, que, embora consista em uma producdo ha
18 anos em cartaz no Recife, integrando o calendario natalino do Estado, estd sempre a se
renovar, incorporar e refletir as pautas contemporéaneas, amalgamar-se a trabalhos expressivos
ecoantes das comunidades locais periféricas e sua cultura. Nesse sentido, pontua-se, a titulo
de exemplo, no revérbero das questdes do seu tempo na composicao, tem-se a introducdo da
problematizacdo em torno das recentes e contundentes investidas contra os povos indigenas,
da violéncia contra os negros (inclusive, o Baile, atualmente, conta com bem mais da metade
do elenco formado por artistas autodeclarados negros). Como obra aberta, da-se a agregacéo
dos inventos e discursos diversos da Cidade. A “Brincadeira de Natal”, em recente edi¢ao,
ganhou, por exemplo, a participacdo de dancarinos de hip hop.

Dada a excepcionalidade do contexto pandémico, o Baile, ainda que preservado muito
do carater teatral, aliou alguns recursos de ordem cinematografica e foi levado a publico, no
ano de 2020, como filme. Por essa Otica, foi patente ainda maior plasticidade desses dialogos
por ocasido da ultima versdo, realizada em 2021, mais uma vez, como filme. Em outras
palavras, na primeira oportunidade, diante dos condicionamentos ditados pela pandemia e em
viabilizacdo dentro das possibilidades, tratou-se mais de um espetéculo teatral, apresentado
em palco, registrado como pelicula, a partir obviamente da aderéncia a artificios exigidos no
jogo com as cameras, no atendimento discreto a estética e linguagem de cinema.

Ja para a versdo mais recente, o escritor modificou a dramaturgia da obra — valendo
ressaltar tratar-se de uma criagcdo de 40 anos —, desenvolveu o roteiro apropriado a adesdo a
arquitetura e dindmica cinematograficas, preservou o sopro de encanto do Baile, associado a
um teor neorrealista atual.

A perspectiva de rede é levantada igualmente nessa discussdo no tocante a

versatilidade exigida pela circunstancia da pandemia sobre o processo da criacdo de Brito. Do
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acionamento a diferentes vetores na constru¢cdo de uma obra, a impossibilidade do transito
social e circulacdo pelos espacos levou o escritor estudado a dar primazia as aventuras e
imagens articuladas pela memoria. Em outros termos, destaca-se a flexibilidade construtiva na
relacdo com o entorno com a obra engendrada nesse sentido.

Em conformidade ao que Brito costuma declarar em entrevistas, ou evidencia em
textos, conversas, o fomento a sua escrita provem justamente do contato com pessoas, no giro
pela cidade, no atritar-se com o espaco, na observacéo e identificacdo de cenas, nas andancas
pelas ruas no rastreio e reconhecimento de personagens. A privacdo dessa possibilidade em
decorréncia da pandemia representou para o autor estudado, precisamente, um dos maiores
desafios na travessia desse momento historico recente. “Minha fic¢do € friccao! Eu vivo em
um permanente atritar-me, rogar-me com o Recife” (BRITO, 2021)°. Em meio as restricdes,
ele, que sempre transita equipado com sua cadernetinha de anotac6es e lapis, ou gravando na
cabeca, tem se valido da memoria para criar. Isto posto, tem-se que as articulaces
desenvolvidas pelo cearense, na feitura de sua obra, sdo muito abastecidas pelas suas
observacdes diretas do mundo. A caderneta vem a se destacar como ferramenta mediadora no
registro de sua coleta.

Ressalta-se, ainda, nesse contexto, a apropriacdo por Brito de imagens captadas a
partir das experiéncias de viagens. Por exemplo, percorrendo Buenos Aires, detém-se no
obelisco da Pirdmide de Maio, na estatua de Cristovdo Colombo e em um retrato de Federico
Garcia Lorca. Dai toda uma gama de reflexdes em sua narrativa “Visdo da praga de Maio”,
publicada em A arte de torrar café (2020).

Alicercando-se ainda no fundamento de rede no seio do processo de criagdo de Brito,
no caso, resulta interessante a constatacdo quanto a presenca reiterada de certos motes em
diferentes textos. Ele, que ja acompanhou de perto a peregrinacdo dos romeiros de Juazeiro do
Norte — CE (Brito viveu no Crato — CE), explora tal objeto tematico, por exemplo, no conto
“O governo” [constante no livro As noites e os dias (1996)], a reaparecer, a partir do didlogo
com obra fotografica (conforme vira a ser abordado), na narrativa “Romeiros com sacos
plasticos” [editado em Retratos Imorais (2010)]; pela sua reconfiguracdo ainda, vem a
permear o romance Dora sem véu (2018), evidenciado também em texto de A arte de torrar
cafe (2020).

Ademais, cita-se, de sua vivéncia como médico, partir de dado relato e cena

protagonizados por um paciente, para escrita no formato crbnica, a conter matéria que

10 Em participagdo na “e-bienal Pernambuco”, brago digital da Bienal Internacional do Livro de Pernambuco
(2021). Acesso em: 08 out. 2021.
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ressurge na modalidade textual de conto, quando do contato de Brito com coletanea
fotogréfica e a leitura de um livro (repertério a ganhar a devida problematizagdo ao longo
deste trabalho). Isso sem contar componentes importantes de uma trama que ecoam em
historias publicadas em diferentes coletaneas do autor. Menciona-se o feminicidio retratado
em “Faca” — um dos contos de maior destaque na producdo literdria do cearense —, aqui
tomado como assassinato-chave no sentido de ser reiterado ou sugerido em diferentes titulos
do prosador. Assim, o lance de “Faca” (texto editado em livro homonimo), a trazer a figura de
Jodo Domisio, que mata a esposa Donana por estar encantado por uma mulher da capital, esta
compreendido ainda na narrativa “O que veio de longe” [Livro dos Homens (2005)],
figurando também na trama do romance Galileia (2008).

Todas essas manifestacdes no conjunto da obra de Brito representam demonstrativos
com relacdo a mobilidade de sua criagcdo artistica, a0 mesmo tempo que apontam para 0

carater dindmico da meméria.

Uma memoria criadora em ac¢do (...): ndo como um local de armazenamento de
informagdes, mas um processo dinamico que se modifica com o tempo. Novas
percepgdes sensiveis de um olhar, que ndo conhece fixidez, impde modificagdes e
novas conexaes (...) (SALLES, 2006, p.19-20).

O trabalho de Brito pelo viés da criacdo em rede abrange também o entendimento
guanto a apresentacdo de um dado texto seu recém-preparado, ou ainda em progresso, a
pessoas de sua confianca, que tém contato prévio com a obra para troca de impressdes. Sao 0s
tais “leitores particulares” (CORTAZAR, 1991 apud SALLES, 2006, p.32). No caso do
prosador cearense, esta interlocucéo costuma ser feita com, por exemplo, os professores Anco
Marcio (UFPE), Cristhiano Aguiar (Mackenzie), o escritor Wellington de Melo, entre outros.

Nesse sentido, essa dinamicidade encontrada no conjunto do projeto literario
manifesto do autor cearense, quando tomadas algumas obras, deslinda o carater da
multiplicidade tal como proposicdo defendida por Calvino (1990) entre os principios, a seu
ver, fundamentais para a preservacao da literatura. A partir dos diferentes nexos, no contato
diverso com acontecimentos, circunstancias, encontros, elementos do mundo, Brito vai
tramando um experimento literario abrangente que pende como amostra das redes dos
possiveis.

Uma vez que, no envolvimento de Brito, no seu processo de criagdo, com as coisas do
mundo, 0 que especialmente interessa a este trabalho investigativo (conforme até aqui se
procurou enfatizar) reside na relacdo com a fotografia, considerou-se conveniente a reserva de

um tdpico, desenvolvido somente mais adiante, a fim de elucidar a respeito do procedimento
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da écfrase. Isso porque, na costura do vinculo por meio do qual a imagem fotogréfica penetra
no texto literdrio do autor estudado, a écfrase ocupa lugar de destaque, referindo-se, em
resumo, a um mecanismo no qual se parte de uma fonte visual, real ou ficticia, para sua
reapresentacdo em texto verbal.

A complexidade das conexdes implicadas no percurso criativo do artista explicita a
qualidade de cada vida como “uma enciclopédia, uma biblioteca, um inventario de objetos,
uma amostragem de estilos” (CALVINO, 1990, p.138). E preciso reforgar a caracterizagio
como enciclopédia, mas em seu carater aberto. Ndo como sistema fechado; pressupondo
antes, isto sim, as relacGes, conjecturas, desdobramentos, multifacetas.

A partir do que particularmente lhe toca, Brito, como eximio contista, aos moldes das
caracterizacdes a respeito desenhadas por Cortazar (2008, p.147-163), utiliza-se de suas “sutis
antenas capazes de lhe permitir reconhecer os elementos que logo haverdo de se converter em
obra de arte” (CORTAZAR, 2008, p.156). Muitas das associagdes, das conexdes esbogadas
pelo escritor cearense sdo despertadas na sua vivéncia da Medicina, nas relagdes com o0s
pacientes.

Brito encontra-se envolvido com o universo da Medicina desde 1970. Médico clinico
(aposentado desde 2019), atuou por 40 anos no Hospital Otavio de Freitas, localizado na Zona
Oeste do Recife. Sua pratica incluia se posicionar com uma cadeira junto ao leito dos doentes,
numa demonstracdo de interesse, responsabilidade, compromisso e sensibilidade da escuta, ao
constatar, especialmente, a urgéncia dos pacientes em se narrarem, quica pelo estado de
debilidade e risco de morte'!. “Boa parte de minha vida, vivi dentro de hospitais, consultérios,
ambulatdrios. Fiz desses locais 0 meu espaco de escuta; ao ponto de achar que, ao deixa-los,
eu ndo teria mais o que escrever. Mas ndo; a memoria ficou!”(BRITO, 2021)*2,

Levando-se em consideragdo a orientacdo humana de sua atuacdo médica nesse
sentido, ndo ha como deixar de mencionar a relagdo, em certa medida, com o médico russo
Anton Tchekhov (1860-1904), um dos principais contistas de todos os tempos. Brito é
profundo leitor e conhecedor da obra de Tchekhov, uma figura sobre a qual destaca em textos
e entrevistas seu especial zelo pelo outro, seu cuidado para com o humano. A exemplo do
russo, o qual costuma ter personagens médicos, Brito permeia suas cria¢cBes de personagens

praticantes da Medicina.

11 Informagdes levantadas a partir da entrevista de Brito concedida ao escritor Wellington de Melo. A procura do
autor: as personagens de “Dora sem véu”. Youtube. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=5G0o4XPACE8Y. Acesso em: 13 dez. 2021.

12 451 MHZ: Café com Ronaldo Correia de Brito. Entrevistado: Ronaldo Correia de Brito. Entrevistador: Paulo
Werneck. Quatro Cinco Um, 05 mar. 2021. Podcast. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=Sirb650ASNOQ. Acesso em: 06 dez. 2021.



https://www.youtube.com/watch?v=5Go4XPAcE8Y
https://www.youtube.com/watch?v=Sirb65oASN0
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O autor cearense sempre nutriu também bastante interesse pela literatura de outro
médico-escritor. Ninguém menos que o mineiro Guimardes Rosa, que teve a Medicina como
um dos fatores contribuintes para ter se tornado escritor. Sobre o entusiasmo de Brito em
torno da obra do autor de Grande Sertdo: Veredas, ele chega a compartilhar: “Escrever se
tornou mais facil para mim, quando eu comeco a descobrir 0s jogos, artimanhas de Borges e
Guimardes” (BRITO, 2021)%,

Existe um aspecto deveras relevante para ser apontado e destrinchado, levando-se em
consideracdo o escopo deste trabalho, que tem como centro orientativo o nivel e a forma do
envolvimento de Brito, a partir de sua prosa, na érbita de questdes resvaladoras na dimensao
imagética. Esse ponto se refere a postura de Brito — perante, especialmente, uma obra
fotografica — na condicéo de escritor a atuar como leitor de imagens.

Guiando-se por esse viés, no encalco dos argumentos desenhados por Manguel (2001,
p.15-33), enquanto autor dedicado a problematizar a possibilidade de se tomar a imagem
como narrativa, os fatores que pontuam a apreensdo de uma imagem, vale salientar o quanto a
producdo de Brito, nesse sentido, na relagdo com o motivo visual fotografico, especialmente
para 0 que se pretende focar, reflete a orientacdo. O quanto o background, a vivéncia, a
experiéncia no sentido amplo, enfim, do espectador permeia a interacdo com o dado imagético
e lanca, para além dos limites fisicos da imagem, o que ela, quando tomada somente em seu
estado fixo, é capaz de oferecer.

A perspectiva de se fazer a leitura de imagens, portanto, € atravessada pela capacidade
de se atrelar a ela o carater temporal da narrativa. “Ampliamos o que ¢ limitado por uma
moldura para um antes e um depois e, por meio da arte de narrar histérias (sejam de amor ou
de d6dio), conferimos a imagem imutavel uma vida infinita e inesgotavel” (MANGUEL, 2001,
p.27).

Ao processamento da resposta movida na relagdo com a imagem, isto €, a leitura que
dela se faz, redundando numa narrativa, concorre, conforme enfatiza o escritor argentino
(2001, p.28), uma variedade de circunstancias. Entre elas, a ressonancia de outras narrativas.

A realizacdo dessas ponderacOes representa, ao contrario de se estar a deambular,
firmar-se no rastro em diregdo a problematizacdo e ao entendimento — a serem feitos no
proximo capitulo — quanto a natureza e ao tratamento dos liames da prosa de Brito com a
fotografia. Em reforco a essa preparacao para o proximo capitulo, em completa sintonia com

0s apontamentos recentes e tal como ja havia sido antecipado, importam igualmente alguns

13 Em participagdo na “e-bienal Pernambuco”, brago digital da Bienal Internacional do Livro de Pernambuco
(2021). Acesso em: 08 out. 2021.
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esclarecimentos a respeito do mecanismo da écfrase por se tratar de um expediente de
destaque acionado pelo escritor estudado na construgdo de sua prosa em especifico vinculo

com a imagem fotografica.

2.3 O RECURSO CONTROVERSO E POTENTE DA ECFRASE

Termo controverso, a écfrase, como fenémeno envolvido no entrelagamento de
diferentes artes e midias, suscita estudos das mais distintas abordagens, tanto no que diz
respeito as concepgdes ligadas a sua origem quanto no seu entendimento a partir dos moldes
contemporaneos.

Etimologicamente, a palavra vem do grego phrazein (contar, mostrar)
e ek (completamente, até o fim). A écfrase, portanto, apresentaria algo integralmente, em
detalhes.

Nos Progymnasmata, série de exercicios retoricos antigos, o retor grego Hermogenes
(apud Hansen, 2006, p.85) coloca a écfrase nos termos de uma técnica de gerar enunciados
com enargeia, entendida como vivacidade, apresentando a coisa quase como se, na condi¢do
da audiéncia de ouvir, ela a visse em detalhe.

Hansen destaca a definicdo de Hermodgenes: “A ekphrasis € um enunciado que
apresenta em detalhe, como dizem os tedricos, que tem a vividez (enargeia) e que pbe sob 0s
olhos o que mostra. Tém-se descricdes de pessoas, de acOes, de situacdes, de lugares, de
tempos e de muitas outras coisas” (HERMOGENES apud HANSEN, 2006, p.91).

Desse modo, observa-se, primeiramente, o carater de oralidade de tal pratica em sua
versdo classica. Além disso, pressupde-se o esforco do enunciador em gerar uma sensacao de
presenca de algo que efetivamente ndo se encontra diante da audiéncia. Salienta-se ainda o
papel e capacidade dele em relatar algo com vividez e a do receptor em percebé-lo, imagina-
lo. Outro ponto a se ressaltar diz respeito ao objeto passivel de descricdo. Se,
tradicionalmente, a écfrase passou a ter e tem sua manifestacdo associada a descrigdo verbal
de obras de arte, verifica-se que, na sua forma retdrica antiga, eram varias as referéncias
motivadoras da écfrase — pessoas, a¢oes, situagoes etc.

No sentido literario, mais convencional, de descricdo de obras de arte, eminentemente,
visuais, é possivel encontrar analises contemporaneas dedicadas ao fendémeno ecfréstico
limitadas a investigacdo de poemas que descrevem, basicamente, pinturas. No entanto, a
écfrase, como objeto de estudo, vem ganhando outras leituras. Um maior nimero de trabalhos

analiticos tende a contemplar outros géneros de textos literarios, como romances e contos,
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que, por sua vez, exploram, por meio do recurso ecfréastico, outros tipos de manifestacGes
artisticas e visuais, como a fotografia e estruturas arquitetonicas.

Existem trabalhos que relacionam a écfrase aos estudos de intermedialidade, sob a
perspectiva das artes como configuragdes mediaticas e a écfrase como procedimento adotado
em determinados tipos de cruzamento de fronteiras entre as consideradas midias.

Muito do que academicamente vem sendo elaborado em torno das relagdes entre
literatura e artes visuais abrange, de um lado, conforme salienta Heffernan (1993, p.1),
analises criticas voltadas a comparacdo de textos especificos com obras de arte visual
especificas. De outro, sdo apreciacdes de base tedrica dispostas a revelar que é possivel a
leitura de uma obra literaria como uma pintura ou mesmo a decodificagdo semiética de uma
pintura como se fosse um texto, uma rede de signos verbais.

Na interconexao entre linguagens distintas, considera-se, neste trabalho, a écfrase
como procedimento ligado a evocagdo verbal da referéncia visual e mesmo a técnica
empregada na transcriacdo intersemidtica a envolver caracteristicas e configuracdes préprias
de um meio em outro. Sobretudo, ndo serd considerada somente como recurso limitado ao
expediente da descri¢cdo. Como serd abordado mais adiante, sera levada em consideracdo uma
orientacdo também de carater mais narrativo ligada ao fenbmeno da écfrase.

Heffernan considera “dificil, sendo impossivel, falar de um modo literario a menos que
seja possivel concordar sobre o que chama-lo” (HEFFERNAN, 1991, p.298). De fato, resulta
importante atentar para a denominacdo, o conceito, mais ainda, para a abrangéncia,
manifestaces, atualizacbes e revisdes relacionados ao recurso (termo preferivel aqui a
expressao “modo literario”) da écfrase.

No entendimento de Heffernan (1993), abordagem bastante repercutida, a écfrase
consiste na representacdo verbal de uma representacdo visual. Usa um meio de representacéo
para representar outro.

Cliver (2017) questiona a definicdo bem referendada de Heffernan de écfrase como
representacdo verbal de uma representagdo visual, uma vez que Heffernan colocava nos
termos de que o que a écfrase representa em palavras deve ser representacional. A concepgao
de Heffernan ndo abrangia descricbes ecfrésticas de pinturas e esculturas né&o-
representacionais como também de arquitetura. E o século 20, Cliver (2017, p.31) aponta,
passara a protagonizar um tipo de producdo artistica mais abstrata, ndo-representacional, ndo-
figurativa ou ndo-objetiva.

Cluver (2017, p.32) coloca:
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a arquitetura e muita escultura e pintura do século 20, o que quer que representem,
ndo funcionam como representagdes do mundo sensivel, e textos verbais que as
representam, portanto, ndo podem ser incluidos no ‘modo’ ekphrastico conforme
concebido por Heffernan nos anos de 1990,

O estudioso adotou uma nova perspectiva e procurou evitar a ambiguidade do termo
“representacdo visual” e construir uma definicdo mais abrangente. Compreende o fendmeno
ecfrastico como sendo uma “representagdo verbal de um texto real ou ficticio composto em
um sistema signico ndo-verbal” (CLUVER, 1997 apud CLUVER, 2017, p.32). A proposta de
Cliver inclui pinturas e esculturas ndo-representacionais, bem como estruturas arquiteténicas.
Inclusive, os textos verbais ndo precisariam ser literarios. Importaria a écfrase a representacdo
da imagem, ndo daquilo a que a imagem se refere no mundo sensivel.

Cliiver empreendeu uma revisdo de sua definicdo para “representacdo verbal de
configuracdes reais ou ficticias compostas em uma midia visual ndo-cinética” (CLUVER,
2017, p.33). Essa ultima expressdo utilizada para excluir o que diz respeito a televisdo e
cinema.

Cluver analisa o entendimento que Heffernan faz da écfrase, mesmo da tentativa dele
em rever o termo “representacdo” como algo capaz de compreender também a arte abstrata.
Para Cluver (2017, p.36), Heffernan manteria expectativas de identificar nas imagens visuais
da arte abstrata referéncias ao mundo sensivel. Conforme Cliver, Heffernan néo esclarece de
todo a manifestacdo do fendmeno ecfrastico em face da arte abstrata, sem detalhar que tipo de
historias textos literarios sobre arte abstrata poderiam produzir.

A compreensdo de Cliver a respeito da écfrase, conforme apresentado, revela-se mais
ampla em comparacao a leitura de Heffernan e se inclina a considerar determinados elementos
e configuracBes que pareciam ndo ter recebido a adequada ponderacdo. Yacobi igualmente
procura estender o rol de aspectos a partir dos quais se pode pensar a manifestacdo do
fendmeno ecfrastico. A estudiosa (1995) se atém a formas negligenciadas relacionadas a
écfrase — entre elas, 0 modelo pictural e a écfrase narrativa. Essa desatencao a respeito teria a
ver com a dualidade costumeira estabelecida, nas investigacdes sobre écfrase, entre acdo e
descricdo, narratividade e pictorialidade.

A inducdo narrativa implicada em manifestacbes de écfrase também é, de certa
maneira, sinalizada por Heffernan. Ele comenta que, apesar da energia narrativa a

repetidamente movimentar a écfrase, muitas vezes parece uma forma de descrigcdo. Ao se ter

14 No original: “Architecture and much twentieth-century sculpture and painting, whatever they may represent,
do not function as representations of the phenomenal world, and verbal texts that represent them therefore cannot
be included in the ekphrastic ‘mode’ as constructed by Heffernan in the 1990s”.
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em mente a instabilidade das fronteiras entre descricdo e narracdo, ndo seria plausivel, ele
pondera, “identificar a ekphrasis com algo parecido com descrigio pura, ou defini-la
simplesmente como um freio na progresséo narrativa® (HEFFERNAN, 1993, p.6).

Muitas vezes, na sua argumentacdo quanto ao carater narrativo relacionado a écfrase,
Heffernan parece admitir um efeito estagnado da arte visual. Ele coloca em termos de que a
persisténcia do ato de contar historia na literatura ecfrastica mostra, no minimo, que a écfrase
ndo pode ser simplesmente equacionada com a espacializacdo. “Pelo contrario, a histéria da
ekphrasis sugere que a linguagem libera um impulso narrativo que a arte grafica restringe, e
que resistir a tal impulso exige um esforco especial da vontade poética™'® (HEFFERNAN,
1991, p.302).

Na sua Gtica, a arte visual manteria embrionario um impulso narrativo e a écfrase, na
condicdo de artificio dindmico, tornaria explicita a histéria que a arte visual somente conta por
implicagéo, por efeito. Uma leitura mais atenta, contudo, identifica a ressalva de Heffernan de
que tais consideragOes suas nao significam para ele a impossibilidade de uma pintura contar
uma histéria ou que ela ndo possa fazé-lo sem a ajuda de um texto ou ainda que pinturas
diferem essencialmente dos textos porgue textos contam historias de forma autossuficiente
enquanto pinturas ndo. Ele esta, por assim dizer, a descrever o que a écfrase, no geral, faz com
a arte visual. A écfrase moveria para bem além do que a imagem por si sé implica.

Yacobi, por sua vez, estuda formas cuja interse¢do “compde a écfrase de um modelo
visual com efeito narrativizado” (YACOBI, 1995, p. 599), ndo somente no seio de obras
narrativas. Ela defende a centralidade e os papéis especificamente narrativos do modelo
pictérico. Para ela, a écfrase pode ainda ndo remeter a uma pintura ou estatua especifica mas a
um modelo pictérico, um denominador comum, uma imagem visual generalizada. Conforme
Yacobi (1995, p.639), a ecfrase narrativa possibilita: “(...) a interpenetracéo de artes e midias,
bem como suas configuracdes, e se concretiza ndo para neutralizar ou transcender qualquer
componente mas, mais uma vez, para reforgar as caracteristicas do sistema narrativo”!’,

Revelam-se bastante pertinentes consideraces de Yacobi (1995), a partir da
abordagem da écfrase, a respeito da obra de Isak Dinesen. Ela menciona que modelos
ecfrasticos podem trazer a tona a vida emocional e psicoldgica dos personagens. O emprego

da écfrase pode refletir o momento de descoberta do heroi, que por sua vez recanaliza o fluxo

15 No original: “to identify ekphrasis with anything like pure description, or to define it simply as a brake on
narrative progression”.

16 No original: “On the contrary, the history of ekphrasis suggests that language releases a narrative impulse
which graphic art restricts, and that to resist such an impulse takes a special effort of poetic will”.

17 No original: “(...) the interpenetration of arts and media, as well as setups, goes not to neutralize or transcend
either component but again to reinforce the features of the narrative system”.
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subsequente do enredo. A partir do estudo que ela faz da obra de Dinesen, observa algumas
particularidades e potencialidades da écfrase, como o procedimento estar geralmente
localizado em juncgdes centrais da trama e poder aumentar ou complicar nossas expectativas.
Yacobi defende, enfim, o papel-chave que a écfrase pode desempenhar ao longo de uma
sequéncia narrativa.

No que se refere aos bastidores do processamento literario ecfrastico, algumas séo as
possibilidades de relacdo entre fontes visuais e alvos verbais. Yacobi (1995) indica uma
variedade de relacdes ecfrasticas, que contempla desde a manifestacdo mais comumente
identificada e estudada — em especial, a de “um-para-um”, ou seja, a relagdo de uma obra de
arte e um texto verbal, como também a um-para-muitos- partindo-se de uma fonte visual para
sua reapresentacdo em palavras em diferentes textos verbais — até a “muitos-para-um” e
“muitos-para-muitos”. No tipo identificado como “muitos-para-um”, um texto compreenderia
um conjunto de obras criadas por um mesmo artista. Na relacdo apontada como “muitos-para-
muitos”, Yacobi explica nos termos de quando uma mesma referéncia visual comum a varias

pinturas, no caso, € revisitada por um escritor, uma escola ou uma época.
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3 LITERATURA E FOTOGRAFIA: ANALISE DE CONTOS DE BRITO EM FACE
DE OBRAS FOTOGRAFICAS

3.1 BRASILIA TEIMOSA (2007) E “HOMEM FOLHEIA ALBUM DE RETRATOS
IMORAIS”

3.1.1 Apreciacdo sobre livro de imagens de Barbara Wagner

Um dos trabalhos dos quais se valeu o escritor Ronaldo Correia de Brito, como fonte
de inspiragdo e referéncias, ao se lancar em suas tramas ficcionais, € assinado por uma artista,
a semelhanca dele, andarilha, inquieta, que igualmente demonstra apreco pela cultura popular
e escolheu o Recife para viver. A fotdgrafa Barbara Wagner nasceu em Brasilia em 1980,
mora e trabalha na capital pernambucana. Artista premiada, participou de mostras nacionais e
internacionais.

Em suas criagdes artisticas, Wagner costuma se voltar para grupos sociais e individuos
oriundos da periferia e/ou historicamente preteridos ou estigmatizados pelos sistemas
convencionais e hegemonicos de representacio da cultura e pelo discurso dominante. E caro a
Wagner o modo como esses individuos se representam, bem como, em certos casos,
reivindicam visibilidade e exploram a imagem para se colocar na sociedade. Importa a artista
um repertorio de gestos, performance, inclusive, vozes, entre mensagens explicitas e discursos
implicitos.

Os individuos retratados pela profissional evocam um corpo popular, expressdo
geralmente atrelada ao trabalho de Wagner, justamente por ser ressonante de problematicas
guanto a classe, género, cor de pele e estilo de vida. Despontam, nas suas séries fotogréaficas e
também em producgdes com suporte audiovisual — como as obras em video desenvolvidas em
parceria com o artista germanico-irlandés, também radicado no Recife, Benjamin de Burca —
crentes e pregadores, MC’s, dancarinos, bem como adeptos de manifestacdes da cultura
popular que dinamizam e reinventam praticas tradicionais.

O foco desta analise recai sobre o primeiro ensaio de teor artistico de Wagner, a série
de fotografias Brasilia Teimosa, apresentada em exposi¢cdes dentro e fora do Brasil e
reunidas em livro publicado em 2007, ao qual Brito teve acesso. As imagens retratam oS
banhistas da praia de Brasilia Teimosa, nome da comunidade do entorno conhecida pelo
historico de resisténcia as varias investidas de remoc¢do da populacdo da area pelo poder
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publico. A ocupacdo do local remonta a década de 1950, periodo da instituicdo de Brasilia
como capital federal.

No conjunto de fotografias coloridas, os banhistas da comunidade popular sdo trazidos
em poses e gestos que denotam orgulho, identidade, dignidade e autoestima, na contramao
dos estigmas associados a pessoas identificadas com a pobreza e a periferia. O trabalho de
Wagner de trazer grupos e individuos histérica ou costumeiramente rotulados, aos quais
frequentemente se atribui intensa carga pejorativa, traduz uma consciéncia politica
contundente, sobretudo, em tempos de intolerancia extrema, discursos de o6dio, aversdo a
diferenga. Denota apreco a temas sociais, uma inclinagdo do Jornalismo. Barbara Wagner tem
formacdo nessa area e, de certa maneira, termina por explorar procedimentos comuns ao
Jornalismo na sua producdo artistica.

A obra Brasilia Teimosa foi resultado de suas visitas aos domingos, ao longo de dois
anos, na parte do litoral aproveitada para lazer pela comunidade homénima. Nasceu de suas
andancas, no periodo compreendido entre 2005 e 2007, pelas praias do Buraco da Veia e da
Colbnia Z-1, em Brasilia Teimosa. A ida a campo, a analise mais aprofundada, o
acompanhamento investigativo configuram um modus operandi semelhante a préatica do
jornalismo investigativo. Moraes (2017) traz, a luz de Cramerotti, analise de aproximacoes
costuradas entre a arte praticada por artistas contemporaneos e€ 0 meio jornalistico
investigativo. Inclusive, destaca a obra de Wagner como uma das expressoes representativas
nesse sentido, em discussdo que aponta também para a inclinacdo de Wagner em, por meio da
arte, orientar o foco da abordagem para uma direcdo alternativa ao discurso hegeménico da
midia mainstream.

Nas palavras da propria Wagner: “Penso que a arte pode ser exatamente esse lugar no
qual o jornalismo toma formas transversais as convencdes formais das midias massivas, que
normalmente achatam nossa percep¢io do sentido politico do dia a dia”'®. Em Brasilia
Teimosa, repousam questionamentos em torno da representacdo de um grupo periférico. A
marca do desventurado tdo disseminada pela midia d& lugar ao reflexo do orgulho, da

dignidade, autoafirmacéo e autoestima, conforme se observa na Fotografia 1.

18 Entrevista de Barbara  Wagner concedida a  publicacdo  Vice, disponivel em:
https://www.vice.com/pt_br/article/d7gxdv/conversamos-com-barbara-wagner-sobre-foto-povo-e-pop.  Acesso
em 11 setembro 2018.
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Fotografia 1 — Banhistas de Brasilia Teimosa

Fonte: Wagner (2007, p.30). Sujeitos trazidos em poses que refletem orgulho

Dentro da fotografia documental, Wagner apresenta, neste seu trabalho artistico de
estreia, proposta e narrativa inusitadas para a época. A artista projeta luz e concede
visibilidade aqueles corpos, historicamente, ofuscados ou apagados por artificios de poder. A
partir de determinadas op¢des de enquadramento e estética — especificadas mais adiante —, ela
traz sujeitos com frequéncia descreditados em termos de cor e classe, esbanjando uma postura
sem grandes afetagdes, mas apenas o desejo subjacente do “deixai ser”. Ademais, sdo corpos
que se destacam por fugir aos padrdes de beleza ditados pela midia (o mutilado, os que ndo
s80 magros ou jovens, rosto com acne). Nessa perspectiva, Wagner fez figurar esses sujeitos,
esses corpos, nos espacos elitizados das galerias de arte, apontando, naquele momento, para
um caminho muito singular na cena da fotografia contemporanea. Sobretudo, tendo em vista
gue a artista explorou, em Brasilia Teimosa, uma estética capaz de ressaltar referenciais
comumente associados a ideia de mau gosto.

Ao longo da sua carreira, a fotégrafa vem empreendendo uma construcdo discursiva e
estética muito particular no mercado tradicional de arte. Wagner mantém o afastamento
critico necessario com relagdo a instituicdo midiatica no que diz respeito a representacdo dos
sujeitos e grupos trabalhados. No entanto, mobiliza os artificios e convencdes do proprio

sistema midiatico interessada em uma abordagem distinta.
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O primeiro ensaio de Wagner surge em um contexto da fotografia como arte
interessada nas contradi¢des do mundo social, nos extremismos do tempo presente. Em criar
turbuléncias no regime de visibilidades hegeménicas, em se valer da propria dindmica de
sistemas dominantes, como as convencles da midia, para interrogar a capilaridade desses
referenciais. Nesse cendrio, “(...) o consumo, a publicidade, a moda, a empresa, em resumo,
os exteriores tradicionais da arte, tornam-se modelos estéticos” (ROUILLE, 2009, p.428).

Nesse sentido, ao se observarem algumas escolhas estilisticas de Wagner, na série
analisada, é possivel tracar aproximacdo de criacGes da artista em Brasilia Teimosa com
imagens de uma linha mais comercial da fotografia, como as fotografias de celebridades. Na
esteira de nomes como a norte-americana Diane Arbus!®, uma das primeiras fotdgrafas a fazer
uso do flash associado a luz do dia, Wagner recorre, em imagens diurnas, a combinacdo com a
luz artificial. O recurso deixa detalhes dos retratados mais evidentes, por um lado, e, na série
de fotografias estudada, colabora para investir o sujeito fotografado do status de celebridade.

Em Wagner, a cor, valorizada pela combinacdo do flash com a luz natural, permite
maior legibilidade dos elementos, maior grau informativo. A cor proporciona maior densidade
informativa e expressividade. Destaque ainda para as poses dos banhistas. Em outras palavras,
concorrem para o nivel de estilizacdo alcancado a iluminacéo apropriada e, sobretudo, a pose
do modelo. Bérbara, ao associar esses componentes, termina por acionar artificios da
fotografia publicitaria e ligada a construcéo da imagem de celebridades.

Na tentativa de melhor compreender alguns efeitos estéticos e de ordem discursiva
presentes na obra de Wagner analisada, resulta oportuno construir um dialogo do trabalho da
artista com o de outros fotografos contemporéneos. A praia parece ser um espaco de
observacdo caro ao fotdgrafo britanico Martin Parr (nascido em 1952). Ele realizou, ao longo
de anos, registros de banhistas ao redor do mundo e de seus habitos peculiares sob o sol.
Acumula muitas imagens nesse cenario, com destaque para a opcao estética de também

associar luz artificial a iluminac&o natural e de fazer uso de cores vibrantes.

19 A referéncia a Arbus quanto ao detalhe técnico (uso do flash em cenas diurnas) incita a reflexdo quanto a
outras aproximacdes entre as duas fotografas. A semelhanca de Arbus, Wagner direciona o olhar para tipos
humanos geralmente ofuscados pela midia e demais sistemas tradicionais de representagdo. No caso da fotdgrafa
americana, tratava-se de sujeitos excéntricos, estranhos ou mostrados em toda sua estranheza. Na galeria de
Arbus, figuram andes, gigantes, albinos, pessoas com deficiéncia mental. Os corpos contemplados por Wagner
sd0 0s que contrariam os padrdes de beleza ditados pela midia e pelo mercado, sobretudo, corpos historicamente
escamoteados pelos jogos de poder. Ademais, na discussdo aqui levantada, importa a questdo da relacdo de
confianga desenhada pelas fotografas junto aos seus retratados. Outro ponto a destacar é que pode valer para o
projeto fotografico de Wagner a consideracdo de Sontag (2004, p.46) sobre o de Arbus: seus modelos nao
despertam sentimento de compaixao. Na obra da brasileira, sujeitos costumeiramente abordados na condi¢éo de
desventurados esbanjam ali confianga e autoestima e isso se deve as opcOes estéticas trabalhadas e a perspectiva
da pose em quest&o.
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Em funcdo de varios aspectos, ressaltam-se 0s registros contundentes e expressivos de
Parr, nos anos 1980, durante o governo da primeira-ministra Margaret Thatcher. Frente as
contradi¢bes na sociedade inglesa, ele produziu a séric “The last resort” (1986) —
exemplificada pela Fotografia 2 —, voltada ao estilo de vida da classe operaria em seus
momentos de descanso no litoral de New Brighton, na area de um decadente resort, que

resulta ilustrativo da decaida nacional.

Fotografia 2 — Sujeitos e espago retratados por Parr

2 BT o Ol
Fonte: http://erickimphotography.com/blog/2014/01/20/street-photography-book-review-the-last-resort-by-
martin-parr/. Acesso em: 19 dez 2018. Ensaio apresenta estilo de vida da classe operaria inglesa em programa de
lazer na area litoranea de um decadente resort

Um trago aproximativo do trabalho de Wagner ao dele refere-se ao processo de
obtenc¢do das imagens. Parr dedicou-se por um periodo longo, comecando a trabalhar na obra
no inverno de 1982, com idas regulares a New Brighton nos verdes de 1983 a 1985. A artista
brasileira, conforme mencionado, realizou visitas a praia de Brasilia Teimosa, aos domingos,
ao longo de quase dois anos.

Embora dotados de motivacBes distintas, observa-se que ambos recorrem a luz
artificial combinada a luz natural durante o dia, como elemento de sua linguagem, empregam
a vivacidade das cores nas fotografias mencionadas (Ver Fotografia 3). Ademais direcionam
o0 foco a sujeitos oriundos das classes mais humildes da sociedade. Alguns aspectos da
producdo de Parr identificados por Quentin Bajac (2010, p.12), a exemplo de referéncias
comuns a estética kitsch e o interesse por uma forma de expressdo mais acessivel ao publico,

representam tragos igualmente encontrados na obra de Wagner.


http://erickimphotography.com/blog/2014/01/20/street-photography-book-review-the-last-resort-by-martin-parr/
http://erickimphotography.com/blog/2014/01/20/street-photography-book-review-the-last-resort-by-martin-parr/
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Fotografia 3 — Estética de Parr

-

»

Fonte: http://erickimphotography.com/blog/2014/01/20/street-photography-book-review-the-last-resort-by-
martin-parr/. Acesso em: 19 dez 2018. Associagdo do flash com luz natural diurna. Exploragdo da vivacidade das
cores

Martin Parr veio reforcar o uso alternativo da cor na fotografia de arte, orientacao vista
ainda com relutancia, a época, no cenério tradicional das expressdes artisticas, uma vez que se
tratava de um expediente eminentemente ligado a fotografia comercial e ao uso cotidiano,
comum da fotografia. Nesse sentido, destaca-se, conforme salienta Cotton (2010, p.11), o
pioneirismo exercido pelos fotdgrafos americanos William Eggleston (nascido em 1939) e
Stephen Shore (nascido em 1947), ja nos anos 1960 e 1970, evidenciando a paleta de cores

como possibilidade estilistica no seio da fotografia de arte.

Fotografia 4 — Olhar de Parr sobre o consumo

Fonte: http://erickimphotography.com/blog/2014/01/20/street-photography-book-review-the-last-resort-by-
martin-parr/. Acesso em: 19 dez 2018.



http://erickimphotography.com/blog/2014/01/20/street-photography-book-review-the-last-resort-by-martin-parr/
http://erickimphotography.com/blog/2014/01/20/street-photography-book-review-the-last-resort-by-martin-parr/
http://erickimphotography.com/blog/2014/01/20/street-photography-book-review-the-last-resort-by-martin-parr/
http://erickimphotography.com/blog/2014/01/20/street-photography-book-review-the-last-resort-by-martin-parr/
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Fotografia 5 — Relacdo dos sujeitos com o lixo da paisagem

Fonte: http://erickimphotography.com/blog/2014/01/20/street-photography-book-review-the-last-resort-by-
martin-parr/. Acesso em: 19 dez 2018.

Parr recebeu criticas quanto ao uso da cor em “The last resort”, ao contrariar uma
tradicdo de fotos documentais recorrentes ao preto e branco e lancar mado de um artificio
associado ao artificialismo da Propaganda. E justamente esse elemento valorizado por
Wagner. O fotdgrafo britanico trabalhou as imagens sob a ética do consumo (Fotografia 4) e
a relacdo entre aqueles corpos, refestelados com comida pouco saudavel, e o acimulo de
residuos deixados na paisagem (Fotografia 5). A artista brasileira explora, por sua vez, uma
perspectiva diversa, em orientacdo mais enaltecedora do publico fotografado, com destaque
para o artificio da pose. E possivel dizer que existe uma relagdo de cumplicidade entre o
sujeito fotografado, interessado em ser captado, e a artista.

Os banhistas de Brasilia Teimosa projetam-se, sem pudor, nas imagens fotogréaficas,
orgulhosos de si e da forma como se apropriam daquele espaco publico e o aproveitam.
Donos de si, em pleno gozo daquele espaco de lazer que emoldura a comunidade periférica do
Recife. A vontade, em meio a seus habitos peculiares, de comportamento e de consumo, cenas
sugestivas, palpitantes para quem a elas direcionasse um olhar despretensioso, néo
condicionado e aberto ao encontro. Contato capaz de justapor intencGes emergentes aquilo
que se oferece ao disparo como algo potencial.

No processo de criagdo das fotografias de Wagner, a pose surgia em decorréncia da
observacdo da fotégrafa, atenta aos movimentos ja desenhados pelos banhistas. Conforme

declara em entrevistas, a artista atuava, por meio da aproximacéo e do didlogo, em cima da


http://erickimphotography.com/blog/2014/01/20/street-photography-book-review-the-last-resort-by-martin-parr/
http://erickimphotography.com/blog/2014/01/20/street-photography-book-review-the-last-resort-by-martin-parr/

56

cena que eles tinham acabado de protagonizar. A fotografa, inclusive, negociava que
repetissem a situacdo testemunhada por ela. Suas criagbes parecem repousar na questdo
conciliatéria, neste caso, da representacdo do outro pela artista e da fotografia como
plataforma para a construcdo da identidade e autorrepresentacdo por parte dos grupos e
individuos em pose. Evidencia-se no processo, no entanto, a intervencédo, de certo modo, de
Wagner na cena.

Nesse sentido, atentando-se, sobretudo, para a natureza das poses, o trabalho da
fotografa brasileira revela-se vigorosamente distinto da orientacdo assumida pela artista
holandesa Rineke Dijkstra (nascida em 1959), ao se levar em consideragéo, por exemplo, as
imagens componentes da série Beach Portraits (1992-1994). A partir da estética
inexpressiva, Dijkstra traz retratos de banhistas criancas e adolescentes, produzidas no
momento em que saiam da agua (Fotografia 6). As fotografias do tipo inexpressiva,
populares nos anos 1990 e originalmente ligadas a motivos como paisagem e espagos
arquitetonicos, pressupdem o “aparente distanciamento emocional e o autocontrole dos
fotografos” (COTTON, 2010, p.81).

Fotografia 6 — Criacdo representativa da estética inexpressiva
R i

Fonte: https://www.vincentborrelli.com/pages/books/101174/rineke-dijkstra-james-rondeau-caroline-
ehlers/rineke-dijkstra-beach-portraits. Acesso em: 19 dez 2018. Falta de eloquéncia dos retratados



https://www.vincentborrelli.com/pages/books/101174/rineke-dijkstra-james-rondeau-caroline-ehlers/rineke-dijkstra-beach-portraits
https://www.vincentborrelli.com/pages/books/101174/rineke-dijkstra-james-rondeau-caroline-ehlers/rineke-dijkstra-beach-portraits
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Fotografia 7 — Opcoes estéticas de Dijkstra

Fonte: https://www.vincentborrelli.com/pages/books/101174/rineke-dijkstra-james-rondeau-caroline-
ehlers/rineke-dijkstra-beach-portraits. Acesso em: 19 dez 2018.

Desperta atencdo para este tipo de retrato de Dijkstra, pois, o afastamento da fotografa
com relagdo ao modelo, a falta de eloquéncia dos retratados, clicados em uma situacdo-limite,
na qual ndo se encontram inteiramente a vontade com seus corpos. A fotdgrafa explora o
mesmo enquadramento, com os modelos em primeiro plano, destacados do fundo formado
pelas faixas de areia, mar e céu. Dijkstra, a semelhanca de Wagner, opta pela centralidade e
frontalidade dos sujeitos fotografados, bem como pela combinacao do flash com a luz natural.
Utiliza-se, contudo, de uma paleta de cores em tons amenos, elemento em sintonia com a
fragilidade suscitada pela pose dos modelos da holandesa (Fotografia 7).

Os sujeitos de Brasilia Teimosa, por sua vez, sdo retratados em poses (Ver
Fotografias 8, 9, 10, 11) que denotam firmeza, neste caso, sintomatica de um senso preciso
de identidade e de pertencimento. Quanto a esse aspecto, Wagner declara em entrevista:

“Em Brasilia Teimosa, a atengdo esta na representacio de classe e status através da pose”?°.

20 Entrevista de Barbara  Wagner concedida &  publicagdo  Vice, disponivel  em:
https://www.vice.com/pt_br/article/d7gxdv/conversamos-com-barbara-wagner-sobre-foto-povo-e-pop.  Acesso
em 11 setembro 2018.



https://www.vincentborrelli.com/pages/books/101174/rineke-dijkstra-james-rondeau-caroline-ehlers/rineke-dijkstra-beach-portraits
https://www.vincentborrelli.com/pages/books/101174/rineke-dijkstra-james-rondeau-caroline-ehlers/rineke-dijkstra-beach-portraits
https://www.vice.com/pt_br/article/d7gxdv/conversamos-com-barbara-wagner-sobre-foto-povo-e-pop

Fotografia 8 — A pose em Brasilia Teimosa

Fonte: Wagner (2007, p.13)

Fotografia 9 — Pose como elemento de destaque

Fonte: Wagner (2007, p.36)
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Fotografia 10 — Pose e expressividade

Fonte: Wagner (2007, p.16)

Fotografia 11 — Pose e representacdo de classe

Fonte: Wagner (2007, p.20)

Diante das particularidades do meio fotografico, no qual a pose assume uma funcéo
sintetizadora, 0s gestos, a postura, o olhar, os elementos expressivos envolvidos nessa atitude

do sujeito perante a camera carregam contundente laténcia de sentidos. Concorre para a
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imagem um conjunto de intencionalidades, que envolve o0s anseios dos sujeitos retratados, 0s
propositos do fotografo e, outra instancia, a propria expectativa do observador. Assim sendo,
a pose como “termo de uma ‘intengdo’ de leitura”, conforme expressao de Barthes (2017,
p.88), € tomada aqui como um elemento constituido e repercutido a partir dessa combinacéo
de intengdes. “A pose retém do movimento apenas seu ponto culminante, que ela erige em
movimento essencial, privilegiado, capaz de exprimir a totalidade (...)” (Bergson apud
Rouillé, 2009, p.228). Desse modo, a pose representaria a culminancia daquilo que se
acreditou ser fundamental transmitir.

Um aspecto técnico importante de se ressaltar consiste na opcdo de Wagner em nao
desfocar de todo o fundo na fotografia criada. Embora o elemento humano seja o principal
motivo, enfatizado por meio da mobilizacdo, conforme detalhado anteriormente, de diferentes
artificios e técnicas, o fundo parece ter muito a indicar. A relacdo do banhista com o espaco,
as vivéncias no local, a sensacdo de liberdade na praia que representa extensdo da sua
comunidade.

A galeria das imagens de Brasilia Teimosa reune pessoas fazendo o que gostam e
sendo o0 que sdo, a partir de um tipo de representacdo que evoca caracteristicas e situacoes
tipicas identificadas em um album de familia. O préprio Ronaldo Correia de Brito teve
contato com a colecdo imagética a partir do livro de fotografias, favorecendo a ideia de
album. Foi como album pessoal, de posse do protagonista do conto e folheado por ele em leito
de hospital, que Ronaldo Correia de Brito incorporou para a trama e ficcionalizou o livro de
fotografias de Wagner.

A fotografia de familia pode ser compreendida como “ritos de integra¢do”, na
expressao de Bourdieu (2003, p.69), no sentido de configurarem momentos representativos,
alusivos a valores e senso de coesdo, a serem transmitidos as novas geragdes. A fotografia
serve de mecanismo ao qual o grupo familiar atribui a funcdo de eternizar importantes
momentos e episddios da vida familiar e reforcar a integracdo do grupo, em uma espécie de
reafirmacédo do sentimento que tem de si e de sua unidade (Bourdieu, 2003, p.57).

Na série analisada, algumas fotografias sugerem uma reunido familiar, o que poderia
incluir a presenca de amigos mais intimos. Destaque para 0 piquenique como uma dessas
ocasides marcantes do convivio familiar (Fotografia 12), ilustrativas para o registro em

reforco dos lagos.
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Fotografia 12 — Reunido de carater familiar

Fonte: Wagner (2007, p.42-43)

Conforme aborda Leite (2001, p.74), o piquenique (ver Fotografia 13) representa um
dos momentos que figuram tradicionalmente em &lbuns de familia, destacando-se a praia
como um desses espacos, nos quais além de estarem comendo, as pessoas tomam atitudes

jocosas.

Fotografia 13 — Pessoas de convivio familiar no tradicional piquenique

Fonte: Wagner (2007, p.44-45)
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Na fotografia, tem-se 0 que se supde se tratar de pessoas com algum grau de
parentesco ou de convivio mais proximo. Desperta atencdo o homem no centro da imagem,
ladeado por duas criancas, uma delas a ele destina uma brincadeira, uma provocacao referente
a ele ser alvo de traicdo amorosa. Em contraste com as reunides familiares solenes e no que
isso tradicionalmente implicava em convencdes fotograficas, como a natureza das poses e
demarcacdo de lugares, o clima de gozagdo, descontragdo comum ao tipo de evento
representado pelo piquenique, sobretudo, o atual, € incorporado pelo casal a direita da
imagem. Embalado pelo consumo de bebida alcodlica, o casal protagoniza um beijo
debochado. Zombaria que atrai a atencdo da crianca a esquerda da imagem, sentada no colo
da suposta familiar.

A partir do que expde Leite (2001, p.95), constitui elemento comum a inclusdo de
criancas nas fotografias tradicionais dos grupos de familia, traduzindo a ideia de linhagem, de
continuidade. Na fotografia sob andlise, a presenca das criangas € representativa,
principalmente, quanto a reconfiguracéo da hierarquia entre os membros da familia, em que se
flexibilizam os esquemas de autoridade. Ndo sdo demarcadas posi¢des, com relacdo aos
membros de maior idade, para elas se exporem a fotografia. Ademais, a crianca parece ignorar
a suposta autoridade representada pelo membro mais velho ao destinar a ele atitude em tom
jocoso.

Sobre a presenca da crianca na fotografia de familia, Silva (2008, p.184) fala de seu
crescente protagonismo. Se o album para se folhear, desde o final do século 19, tinha o
predominio da imagem dos avds, testemunhou-se, no contexto do final do século 20, tanto a
mudanca do suporte tecnoldgico destinado a esses arquivos intimos, como um direcionamento
de foco para os pequenos, a medida que diminuia o interesse pela figura dos avés. No tocante
a esse aspecto, em sintonia com o raciocinio desenvolvido até aqui, destaca-se a Fotografia
14.
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Fotografia 14 — Foco em crianga

Fonte: Wagner (2007, p.26)

A fotografia de familia acompanhou, em termos de representacdo, a implosdo do
formato da tradicional familia burguesa. Em livro originalmente publicado em 1998,
respaldado em pesquisa de albuns em cidades da Colémbia e dos Estados Unidos, Silva
(2008) discorre, com base também em imagens, sobre o surgimento de novos paradigmas
quanto a conformacao daqueles membros — figura nos albuns a familia ampliada. Também as

transformaces quanto as funcdes exercidas pelos integrantes daquele grupo.

A familia cede. Realoca-se em outras fungdes. O “pai” torna-se mais “mae” (...); € a
“mae” se faz mais “pai”: algumas feministas defendem, com vaérios argumentos
empiricos, que os pais de hoje serdo as maes de amanha. Os filhos logo ganham
autonomia e criam seu proprio modo de expressdo (SILVA, 2008, p.174).

Sob a Otica da fotografia de familia, apreende-se da série de Wagner tanto a
perspectiva da familia estendida, neste caso, com a incorporacdo de pessoas ligadas
unicamente pelo afeto, sem grau de parentesco, quanto a culmindncia do processo de
democratizagdo dos papéis proprios a cada um dos responsaveis pela criangca. De modo que,

Fotografia 15, o “pai” torna-se mais “pai” e, na Fotografia 16, a “mae” se faz mais “mae”.
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Fotografia 15 — Reconfiguracéo das fungdes de pai e de mae

Fonte: Wagner (2007, p.24). “Maternal”, o pai torna-se mais pai, hdo mae

Fotografia 16 — Democratizagdo dos papéis de mae e de pai

Fonte: Wagner (2007, p.35). A mée na condicéo de...mée
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Quanto a disposicdo para a expressdo por parte dos filhos, com relacdo a qual a
Fotografia 17 pode ser representativa, fica em destaque essa autoafirmagdo da criangca com
Sseus proprios meios perante a camera, ainda que, sobretudo, atrai atencao nesta fotografia em
especial o quanto ela se faz reveladora de um habitus, tal como defendido por BOURDIEU
(2009). Trata-se de um “sistema das disposi¢des socialmente constituidas que, enquanto
estruturas estruturadas e estruturantes, constituem o principio gerador e unificador do
conjunto das préticas e das ideologias caracteristicas de um grupo de agentes” (BOURDIEU,
2009, p.191).

Fotografia 17 — Postura expressiva autonoma dos “filhos”

Fonte: Wagner (2007, p. 27). O habitus se reflete na autorrepresentacéo

Nesse sentido, estd relacionado a internalizacdo individual de valores e referenciais
comuns a uma dada coletividade, algo que reverbera nas préaticas, nas acGes e, como a

Fotografia 17 sugere, na autorrepresentacao.
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3.1.2 De crbnica a conto

Tao vigorosa quanto as historias e artimanhas narrativas nos contos reunidos em
Retratos Imorais revela-se a parte intitulada “Retrato do autor num posfacio”, com
informacdes valiosas relativas ao processo de criacdo de textos da coletanea. Reflexdes
proficuas emergem a partir da analise do conto em face dos esclarecimentos do autor quanto a
origem das historias. A leitura suplementar do posfacio revela-se enriquecedora, sobretudo,
para o leitor desavisado ou de pouca intimidade com a produgdo de Brito.

O escritor evidencia aquilo que se configura como uma relacdo de intertextualidade de
seu conto “Homem folheia album de retratos imorais” com a ficgdo Yossel Rakover dirige-se
a Deus, de Zvi Kolitz. O texto serviu como um dos impulsos de que Brito se valeu para
transformar a cronica “A saga de Claudiney Silva, um quase-morto”, publicada na Revista
Continente, no conto estudado. Conforme declara em entrevistas, Brito costuma se inspirar
em suas vivéncias como médico e nos relatos e histdrias dos pacientes para criar muitos dos
seus escritos literarios e ensaios. O autor escreveu a cronica sobre o drama de um paciente de
hospital publico com base no album de retratos que ele folheava.

Sé tive a medida exata do sofrimento de Claudiney Silva, paciente de um hospital
publico onde trabalho, no dia em que vi seu retrato, abragado a filha de dois anos.
Olhando sorridente para a cAmera, ele nem parecia o0 enfermo que me habituei a ver,
queixoso e transtornado. A imagem tirou-me de tempo. Outras imagens dispostas
em sequéncia num album, iguais a uma revista em quadrinhos sem baldes de fala,
me ajudaram a recompor pedagos da vida de Claudiney, um doente quase andénimo
que dava a impressdo de ndo ter histéria. Um escritor famoso queixou-se de que 0s
médicos possuem o olhar horizontal, como o dos atores de teatro que contemplam o

nada. Acho que muitas vezes evitamos enxergar o oceano de sofrimento que nos
cerca, talvez por sobrevivéncia (BRITO, 2007, p.82).

A historia do sujeito internado, vitima de violéncia, enseja a discussédo em torno da
omissdo do Estado com relacdo a questdes prementes, como educacdo e seguranca. Do
mesmo modo, 0 conto apresenta a historia de um paciente no leito de hospital, que perdeu a
sensibilidade dos membros inferiores, contudo, neste caso, em decorréncia de seu
envolvimento direto com o crime e a violéncia. Também ele repassa sua vida a partir de um
album de retratos. No caso da narrativa curta, o sujeito, convertido e dedicado a leitura da
Escritura Sagrada, alimenta remorso pelo passado de contravengOes e se dirige a Deus com
varias perguntas. Em destaque, a relacdo de intratextualidade estabelecida entre dois textos do

mesmo autor.
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E preciso considerar que, a partir da nogdo de dialogismo do romance por Bakhtin,
tornou-se mais evidente a proficuidade da reflexdo em torno da relagéo entre textos. Kristeva
(1974, 64) vai colocar nos termos de todo texto como absorc¢éo e transformacao de um outro,
instalando-se a nocdo de intertextualidade. Gérard Genette (2010, p. 13) vai abordar sob a
perspectiva da transtextualidade tudo que coloca o texto “em relagdo, manifesta ou secreta,
com outros textos”. Traz diferentes categorias de relacdes transtextuais, entre elas a
intratextualidade. “H& nesses casos, sejam ou ndo assinados pelo mesmo nome, Varios textos
que, de algum modo, remetem uns aos outros” (GENETTE, 2010, p.60).

Entre os textos analisados, percebe-se a contundente ressonancia da cronica no conto.
Inclusive o tom critico encontrado no primeiro texto contamina a narrativa curta. Na cronica,
predomina a voz do autor, o medico-cronista. Na fic¢do, trata-se do ponto de vista do
paciente. Conforme mencionado, a acidez presente no ensaio possui eco no conto, em
passagens como a da visita do clinico ao sujeito internado:

— O Estado nédo cuida bem das pessoas. O que gasta com vocé custa bem mais caro

do que se investisse em seguranca e educacdo — repete todos os dias o discurso
politico, sem nenhuma convicgdo. (BRITO, 2010, p.133)

Com efeito, Brito costuma, de um modo geral, ensaiar nas crénicas muito do que vem
a aproveitar na sua producéo ficcional.
As vezes eu reproduzo cronicas inteiras dentro dos meus romances e contos. Fiz isso
em Galileia. Acho que se ndo tivesse sido empurrado a escrever cronicas por Mario
Helio, ndo teria me tornado um romancista, 0 que era uma sugestdo permanente do

meu editor. (...) escrevo pequenos ensaios, onde trabalho ideias, temas politicos ou
filosoficos, e me preparo dessa maneira para a ficgio?.

Brito desenvolve, desse modo, uma escrita de natureza palimpséstica, no sentido de
ser possivel admitir a crénica como base para novas camadas conferidas pelo conto ao texto
anterior, obviamente em conformidade com as particularidades de cada género.

Em comparagdo a cronica, Brito encontrou no teor do texto ficcional de Kolitz um
condutor narrativo para a conformacéo do seu conto. O personagem, no texto de Brito, vé-se
em meio ao sofrimento, como o Jo biblico, ainda que nunca tenha procurado levar, como o
servo de Deus, uma vida de retiddo. Claudiney Silva, a semelhanca de Yossel Rakover, do
texto de Kolitz, dedica-se a escrever, com a morte a espreita, sobre passagens de sua
trajetoria. Cré em Deus, mas O acusa de indiferenca. Também com relagdo a ele, Deus teria

velado sua face. Volta-se para Deus e expGe profundos questionamentos.

2L Entrevista ao site Vacatussa. Disponivel em: http://www.vacatussa.com/entrevista-ronaldo-correia-de-brito/
Acesso em: 28 agosto 2018.
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Esta modalidade de relacdo transtextual defendida por Genette diz respeito a
intertextualidade de Kristeva, tomada por ele como “a presenca efetiva de um texto em um
outro” (GENETTE, 2010, p. 14).

No tocante ao principal objetivo deste trabalho, destaca-se o livro de fotografias
Brasilia Teimosa, de Barbara Wagner, como material a partir do qual Brito, igualmente,
identificou o fio narrativo que buscava para partir da crénica para o conto. Nas palavras do
autor:

(...) Eu tinha a histéria, mas perdera o fio narrativo, um pequeno album de retratos
gue 0 meu paciente me mostrou e parecia uma revista em quadrinhos, as fotos numa
sequéncia narrativa incrivel. Travei, ndo conseguia escrever uma linha. Um dia eu vi

as imagens feitas por Barbara Wagner sobre Brasilia Teimosa. O “santo” baixou na
hora. Foi sentar e escrever??,

Dai decorre uma observacao importante. Tal como o protagonista do conto, dedicado a
folhear o album de retratos pessoais e construir o seu relato em torno das imagens, o autor
teria se demorado em repassar e processar as fotografias do livro de Wagner. Algo
correspondente a um nivel de mise-en-abyme. Dallenbach (1979, p. 52), ao se ocupar das
relacBes possiveis de um texto consigo mesmo, vai, na esteira de Genette, propor a ideia de
autotextualidade para entdo partir para a nocdo introduzida por André Gide de Mise-en-
Abyme. Na concepcdo de Dallenbach (1979, p.54), trata-se de um enunciado capaz de atender
a duas exigéncias, quais sejam, apresentar uma capacidade reflexiva e um teor metadiegético.

Em resumo, tem-se, a principio, o paciente do médico-escritor que folheia um album
pessoal. Nasce a cronica. Depois o que se tem € um ficcionista e observador atento diante de
um livro de fotografias. O escritor-médico, entdo, incorpora a obra visual assinada por
Bérbara Wagner como album pessoal do seu protagonista. Surge o conto. Claudiney Silva,
internado em um hospital, revisita seu passado a cada folha repassada do seu album de
retratos imorais.

No seu processo de criagéo a partir das imagens de Wagner publicadas em livro, Brito
termina por construir um texto de carater ecfrastico. O livro de fotografias de Wagner
apresenta sua propria narratividade, construida a partir de uma distribuicdo e sequéncia
especificas das imagens na publicacdo, interferindo ainda quanto a esse aspecto a variagao de
tamanho das fotografias. A artista expde pessoas em sua relacdo de liberdade consigo, com o
outro e com o local — uma praia que constitui extensdo da comunidade periférica. Tem-se a

incursdo pelos seus habitos de consumo e formas de lazer muitos particulares. Sinaliza-se para

22 Entrevista ao site Vacatussa. Disponivel em: http://www.vacatussa.com/entrevista-ronaldo-correia-de-brito/
Acesso em: 28 agosto 2018.
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a consciéncia dos individuos quanto a sua autoimagem, a forma como querem se mostrar e ser
vistos, bem como os vinculos insinuados — familiares, fraternos, afetivos. Aspectos
evidenciados, na publicacdo, a partir de um encadeamento especifico e uma variedade em
termos de disposicéo da fotografia na pagina.

As primeiras laminas com retratos individualizados de pessoas muito donas de si,
distribuidos por péagina, ddo lugar a uma sequéncia de pequenos grupos, igualmente
representativos de um estilo de vida, até convergir para imagens que avangam em tamanho,
em maior disposicdo nas paginas e em numero de elementos focados — pessoas, objetos
caracteristicos e gestos. Assim, a guisa de uma pontuagdo visual, usando “um tamanho (...)
particular de imagem em um ponto-chave da sequéncia (...)” (SHORT, 2013, p.106),
desponta, por exemplo, em pagina dupla, a fotografia de um grande grupo (ver Fotografia
13), que mais parece a imagem de familia ampliada e nela a confluéncia dos elementos
destacados até ali — vinculos familiares ou de amizade, comportamentos especificos de
consumo, espirito de liberdade e ousadia, atitudes em tom de galhofa.

No conto de Brito, os retratos representados sdo rearranjados pelo autor a servigo da
histéria do personagem. A cada pagina do album pessoal folheada, o protagonista refaz os
passos que o conduziram até seu estado atual, encerrado em uma enfermaria de hospital,
prestes a perder os membros inferiores. A écfrase €, pois, utilizada estrategicamente como
recurso de propulsdo narrativa. Por meio das imagens, o protagonista relata sua historia como
tradicional narrador de um album de familia. Conforme aponta Silva (2008, p.38), a imagem
da foto do album termina por ser “atualizada por outro meio, a palavra do relator, cada vez
que é contada a alguém”. O formato de apresentagdo pelo album possui essa caracteristica —
as imagens estdo a mostra para serem contadas. Nesse sentido, podem sofrer diferentes
versdes por relatores distintos ou ganhar novos contornos de um mesmo relator a cada nova
observacgdo do album. Na narrativa de Brito, o protagonista, de posse de seu acervo pessoal de

imagens, langa-se ao relato:

Meu nome é Claudiney Silva. Num album de fotografia que hoje folheio
horrorizado, aparego abragando uma menina. E minha filha. Ndo a vejo ha bastante
tempo e pela conta dos dias imagino-a proxima dos dez anos. Numa outra foto visto
uma bermuda jeans, estou sem camisa e a musculatura do corpo sobressai.
Reconhe¢o sem modéstia 0 quanto eu era um rapaz bonito e talvez por isso
nunca me faltasse mulher (BRITO, 2010, p.125, grifos nossos).
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Observa-se que, desde o inicio, a obra visual que serviu de inspiracdo, o livro de
fotografias de Wagner, tem evidenciada sua representacdo no conto como album pessoal
(trecho sublinhado).

A écfrase vai se efetivar, sobremaneira, com base no background do leitor, na sua
capacidade de relacionar a representacdo verbal com a obra pregressa. No caso do conto de
Brito, em posfacio, ele explicita o didlogo empreendido na sua criagdo com a publicacdo de
fotografias de Wagner. Por essa via, o proprio titulo da narrativa, “Homem folheia album de
retratos imorais”, torna-se sugestivo de antemdo ao leitor.

Com relacdo ao trecho ressaltado, em notorio didlogo com a imagem de Wagner
destacada na Fotografia 12, percebe-se nele o inicio dos indicativos de comparagdo (em
negrito) pelo protagonista no tocante ao seu passado, em pleno vigor fisico, em contraste com
a condicdo atual, cheio de escaras e na iminéncia de sofrer amputacéo.

Quando alguém abre um &lbum para conté-lo,

(...) reinstala ali mesmo seu imaginério de eternidade, evocando o tempo passado em
um presente continuo; como se estivesse ocorrendo agora, sem intervalo entre o
antes e o presente. Quando o fecha, retorna & maxima irrevogével e a Unica verdade

possivel: todo o tempo passado esta perdido para sempre (SILVA, 2008, p.39).

Esta corresponderia a uma das causas da consternacdo com que Claudiney encara o
album. A outra vem a ser revelada mais adiante. Iniciado na Palavra, manifesta
constrangimento em face das imagens que evocam um passado de infracBes, de vicios, de
desvios. Em virtude disso, as imagens do acervo pessoal representariam para o protagonista
uma cole¢do de retratos imorais. “Apesar dos anos decorridos, folhei-0 para nunca mais
desejar esse movimento de onda, 0s corpos suarentos envernizados com bronzeador falso e
areia, os cigarros, a cerveja e o vicio” (BRITO, 2010, p.132).

Brito recorre a nova alusdo a uma fotografia de Wagner (Fotografia 18) para
conformacdo de outros personagens, pertencentes ao universo intimo de seu protagonista. Em

destaque, um trecho de intensa visualidade:

Na foto em que meu rosto ndo aparece, cortada nas pernas e um pouco acima do
umbigo, uso cal¢do de banho azul bem colado. Acredito que o fotégrafo ndo desejou
registrar o que se avoluma a frente do pabis, mas as varias tatuagens na coxa direita:
uma cadtica combinacdo de monstros chineses, um palhago de circo e dois rostos de
quem as pessoas imaginam ser Jesus. A mulher de biquini vermelho, corrente
dourada no pescoco e mdo de unhas pintadas com esmalte branco segurando meu
joelho é Marlene (BRITO, 2010, p.125-126).

A fonte visual correspondente, inclusive, selecionada como imagem da capa do livro

de fotografias de Wagner, encontra-se a seguir:
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Fotografia 18 — Criacdo verbal da imagem para introducdo de personagens

Fonte: Wagner (2007, p. 52)

Interessante a passagem de carater ecfrastico na qual, o autor, por meio do
protagonista-narrador, refere-se a fotografia de Wagner que explora visualmente a palavra
(Fotografia 19).
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Fotografia 19 — Jogo entre o verbal e o visual

Fonte: Wagner (2007, p. 57)

Observa-se o duplo carater mimetico da fotografia, como representagdo visual de outra
representacdo visual (a tatuagem) da palavra. No texto, o autor, tendo em vista o
procedimento da écfrase, utiliza-se ainda do espaco grafico da pagina, enfatizando a seu
modo, e visualmente, a expressividade da sentenca.

No retrato seguinte, feito poucos dias ap0s ter saido de um presidio feminino, ela
[Marlene] mostra o braco tatuado com trés linhas de palavras, uma sentenca de vida
gue nunca cumpriu:

Amor so de mae

carinho s6 de Cristo
amo s6 Claudiney

Menos de um ano ap6s levar os tiros que me deixaram paraplégico e invalido, ela
me largou por uma mulher e carregou nossa filha (BRITO, 2010, p. 126).

O fragmento ecfrastico da sequéncia revela-se bastante representativo no tocante ao
que Yacobi (1995) salienta quanto ao uso da écfrase poder transparecer o momento de

inflexdo relativo a descoberta do herdi e a reorientacdo da trama.
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Se tivesse reparado no olhar que Marlene langa a0 meu rosto, numa foto posada em
que debruco a cabeca sobre o joelho dela, perceberia meus pés afundarem na areia
da praia recifense. A maré ndo prometia peixes. O Nazareno desaconselharia 0s
discipulos a jogarem redes. Mas bronzeio o rosto no sol, uso éculos escuros e boné
vermelho, seguro em uma das médos o cigarro e espalho os dedos grandes da outra
mao no abdome sem gordura. Sinto-me bonito, irresistivel. Contra o céu azul a nos
proteger, Marlene exp®e a barriga de cinco meses, saia preta curta, brincos indianos,
unhas pintadas de vermelho. Nao sei 0 que nos mantém presos a terra, desconhego
os fios invisiveis que nos manipulam. Nesse tempo ainda ndo fazia perguntas, nem
havia me iniciado no fogo da Palavra. Marlene e eu somos meras figuras recortadas
contra o céu infinito criado por Deus no primeiro dia, quando a luz e as trevas foram
separadas. Parecemos alheios a qualquer busca ou sentido de existéncia. Esqueci
quantos anos tem a foto; prefiro ndo fazer o calculo do tempo, pois ele ndo conta na
mesma medida para 0s que apodrecem numa cama de hospital, barganhando com a
morte. Mais que no tempo, confio na misericordia de Jesus, porém ele se cansou de
mim e ja ndo me escuta nem responde minhas perguntas (BRITO, 2010, p.127).

O excerto demonstra a consciéncia do protagonista com relacdo a gravidade do seu

quadro clinico e ao desafio pessoal. Além disso, é a partir desse momento da trama,

verbalizacdo alusiva a imagem apresentada na Fotografia 20, que Claudiney se lanca, com

efeito, a desvelar os detalhes da trajetoria que culminou na sua internacdo no hospital. Desse

ponto em diante também, o protagonista investe nos questionamentos dirigidos a Deus.

Fotografia 20 — Aluséo a imagem como ponto de inflexdo

Fonte: Wagner (2007, p. 54-55)

O emprego do arranjo ecfrastico pelo autor em outra passagem do conto serve para

mobilizar no protagonista toda uma ordem de sentimentos e despertar nele uma incursdao em
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nivel psicologico, em conformidade ao defendido por Yacobi (1995) no tocante as

implicacOes expressivas por meio de modelos ecfrasticos.

Marlene sabia a verdade. Indago novamente sobre a verdade, quando olho uma foto
batida no domingo anterior & paralisia. Ao fundo, 0 mesmo céu biblico de cinema. A
frente, 0 mar perdendo sua forca invasora no embate com milhares de pedras
colocadas pela prefeitura. Sentada numa cadeira de praia, uma vizinha segura nossa
filha ao colo. Um colega que nunca mais tornarei a ver, de bermuda branca e gorro
de 1a no sol quente, abraga uma menina de cinco anos. Esta embriagado e fuma.
Atras dele, o filho abre dois dedos acima de sua cabeca, imitando chifres. Nao séo os
cornos radiantes de Moisés, mas a acusacdo de que o pai é traido pela esposa ao
lado. Eu, descaradamente bébado numa sunga preta revelando a forma dos genitais,
seguro um copo de cerveja ha mao direita e estiro a lingua para a boca de Marlene,
como a serpente tentando Eva. Exponho um piercing que reluz ao sol e quase cega
de 6dio minha avo, contraria as mutilacbes. Pareco um Addo pornogréafico
sussurrando: “Esta, sim, € osso de meus ossos e carne de minha carne!” Quando
deixei de penetra-la, ela me largou. N&o via sentido em manter-se ao lado de um
homem impotente, como se a abominavel cépula que multiplica a espécie humana e
arruina o planeta fosse o Unico elo possivel entre homem e mulher. Em breve
perderei a metade do corpo e s6 agora compreendo certas revelagdes. E fAcil
renunciar ao sexo quando ele esta morto. Meu sofrimento ndo terd grandeza aos
olhos de Deus? (BRITO, 2010, p.128-129).

Esta parte do texto dialoga com a fotografia de Brasilia Teimosa (2007) apontada na
Fotografia 13.

No conto de Brito, constata-se a presenca estratégica do procedimento da écfrase na
malha narrativa, em instantes centrais e decisivos do enredo, capaz ainda de intensificar as
expectativas do leitor, a semelhanca do apontado por Yacobi (1995). A exemplo do trecho a
seguir, a reservar o climax da historia, quando entdo é revelado o real motivo que levou

Claudiney a atual condicéo:

(...) no caminho de pedras e arrecifes das praias de Brasilia Teimosa e Pina que me
envolvo com os maloqueiros retratados no album de que ndo consigo me desfazer.
(-.)

Na data do meu segundo nascimento — morrer ndo é mais do que renascer —, eu
descia de uma Kombi em Ponte dos Carvalhos e ndo em Tiuma como referi a policia
e aos que me interrogaram. De pequenas contravengdes ascendi aos roubos e ao
trafico. As feiras das cidades periféricas do Recife servem para a desova de
aparelhos de som, celulares, pegas de carro, moto e bicicletas. No dia anterior, um
domingo, bebi e fumei uns baseados com os dois colegas que aparecem na foto que
olho agora. Ela ndo representa Jesus entre os dois ladrdes, mas trés bandidos tirando
chinfra. Uso cavanhaque e raspei o peito com gilete. Do meu lado esquerdo, de
6culos escuros, brincos e cabelo aparado a maquina, Jamysson. A direita, 0
oxigenado Déivys. Somos negros, ou o rescaldo da mistura dessa raga com indios e
brancos. No6s trés estiramos a lingua para fora, insultando o mundo e exibindo
piercings estrategicamente colocados na ponta das mesmas. As pecas metalicas
serviam para excitar os clitéris das mulheres em orgias de felacao.

Jamysson e Déivys atiraram em mim. Duas balas continuam alojadas na coluna,
como piercings irremoviveis, privando-me dos movimentos. Recusei-me a rachar a
venda de uns bagulhos e eles me dividiram ao meio (BRITO, 2010, p.132-133).
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A imagem assinada pela fotdgrafa a qual a passagem se refere é indicada pela
Fotografia 21.

Fotografia 21 — Concentracdo do momento-chave para a trama ficcional

Fonte: Wagner (2007, p. 39)

Ao se observar o encadeamento de passagens ecfrasticas criadas pelo ficcionista, a
guisa de uma sucessdo de retratos, percebe-se a figura do protagonista a permear
reiteradamente as fotografias do album. A partir dos diferentes tipos masculinos destacados
por Wagner em suas fotografias, Brito se vale da écfrase para fazer emergir, em sintonia com
as discussdes teoricas de Yacobi (1995), o modelo pictdrico representado, nesse caso, pela
imagem de Claudiney. Ele serve de denominador comum aos retratos imorais e estabelece o
elo entre 0s momentos distintos da trama, cumprindo, nesse sentido, um papel narrativo.
Quando se tem em mente a natureza da elaboracdo verbal por Brito, a partir das imagens de
Wagner, constata-se, portanto, a manifestacdo da écfrase narrativa, cujo emprego, ao evocar a
fonte visual em questéo e se servir de um modelo pictérico, impele o fluxo narrativo.

Quando o foco da discussao recai sobre a modalidade dialdgica irmanada entre a fonte
visual e a elaboragdo verbal, a manifestacdo estrutural e expressiva pode ser compreendida a
partir de duas perspectivas. Das possibilidades sinalizadas por Yacobi (1995), verifica-se uma
relagdo de “um-para-um”, a partir do entendimento de que se concretiza o didlogo de uma
obra de arte — o livro de fotografias de Wagner — e um texto verbal. Pode-se ainda apontar
uma ligacdo do tipo “muitos-para-um”, ndo no sentido de um s6 texto se inspirar em uma

colecédo de obras de conceitos distintos assinados por uma mesma artista. Mas sob a légica de
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que um texto verbal — o conto de Brito — inspira-se em uma obra composta por varias criacdes
com argumento comum geradas por uma mesma artista — os diferentes retratos do livro da
fotografa.

E possivel identificar, no conto de Brito, a criacdo de uma imagem para Brasilia
Teimosa. Nas linhas geradas, surge um local convidativo para as ruas e o desregramento. Em
complemento: “As palafitas montadas umas nas outras me obrigavam ao convivio visceral das
pessoas, sem trégua de televisdes, carros de som, brigas, mortes, sexo de graca e a escolha,
com homens e mulheres” (BRITO, 2010, p.129).

O dialogo com a fotografia como fonte para o conto do escritor cearense estimula a
recorréncia ao léxico e a conformacdes fotograficos na construcdo narrativa. Destacam-se

passagens como:

Em nenhuma foto do album imoral aparecem meu pai ou minha mae, nem tampouco
a avo que cuidou de mim. (...) A foto de familia feliz, com o filhinho nos bracos da
mée e 0 pai ao lado, nenhum fotoégrafo bateu para mim pelo simples motivo de que
ndo houve esse instantdneo em minha vida (BRITO, 2010, p.126).

E ainda:

No meu aniverséario de onze anos, com bolo confeitado e guarana, ele [o pai do
protagonista] chegou mais embriagado do que nunca. Com a barba por fazer e a
camisa aberta no peito, enquadrou-se na porta da palafita, em contraluz solar. (...)
Demorei anos para compreender esse recorte abengoado, (...) (BRITO, 2010, p.126-
127).

Por todas as apreciagdes levantadas e desenvolvidas, constata-se 0 qudo emblematico
resulta o conto “Homem folheia 4lbum de retratos imorais” quanto a natureza imagética da
escrita manifesta de Ronaldo Correia de Brito e, inclusive, quanto ao seu processo de criagéo,

conforme as proprias consideracgdes do escritor:

Minha literatura é uma literatura que vé. Eu sou muito imagético. Sou uma pessoa
que vé. Se eu ndo vir, se eu ndo olhar, eu ndo crio. Eu preciso estar vendo. S&o as
pessoas sempre que cultivam minha criagdo (informagéo verbal)?,

De fato, percebe-se um artista vigilante, atento aos movimentos, motivacdes e gestos
sinalizados pelas pessoas, bem como as fontes materiais visuais. Partiu do enguadramento

com que focalizou seu paciente, construiu didlogo com texto de outro autor, ainda voltou ao

23 Declaragdo de Brito durante participagdo como homenageado no Il Seminario do Grupo de Estudos Teorias

em Dialogo, realizado no dia 06 de dezembro de 2018, no auditério da Biblioteca Setorial da UFRPE
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seu, escrutinou a publicacéo fotografica de Barbara Wagner para, finalmente, gerar um texto
de acentuada visualidade, no qual o expediente ecfrastico assumiu papel estratégico na
acentuacdo das propriedades do sistema narrativo.

Isto posto, lanca-se ao proximo tdépico, com estudo de fotografias de outro artista
visual e, principalmente, da maneira como o contista, em texto, costura um expressivo dialogo

com essa producao.

3.2 A LA QUETE DE L’ANGE: ICONES DU QUOTIDIEN (2005) E “ROMEIROS COM
SACOS PLASTICOS”

3.2.1 A coletanea de Patrick Bogner em foco

Nascido na Alsécia, o fotdgrafo francés Patrick Bogner desenvolve, desde a década de
1980, trabalhos que tém recantos e peculiaridades de populacdes do Brasil como fontes de
observacao. Da mesma maneira, a América Latina se destaca como locus de seu interesse. Sua
producdo, de qualidade também antropoldgica, deslinda aspectos pouco ébvios de grupos
sociais e habitantes locais, bem como explora espagos que, por meio de suas lentes, revelam-
se prenhes de indicios do ensaio humano da existéncia. Dedicou-se ja a projetos relacionados,
por exemplo, ao candomblé na Bahia, as contradi¢cGes encarnadas pelo carioca e pelo Rio de
Janeiro, bem como relativos ao interior do nordeste brasileiro.

Como o préprio Bogner destaca em texto de apresentacdo da obra impressa A La
Quéte De L’ange: icOnes du quotidien (2005), ele se interessa por locais os quais ele intui e
sente como metafora da existéncia humana. Assim o é, para o fotografo, o Sertdo. Ocupa-se
do componente mais recondito dos sujeitos e lugares pelos quais se sente atraido. Talvez
aquilo que os proéprios individuos fotografados nem conhecam de si e aquilo de mais intimo
que as pessoas terminam por imprimir aos espacos.

A publicagdo de fotografia em destaque reine uma sucessdo de retratos de romeiros de
Juazeiro do Norte, no Ceard, devotos do Padre Cicero, criangas vestidas de anjo ou de noiva,
além da reproducédo de imagens de ambientes internos de habitacGes do sertdo nordestino.
Destacados do chdo e da parede arrebentados, sem ornamentos, os sujeitos fotografados pelo
francés, através de uma camera grande formato, sdo trazidos na simplicidade de gestos e
expressdes (Fotografia 22), elementos potencializados pela opcéao estética do preto e branco.

Os olhares dirigidos a camera traduzem desconfianca, cisma e inadequabilidade.
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A circunstancia da jornada € manifestada por meio dos embrulhos, chapéus, relégios e
dos guarda-chuvas que levam consigo. Objetos como tercos, velas e medalhas, além da
natureza das vestes, sinalizam o motivo da peregrinacdo. Homens, mulheres, velhos e criancas
encontram-se em romaria, dirigem-se a um local sagrado (Ver Fotografia 23). Com os
sujeitos, a0 mesmo tempo, toda inquietacdo e contentamento, medo, aflicdo, desconcerto e
aspiracdo. O que de essencial encontra-se resguardado nas sacolas plésticas? O que pode ser
levado consigo na volta de modo a consubstanciar toda aquela busca?

Fonte: Bogner (2005, p.41)
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Fotografia 23 — Pertences e vestes ilustrativos de romeiro

Fonte: Bogner (2005, p.18)

A série dos romeiros de Juazeiro do Norte, vista isoladamente, permite divisar um
contexto de humildade, devocédo, anseios, costumes, valores. As imagens reproduzidas em
livro, sobretudo, ganham poténcia ao serem apresentadas, na coletanea impressa, em relacédo
de contiguidade com as composicdes que contemplam especificamente os diferentes
ambientes, objetos e utensilios caracteristicos de habitacbes comuns a regido interiorana.

As rachaduras das paredes que servem de pano de fundo aos peregrinos ganham aqui
profundidade e cores; os furos, preenchimento. Nelas sdo afixadas pecas de adoragdo — como
as imagens de santos —, retratos de familia, posteres e desenhos infantis. Sdo ainda inscritas
palavras de cunho religioso e pendurados utensilios domésticos, tomadas, fios de eletricidade
e ganchos para redes (Fotografia 24). O chao, de terra batida ou cheio de fissuras e desgastes,
acomoda mobiliéario simples, que parece convocar os andarilhos ou denotar sua presenca (Ver
Fotografia 25).
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Fotografia 24 — Ambientes internos de habitacGes sertanejas

Fonte: Bogner (2005, p.32-33)

Fotografia 25 — Aceno a presenca por objetos pessoais

Fonte: Bogner (2005, p.37)

Intercaladas com os retratos dos romeiros, na publicacdo estudada, as imagens dos
interiores das casas sertanejas funcionam em relacdo aqueles como pano de fundo. Nesse

sentido, compreendem indicios de ordem intima quanto ao modo como individuos a exemplo
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daqueles levam a vida, compreendem o mundo e incorporam seus principios. Assim é que a
Fotografia 26 mostra um quarto com objetos pessoais infantis, como brinquedos, que
dividem o espaco da parede com imagens de santos. A imagem reune ainda desenhos de
icones do universo pueril pintados, que contemplam, lado a lado, tanto a Minnie e um
palhaco, como seres celestiais, sinalizando para uma introjecéo de valores desde muito cedo.
A Fotografia 27 sugere a constituicdo de uma familia numerosa. Por sua vez, a Fotografia 28
traduz a reveréncia dos moradores da casa aos santos como mediadores na sua relacdo com o

mundo.

Fotografia 26 — Incorporacao de valores e referenciais

Fonte: Bogner (2005, p.42-43)
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Fotografia 27 — Indicativo de uma familia numerosa

o

Fonte: Bogner (2005, p.46)

Fotografia 28 — Recorréncia ao divino para experiéncia de mundo

Fonte: Bogner (2005, p.49)
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Destacam-se as implicacdes das subjetividades nos espacos. Os objetos acomodados
nos ambientes das casas sdo testemunhas da existéncia daquelas pessoas. Acompanham as
trajetdrias dos donos. Estdo revestidos de suas crencas, seus ritos, sua compreensao e vivéncia
de mundo. Conforme aponta Bosi (1994, p.441): “Mais que um sentimento estético ou de
utilidade, os objetos nos ddo um assentimento a nossa posi¢ao no mundo, a nossa identidade”.
Nas fotografias de interiores destacadas, 0 mobiliario, os objetos, sua disposi¢do constituem
indicios quanto a ordem moral que ali prevalece.

Ao se direcionar atencdo aos diferentes elementos que integram exclusivamente os
retratos dos peregrinos, percebe-se 0 quao sugestivos podem ser no sentido de fornecerem
indicativos sobre suas vidas. Esse Viés se torna ainda mais contundente ao se levar igualmente
em consideracdo as imagens relativas aos distintos comodos das habitagcdes regionais e sua
respectiva galeria de objetos. Mediante essa perspectiva, lembra fotografias de Paul Strand e a
leitura por esse angulo a respeito da obra dele feita por John Berger: “...os melhores retratos
que Strand fez de pessoas nos apresentam a evidéncia visivel ndo apenas da presenca delas,
mas de sua vida” (BERGER, 2003, p.47).

Imagens de Strand como aquelas nas quais tipos expdem instrumentos e outros objetos
ilustrativos quanto ao oficio deles e se encontram inseridos em cenarios correspondentes sdo
representativas quanto a esse enfoque. Sob esse prisma, ver fotografias 29, 30 e 31. As

referéncias visuais em torno dos sujeitos exploradas refletem aquelas biografias.

Fotografia 29 — Farmworker / trabalhador rural

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/127508233185954592/?nic=1. Acesso em: 19 out 2019



https://br.pinterest.com/pin/127508233185954592/?nic=1

Fotografia 30 — Blacksmith / Ferreiro

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/706713366495820829/?nic=1. Acesso em: 19 out 2019

Fotografia 31 — Cobbler / Sapateiro

Fonte: https://br.pinterest.com/pin/259097784799129406/?nic=1. Acesso em: 19 out 2019
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Do mesmo modo, as pecas dos sujeitos, 0s espacos trabalhados por Bogner em A La
Quéte De L’ange constituem ingredientes visuais capazes de insinuar a esséncia da vida
daquelas pessoas. A fotografia aqui é evidenciada como linguagem, dedicada a conformacéo
de informac6es, trabalhadas pelo fotdgrafo e identificadas pelo espectador por sua bagagem
cultural. O enquadramento, portanto, revestido de studium, conceito barthesiano®* destinado
ao campo fotografico com o recorte de mundo apresentado tal qual o vé o fotégrafo e ao qual
0 espectador lanca uma atencdo de ordem geral. Por oposicdo a no¢do de punctum, o
“pormenor” presente em algumas fotografias e responsavel por ferir e atordoar o espectador,
que a ele reage, pois, a nivel de corpo e por afeto, ndo pelo intelecto.

Orientacdo semelhante a mencionada sobre as imagens de Strand e as de Bogner pode
ser encontrada na série do fotografo paraense Alexandre Sequeira intitulada Nazaré do
Mocajuba, de 2005. O trabalho enfeixa criacdes que exploram a representacdo de sujeitos —
alguns dos quais em posse de algum objeto do seu mundo particular e com sua fotografia
reproduzida em material de ordem pessoal —, associada a ambientes que melhor pudessem
traduzir cada um e a sua respectiva historia de vida.

Desse modo, tem-se acesso ao universo préprio daqueles moradores da vila de
pescadores. Junto a imagem do Carmelino, impressa na sua rede, encontra-se o relicario para
oraco. Acima do pequeno altar, o chapéu acomodado na parede de barro. icones que refletem
os habitos do dia a dia (ver Fotografia 32). Um calendario pendurado na parede da Francisca
anuncia um tempo que corre devagar, oportuno para um ca-feé com pado demorado,
saboreado assim, sossegado em um tamborete, sem pressa. O capricho demonstrado na mesa
bem forrada é o mesmo usado para deixar as panelas ariadas, que se veem ao fundo, tdo
reluzentes (ver Fotografia 33). Nas composicOes artisticas e fotograficas de Sequeira,
também os objetos e 0s cenarios sdo ricos como indicios relativos a conducdo da existéncia

peculiar dos sujeitos retratados.

24 Conceitos trazidos na obra A Camara Clara: Nota sobre a fotografia. Lishoa: EdicGes 70, 2017.
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Fotografia 32 — Carmelino

Fonte: http://www.alexandresequeira.com/?trabalhos=serie-nazare-do-mocajuba-2005#1 Acesso em 22 out 2019.
Fotografia de Sequeira, 2005. Da série Nazaré do Mocajuba.

Fotografia 33 — Francisca

Fonte: http://www.alexandresequeira.com/?trabalhos=serie-nazare-do-mocajuba-2005#8 Acesso em 22 out 2019.
Fotografia de Sequeira, 2005. Da série Nazaré do Mocajuba



http://www.alexandresequeira.com/?trabalhos=serie-nazare-do-mocajuba-2005#1
http://www.alexandresequeira.com/?trabalhos=serie-nazare-do-mocajuba-2005#8
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Ambos os fotégrafos, Bogner e Sequeira, com relacéo as suas obras fotograficas aqui
estudadas, ao abordarem imagética e exclusivamente o repertério de objetos e ambientes
particulares, ndo trabalham com os sujeitos moradores em sua presenca concreta. De modo
geral, esta é anunciada pelos utensilios pessoais, mobiliario e, em especial no caso de
Sequeira, também pela imagem impressa da pessoa. Perante as fotografias, seduz o espectador
uma espécie de efeito de projecdo no sentido de se situarem as figuras dos romeiros naqueles
interiores trabalhados por Bogner e de se evocar a materialidade do morador da vila, em lugar
das suas imagens, nos ambientes contemplados e registrados por Sequeira.

A fim de se averiguar melhor o teor da construgdo estética e da op¢do narrativa em
torno dos romeiros proprias de Bogner, observam-se também os trabalhos de outros
fotografos contemporaneos igualmente dedicados a criacdo de imagens dos peregrinos de
Juazeiro do Padre Cicero.

Em comparagdo com o profissional francés, Celso Oliveira (RJ, 1957), que atua desde
1975, vive entre Fortaleza (CE) e Rio de Janeiro, e produziu o ensaio Quem somos nos
(2007) (ver Fotografia 34), joga com a indefinicdo quanto a identidade dos retratados. Os
esbocos dos sujeitos trazidos na fotografia em preto e branco demandam completude, seja em
funcdo do corte da imagem explorado por Celso, da desfocagem do objeto, do angulo
utilizado para capté-lo ou da op¢do em deixar apenas entrever o individuo pelo seu reflexo ou
por entre objetos dispostos na sua frente. Tais aspectos sdo demonstrados por meio das

fotografias 35, 36, 37, a seguir:




Fotografia 35 — Cortes explorados pelo artista

B T

Fonte: Oliveira (2007, p.28-29)

Fotografia 36 — Indeterminacdo quanto a identidade dos retratados
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Fonte: Oliveira (2007, p.57)
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A ideia de inexatiddo, despertada a partir dos cortes decisivos na captacdo do outro, da
énfase no recurso da sombra, gera o efeito de aproximar qualquer um de igual condicéo — a do
isolamento, do sacrificio, da incerteza, da busca.

Em relacdo as imagens do fotografo estrangeiro estudado, verifica-se no projeto
Benditos (2000), também em preto e branco, do cearense Tiago Santana (Crato, 1966),
atuante desde 1989, que ele trabalha por meio de distintos enquadramentos e angulos, em
torno das peculiaridades dos fiéis em suas demonstracdes de devocdo ao Padre Cicero.
Santana prioriza o gestual, 0 uso que os devotos fazem de apetrechos religiosos, o fervor de
seus atos dedicados a figura sagrada pela superacdo das desventuras e ainda aborda, como
efeito de determinada perspectiva adotada no uso da camera, a mediocridade e pequenez

humanas perante o divino. Ver fotografias 38, 39, 40, 41, 42 e 43.

Fotografia 38 — Utilizagao pelos fiéis de pecas religiosas

Fonte: SANTANA (2000, p.17)



Fotografia 39 — Enquadramento usado pelo artista
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Fonte: SANTANA (2000, p.18-19)

Fonte: SANTANA (2000, p.30-31)
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Fotografia 42 — Inferioridade humana em face do divino

Fonte: SANTANA (2000, p.136-137)

Fotografia 43 — Opcéo do fotografo por certa perspectiva

Fonte: SANTANA (2000, p.26-27)

Santana experimenta diferentes planos, capazes de, por vezes, acentuar a magnitude de
expressdes de fé, ao mesmo tempo que escancara a soliddo humana (ver Fotografia 44). Por
angulos nada 6bvios, traduz na imagem, muito mais que o registro do individuo inserido na
paisagem santa, 0 mergulho comovido do sujeito absorvido pela magia do lugar, conforme se
percebe na Fotografia 45. Portais de transcendéncia, redencéo, transmutagéo (ver Fotografia
46). O P&B em acentuado contraste, a medida que constrange os niveis de detalhes, favorece
a orientacdo do olhar do observador para a amplitude dos gestos de devocdo, dos mais sutis

aos mais eloquentes.



Fotografia 44 — Plano em reforco da conotagdo da soliddo

Fonte: SANTANA (2000, p.36-37)

Fotografia 45 — Angulo diverso com o sujeito contagiado pela atmosfera local

S 7

Fonte: SANTANA (2000, p.70-71)
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Em termos de composicdo, o fotografo francés Patrick Bogner prioriza a frontalidade
dos individuos em destaque, retratados, por vezes, em leve diagonal, e aproveita a luz natural
que invade o ambiente. Percebe-se um certo distanciamento com relacdo aos fiéis
(convocados na ocasido de suas peregrinacdes pela “rua do Horto”), cujo desconforto se
reflete nos bracos enrijecidos estendidos ao longo do corpo — este, muitas vezes, ligeiramente
inclinado para frente — e na mirada, predominantemente, de soslaio, estupefata, vaga ou pouco
condescendente. Nas palavras do fotdgrafo, essa inquietude no olhar deles “é sem davida o
tempo consagrado a pose que 0s conduz entre a consciéncia de se permitir ver e a incerteza do
que eles sdo”%.

A opcdo de abordagem de Bogner costura uma diferenciacdo frente a gama de
producdes fotograficas voltadas a exploracdo dos romeiros de Juazeiro do Norte como um
tema “fotografavel por exceléncia”, nos termos usados por Sontag (2004, p.75) acerca da
disposigdo costumeira por parte da maioria da fotografia de interesse documental. Vistas
isoladamente as imagens dos peregrinos se assemelham a fotografias de estudio, com fonte,
contudo, de luz natural. Sdo retratos mais minimalistas, com destaque para o sujeito.

Dado o exposto, considerando-se a representacdo fotografica dos devotos do Padre
Cicero por Bogner, em face ainda de outras producdes artisticas que contemplaram a mesma
tematica, o principal questionamento diz respeito as motivacfes do escritor Ronaldo Correia
de Brito em partir das imagens do francés para a reelaboracdo do seu conto. Importa,
principalmente, como se da a apropriacdo criativa dessas referéncias imagéticas pelo autor
cearense e os efeitos expressivos disso decorrentes. O proximo topico estd reservado a

discussao de tais aspectos.

3.2.2 Frente ao punctum, a mobilizacdo para a (re)escrita

O contato com a obra do fotdgrafo francés Patrick Bogner rendeu a Brito a reescrita do
conto “O Governo”, originalmente, um texto de 1978, publicado na coletdnea As noites e 0s
dias (1996). Ao folhear o livro de fotografias A La Quéte De L’ange: icones du quotidien
(2005), Brito deixa-se afetar pelo punctum representado pelos sacos plasticos carregados
pelos romeiros de Juazeiro do Norte que posam para as lentes do europeu. “O Governo”,

desse modo, é reeditado em Retratos Imorais como “Romeiros com sacos plasticos”. O

25 Declaragdo de Bogner em texto de apresentagio da obra impressa A La Quéte De L’ange: icones du
quotidien (2005). Traducédo de Kenya Viégas.
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escritor explora, na narrativa curta, o elemento recorrente entre os retratados, a priori, sob a
Gtica do alto nivel de consumo desse tipo de material na sociedade contemporanea e termina
por acrescentar ao texto original uma nova tonica.

O conto reelaborado, no qual é possivel observar aprimoramento de técnicas
narrativas, como a melhor demarcacdo dos didlogos, compreende passagens — a serem
abordadas adiante — em que Brito opta por um tom mais ensaistico e trechos de teor
antropologico.

O texto se volta a historia de Maria do Carmo, romeira, acompanhada da familia, com
destino a Juazeiro do Norte, no Ceara, a fim de pagar promessa em virtude da filha ter
escapado da morte. J& na terra do Padre Cicero, recusa-se a ir ao comicio de um politico, mote
a partir do qual a trama traz questionamentos quanto ao compromisso do governo (ou falta de)
com relacdo as suas proprias promessas em comparacdo a dedicacdo devota dos romeiros no
cumprimento de seus juramentos.

Com base nas fotografias a que tem acesso, Brito empreende, na reconstrugdo do seu
texto da década de 1970, em trechos de maior ou nenhuma referéncia direta as imagens,
insinuacBes ou reflexdes mais contundentes, por meio do narrador, em torno dos
desdobramentos do consumo e outros aspectos ndo tao evidentes relacionados as embalagens
plasticas. Nesse sentido, destaca-se o excerto a seguir:

Se estivesse em casa, seria hora de ordenhar as ovelhas e as cabras. Fervia o leite,
despejava numa xicara de louga e bebia devagarzinho para ndo queimar a lingua
nem o céu da boca. Conhecia o leite em pd, as latas e embalagens de plastico, mas
nunca desejou usa-lo. Os mercados ofereciam variedades, tantas que do Carmo ria

do exagero. Nem por elas largava as cabras e ovelhas, criadas nos currais de varas
trancadas, no conforto de cocheiras cobertas de telhas (BRITO, 2010, p.31).

Em comparacdo ao texto pregresso, focado nas perspectivas e no modo de vida
simples dos romeiros em seus locais de origem, bem como nas motivacdes de sua
peregrinacdo, a nova versdao do conto abrange também, mediante o enfoque dos sacos

plasticos, outros impulsos dos viajantes.

Estava [Maria do Carmo] no Juazeiro do Norte, aonde viera pagar promessa. Em
casa, sentaria na cal¢ada olhando os descampados. Nada parecido com esse cruzar
de gente, sem descanso. As ovelhas e as cabras cochilam no curral, enquanto o vento
levanta o que encontra pelo chdo. Antes, os redemoinhos arrastavam palhas, cascas,
folhas secas e poeira. Dentro deles morava um diabinho. Agora, se um redemoinho
corre deixa um lixo de fazer nojo, todos os plasticos inventados, as bugigangas que
0S romeiros compram nas viagens e trazem para casa como se quisessem reproduzir
as cidades. O mundo cismou de ser igual, em qualquer lugar que se imagine
(BRITO, 2010, p.31-32).
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A passagem traduz o préprio direcionamento assumido pela prosa de Brito. Suas
publicacdes iniciais contemplavam bastante os habitos sertanejos, o estilo de vida particular
de rincdes distantes. Com o tempo, torna-se mais contundente, em sua obra, a ideia de uma
conexd@o pronunciada dos lugares mais remotos com as cidades, de modo a construir a
imagem de um sertdo globalizado, no contexto do que o autor defende quanto a existéncia de
cidades e periferias de cidades, em vez da delimitacdo cidade-sertdo. A I6gica do consumo
representa um fator de peso nesse sentido e, no contexto da narrativa analisada, 0 componente
dos sacos plasticos revela-se sintomatico em meio a esse cenario.

Assim sendo, também se verifica a mudanca no tocante aos anseios dos personagens.
Na primeira versdo do conto, o futuro do filho de Maria do Carmo reservaria a ele o oficio do
trabalho com a terra e a formacdo desde cedo para ser pai. Na reedicdo da narrativa, por sua
vez, “o menino frequenta escola e deseja coisas impossiveis”, em direcdo possivelmente a
perspectiva do consumo.

A construcdo imagética arquitetada por Brito no conto ndo se volta diretamente a
fotografias especificas e correspondentes publicadas em A La Quéte De L’ange, do tipo um-
para-um. Percebe-se que o autor parte, isto sim, do universo referencial emergente da

coletanea fotogréfica para o esbo¢o de suas imagens ficcionais. Observe-se o trecho a seguir:

Sdo milhGes de fotografias, cliques de maquinas tentando registrar o instante que
logo sera outro, num tempo fluindo sem controle dos romeiros. Eles chegam e
partem levando fitinhas, imagens, tergos, rosarios, escapuldrios, flores, papéis e mais
plasticos, sacos que entulhardo terreiros e calgcadas, dando trabalho ao vento em
levanta-los como se fossem pipas. As fotografias reproduzem os mesmos homens,
mulheres, criancas e velhos sem ligacdo aparente com o universo, recortados
contra um fundo de pano escuro ou uma parede arruinada em que é possivel
ver resquicios de escrita, armadores de rede, fios elétricos, tomadas e
reproducgfes de pinturas com os santos do céu. Em todos os rostos romeiros, a
mesma expressdo de espanto. Chegam ap6s horas de viagem cansativa, alojam-se
nos albergues, circulam por ruas, igrejas e lugares de devocao beata, retornam ao
ponto de origem e deixam o Juazeiro Santo afogada em lixo, mijo e merda (BRITO,
2010, p.34, grifo nosso).

Percebe-se referéncia por Brito a todo um conjunto de imagens de Bogner da
coletanea fotografica estudada, a contemplar ndo apenas a figura do romeiro (ver Fotografias
47, 48 e 49), como também o pano de fundo, no caso, paredes arrebentadas, ilustrativas pelo
fotografo francés de casas de interior. Espacos trazidos no livro de fotografia também
isoladamente na forma de ambientes internos (conferir Fotografias 50, 51 e 52). Uma vez que
as embalagens plasticas nas méos dos romeiros sugerem a condicdo de viagem, o escritor

encara 0 background constituido pelas paredes das moradias como elemento com 0s quais 0s
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peregrinos ndo possuem vinculo a priori. Com relacdo aquele ambiente, estariam ali de
passagem. Conforme se observa ainda no excerto, 0 punctum que atravessa o escritor, ou seja,
0s pacotes plasticos carregados pelos andarilhos, enseja o descortinamento pelo narrador
quanto as implicagbes do consumo, no caso, na cidade, e até quanto ao fato da fé ser

oportunamente explorada na forma de artigos para comercializagéo.

Fotografia 47 — Mulheres e criangas entre os fiéis

Fonte: Bogner (2005, p.35)

Fotografia 48 — Desconfianga no olhar dos fiéis
e s P

L

Fonte: Bogner (2005, p.34)



Fotografia 49 — Romeira a frente de uma parede deteriorada

Fonte: Bogner (2005, p.47)

Fotografia 50 — Paredes de habitacGes sertanejas
com seus fios elétricos, tomadas, furos e ganchos para rede

Fonte: Bogner (2005, p.07)
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Fotografia 51 — Rasuras nas paredes das moradias interioranas

Fonte: Bogner (2005, p.53)

Fotografia 52 — Imagens de referenciais sagrados afixadas nas paredes

[,

Fonte: Bogner (2005, p.55)
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Brito se vale dos tipos destacados no livro de fotografia para a composicao dos seus
personagens. Se, na primeira versdo da narrativa, sdo mencionados vestidos de branco, na
reescrita do conto, a partir do contato com a obra de Bogner, 0 autor traz 0s romeiros com
vestes de cores especificas, com base no que é possivel de se depreender dos trajes dos
sujeitos mostrados em preto e branco na coletanea de imagens. A Fotografia 53 € de um
romeiro com indumentaria relativa a ordem dos franciscanos — tunica e cordao —, logo, a se
supor marrom, coloracdo apontada no conto. Enfatiza-se ainda, nesse sentido, as fotografias

54 e 55. O entrecho da narrativa representativo quanto a esse ponto consiste em:

Passam homens e mulheres vestidos de branco, de preto ou de marrom, conforme a
promessa que fizeram ou a irmandade a que pertencem. Todos se dirigem ao
comicio do governador do estado. Ele prestigia a festa dos romeiros e garante votos
na proxima eleicdo (BRITO, 2010, p.35).

Fotografia 53 — Romeiro com vestes de franciscano

Fonte: Bogner (2005, p.29)
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Fotografia 54 — Inspiracdo nos sujeitos da coletanea
para caracterizacdo dos personagens

Fonte: Bogner (2005, p.13)

Fotografia 55 — Tom escuro da roupa do romeiro

.

Fonte: Bogner (2005, p.25)
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O escritor cearense tem como fonte mais de uma criacdo de Bogner — diante do que
sdo sugestivas as fotografias 56, 57 e 58 — para a conformacdo, inclusive, de um Unico

retrato, apresentado no trecho a seguir:

Num dos retratos da familia em Juazeiro, posto na parede entre as imagens dos
santos e as flores de papel crepom com debruns de areia prateada, 0 menino tem os
olhos abertos para a maquina. A filha, vestida de noiva e de pés descal¢os, estampa
feicdes de convalescente, sem brilho e sem vida. A coroa de flores brancas de
organdi, com pistilos amarelos, prende um véu descendo até a cintura, cobrindo 0s
cabelos negros encaracolados. Seria bonita ndo fosse a imensa tristeza dos olhos e a
aura de morte que a circunda. O pai contempla o infinito numa diagonal, tentando
esgueirar-se das lentes, que registram seu medo quase panico. Apenas do Carmo
avanga o corpo para a frente, como se estivesse indo embora e nem mesmo a
fotografia conseguisse aprisiona-la. A imagem de mulher corajosa se destaca no
instantaneo: é a primeira que se olha e a Gltima que se esquece. Pai, mae e filhos ndo
se tocam, os bracos pendurados ao longo dos corpos. Carregam sacos plasticos,
cheios de compras, talvez. Esses carregos aumentam a impressao de movimento
e partida, a pé ou em paus-de-arara, de avido ou navio. Os malotes
improvisados insinuam viagem urgente, a qualquer momento, para algum
lugar (BRITO, 2010, p.33, grifo nosso).

Fotografia 56 — Inspiracéo do autor em diferentes individuos da coletanea

Fonte: Bogner (2005, p.09)



Fotografia 57 — Imagem possivel como mote para trecho

Fonte: Bogner (2005, p.15)

Fotografia 58 — Fontes diferentes para constituicdo de uma s6 imagem

Fonte: Bogner (2005, p.54)
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No fragmento textual em destaque, mais uma vez, o elemento comum as imagens de
Bogner, responsavel por tocar o escritor cearense em favor do seu processo criativo, traduz a
circunstancia de deslocamento por parte dos personagens. E explorado no conto como indicio
de impermanéncia. Em outro momento da narrativa, a sugestdo imagética das sacolas de
plastico mobiliza reflexdes de carater existencial, a citar:

As casas se esvaziam. Nos caminhdes ficam apenas as redes desarmadas, presas nas
traves de madeira que sustentam a coberta de lona. Dentro delas, o cheiro de suor e a
memoria de um sonho. Suor de quem ndo toma banho por falta de agua; sonho de
ficar morando nos arredores da cidade, onde ha sempre a promessa de trabalho e
sobrevivéncia mais facil. O pedaco de terra, a pouca lavoura e os bichos séo
deixados para tras. Retrai-se a memoria, mudam os habitos. A imagem do Padre
Santo é o novo meio de vida. O romeiro visitante, comprador de milagres, se
transforma num morador de Juazeiro, vendedor de milagres. Ha resposta para tudo,
eles acreditam. E ja ndo perguntam por que vieram. Sobem e descem carregando
sacos plésticos abarrotados, que algum dia serdo elevados ao céu por um vento
guente e arenoso, semelhante ao que sopra no deserto da Arébia, onde outros

milhdes de peregrinos buscam resposta e consolo para as mesmas perguntas e
sofrimentos dos romeiros cearenses (BRITO, 2010, p.36, grifo nosso).

A primeira parte do entrecho encerra uma questdo subjacente ao viés do consumo
explorado no conto — a materializacdo da fé como ramo de negdcios, nesse caso,
protagonizado pelos proprios romeiros, ao vislumbrarem, nesse mercado, um meio de
sobrevivéncia mais promissor em comparacgdo a subsisténcia que advém do cultivo nas terras
e a lida com os animais.

A apresentacdo, até aqui, de trechos significativos do conto de Brito estudado
especialmente nesta secdo torna pertinente a reflexdo em torno de alguns apontamentos. Brito
teve acesso, vale ressaltar, a publicacdo impressa com as imagens de Bogner, ndo as
fotografias concretas e isoladas dos romeiros. Assim sendo, esteve exposto igualmente as
imagens dos interiores das casas interioranas apresentadas no livro de fotografia. Quando os
retratos dos romeiros sdo postos em relacdo de contiguidade com as imagens de ambientes
internos de casas tipicas da regido, em contraste com esse pano de fundo, um emaranhado de
informacdes se apresenta (studium). E com base nelas que o escritor desenvolve os detalhes
do seu enredo. Com relacdo & galeria de imagens de Bogner quanto a esses elementos e
ambientes, terminam por abranger o universo comum a sujeitos semelhantes aos peregrinos.
O cenério, o interior das casas, 0s objetos religiosos de posse dos romeiros sdo do ambito do
studium e, para Barthes (2017, p.36), estdo relacionados a intencdo do fotografo, mas
experimentados de acordo com o designio do espectador.

Barthes trabalha a nocdo de studium, em contraponto ao punctum, como aqueles

enquadramentos fotograficos revestidos de um alicerce informacional, impregnados de
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conotacgdes, da entrega ja de uma interpretacdo pelo fotografo. Algo que termina, em ultimo
caso, por poupar o espectador da experiéncia pretendida, tamanha a saturacdo de impressoes,
de mediacdo e referéncias exploradas na imagem, conforme ele reflete em “Fotos-choque”, do
livro Mitologias. A proposito de uma exposicdo em uma galeria em Orsay, ele (2003, p.106-
107) analisa que, em funcdo das varias articulagbes acrescentadas ao tema em si pelo
fotografo, a maioria das fotografias, ali apresentadas para abalar, terminam por suscitar
somente um interesse geral, técnico, comum.

As fotografias de outros profissionais sobre romaria de Juazeiro poderiam integrar um
acervo de “fotografia unaria” para Brito. Traz uma unidade, homogeneidade, ndo a
perturbacio?®. De um lado, trariam, por parte de um fotografo, o espetaculo (talvez, o caso de
Tiago Santana, em abundancia de técnica, contraposi¢cdes). Por outro, a intencionalidade
abundante por parte de um outro artista (de repente, o caso de Celso Oliveira).

O que pode ter atraido Brito a respeito do trabalho de Bogner, frente a producdes
visuais que igualmente tematizam os romeiros de Juazeiro do Norte, é justamente que o
fotografo em questdo abre mdo da impregnacdo de representacbes. As fotos de Bogner
“aconteciam” para Brito, assumiam existéncia para ele, eram dotadas de “aventura”?.

Ainda que Brito voltasse ao tema da romaria — contemplado em “Milagre em
Juazeiro”, de Livro dos Homens (2005), e ainda retorna em Dora sem véu (2018) —, faltava a
perspectiva que ele somente assumiu ao ter contato com as criacfes imagéticas de Bogner, o
qual ele considera, conforme declara em entrevista?®, ter tido a mesma impressdo que a sua
acerca do tema. Como se, em um primeiro momento, limitasse-se a um compartilhamento
consciente e voluntéario de intengbes. Aquilo que para Brito (a contar do que ele declara)
sempre pareceu um tema, um vies de abordagem, veio a lhe ferir a partir do contato com a
obra de Bogner.

Frente ao punctum, representado pelos sacos plasticos, Brito reage, a nivel de corpo,
pelo ato performativo da escrita. E a partir da imagem que lhe toca que ele passa a escrever,
desta vez, em comparacdo a primeira versdo do conto, com maior intervencdo no texto,
inclusive. A partir do punctum, Brito se lanca a um investimento retorico guiado pelo

arcabouco informacional deduzido do studium.

26 Referéncia ao fragmento 17 de A Camara Clara, op. cit., p.50.

27 Barthes fala na Fotografia como aventura em A Camara Clara. op. cit., p.27.

28 “Senti necessidade, depois de 32 anos, de trazer a agdo para um novo contexto, um Juazeiro do Norte
desfigurado por sacos plasticos e motos. Um fotografo francés, Patrick Bogner, teve a mesma impressao que eu.
Nas fotos dele, os romeiros estdo sempre com sacos pléasticos nas médos”. Entrevista de Brito disponivel em:
http://escritores-ace.blogspot.com/2010/09/. Acesso em 28 agosto 2018.
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Brito se apropria do carater de “expansio do punctum”?®, que resguarda algo de
metonimico, para partir da captagdo dos sacos plasticos para um Juazeiro tomado de lixo.
Derrida, em referéncia a Barthes, reforca a relacdo do punctum, “que em sua qualidade de
exterior ao campo se compde de acordo com o modo ‘sempre codificado’ do studium”
(DERRIDA, 2008, p.280). Na articulagdo com os elementos representativos do studium, Brito
projeta a priori, no campo cego que o punctum concede a fotografia, um Juazeiro tomado
pelos efeitos do consumismo. E desse intersticio, portanto, que se vale o escritor para propor
para 0 punctum, com base no studium, também outras configuracdes na narrativa. Os sacos
plasticos, a partir das associagdes costuradas pelo escritor, sinalizam ora como indicativos de
uma civilizagdo do consumo, ora como indicios de mobilidade e mudanga ou ainda como
repositorios dos questionamentos e hesitacfes existenciais humanos.

A obra de Bogner estaria mais préximo, tendo em vista igualmente a postura de Brito
como espectador, ao que Barthes (2003, p.108) enfatiza quanto a caracteristica de certas
fotografias em evidenciar a literalidade do fato e a abertura do signo. Sem a demasiada
ingeréncia conteudistica do artista visual, as fotografias do francés incitam Brito a criar seus
préprios expedientes na relagdo com as imagens.

Brito escreve o conto sem arrematar, sem encerrar um sentido definitivo para os sacos
plasticos. E tanto que o titulo do conto menciona os sacos, sem acompanhamento de um
significado admitido. Brito explora 0 mote dos sacos plasticos sem delimitar para ele um
sentido especifico, em absoluto, estando a cargo das ideias para o que ele problematiza em
torno de politica, do consumismo, por exemplo, em que o autor intervém mais. Brito se lanca
a perscrutar®®, Desde o titulo destaca o que Ihe arrebatou (sacos plasticos), sem com isso
atribuir um sentido definitivo.

E possivel afirmar que Brito se deixa contaminar pela natureza do punctum como
signo no qual o sentido ndo adere. Se nas representagdes que compdem o studium, verificam-
se as significagdes acopladas as imagens, o punctum traduz-se no elemento imagético
desatrelado de um sentido imediato. Uma vez que se ndo se d& a conhecer em absoluto,
abrindo a esfera do sentido, a linguagem ndo da conta, isto é, o punctum escapole a
ordenacdo, a sujeicdo intelectual. Consiste em um elemento representacional ndo subserviente

a logica, ao funcionamento padrdo da linguagem articulada, leia-se verbal. Isto posto,

29 Roland Barthes. A Camara Clara. op. cit., p.54.

%0 Barthes (2017, p.110-111) discorre sobre essa disposicdo, do ambito do desejo, em esmiucar a coisa
contemplada da foto, debrucar-se sobre ela, com o intuito de alcangar sua natureza, seu intimo. Empreitada que
resulta inatil. A Fotografia — em maidscula aqui entendida como a representacéo envolvida pelo punctum — “sé
sabe dizer aquilo que da a ver”. Assim sendo, nada ha, em carater de verdade, por baixo ou para além do que esta
posto, depositado para o espectador.
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entende-se, por essa perspectiva, que o texto de Brito se configura como manifestagdo em
processo, na qual a mobilizagdo pelo punctum conduz a suspenséo de um julgamento®L,

A elaboracdo do titulo do conto, por essa linha de entendimento, evidencia a nao
implicacio do sujeito e a descontinuagio da tentativa de controle pela enunciagio®.

Em face da narrativa curta de Brito, tem-se reforgada a compreensdo de que nao ha
como se pretender o estabelecimento de uma verdade (significado especifico) para uma
fotografia. Chama atencdo Sontag (2004, p.122-125), na esteira de Barthes, para a
relativizacdo do sentido, uma vez que a interpretacdo de uma imagem fotografica varia de
acordo com o contexto e sua utilizacdo. No afd do dominio por uma verdade, a fotografia
pode ser constrangida pelo acréscimo de uma legenda, de um texto, uma critica direcionadora.
Tudo, ainda assim, ndo passard de possibilidades. Até mesmo ou, especialmente, o discurso
da arte pode vir a reorientar a leitura da imagem por outra via. Assim sendo, torna-se va a
pretens@o de tomar como seguro e permanente determinado significado.

Sobretudo, revestida do punctum, a fotografia estaria liberada das amarras da
sistematica da significacdo. Conformacdo que traduz, no campo da imagem fotografica, a
perseguicdo de Barthes pelo neutro da linguagem. E preciso, antes de tudo, sublinhar Barthes
como estudioso persistente, que persegue de forma coerente um dado entendimento do
mundo, de maneiras possiveis de se relacionar com o mundo, os mundos, talvez, que
resultaria de uma postura tomada pela sensibilidade, pelo afeto, sobreposta a ordem diminuta
regida somente pela objetividade crua e racional. Também importante, quicé insuficiente. Um
semidlogo que, no seu cortejo com o estruturalismo, manteve-se em conexao com 0 Signo
também para propor revisdes de abordagens, de concepgdes. Desponta um sujeito
inconformado com leituras padronizadas de mundo, de suas representacoes e das elaboracgdes
em torno de tais representagdes.

Estudiosos de Barthes apontam a coeréncia atingida pela sua obra, a construgdo de
uma escrita ciclica. Motta defende esse nexo, justamente, em torno do conceito de Neutro.

Como sugere Motta (2011, p.24), em Barthes, observa-se uma coeréncia interna no conjunto

31 O punctum esta atrelado ao que Barthes (2003, p.413) pontua como epokhé, como “suspensio do juizo, ndo da
impressao”. A imagem revestida do punctum se apresenta como “representagdo sensivel” sem o “acréscimo de
uma opinido”. Ndo estd posta em xeque “a Sensacgao, a percepcdo, mas apenas 0 juizo que costuma acompanhar
essa sensacdo”. Contagiado por esse efeito do pormenor, Brito se deixa levar pela suspensdo do julgamento,
sobretudo, na afirmagdo por um titulo que coroa 0 movimento de deslizamento de sentido presente no conto. Na
narrativa, ndo se verifica, para o elemento dos sacos plasticos, a impregnacgao por nenhum significado especifico
e o titulo do texto evidencia esse ato suspensivo.

32 Na sua leitura de estudiosos de Barthes como Eric Marty e Bougnoux, Fontanari (2010, p.69-70) levanta a
discussdo em torno da suspensdo do sujeito, extensdo da impossibilidade de, frente ao punctum, dominar o que
esta posto diante de si, e da presuncao que reside no gesto limitante de tudo querer pelo discurso possulir.
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da obra, uma defesa reiterante, como em espiral, por aquilo que vem sendo gradativamente

desdobrado aqui, ou seja, pelo desacoplamento do signo, seu desprendimento de sentidos

imediatos. Nas palavras do semio6logo francés:
Defino o Neutro como aquilo que burla o paradigma, ou melhor, chamo de Neutro
tudo o que burla o paradigma. (...) a ideia de uma criacdo estrutural que desfaca,
anule ou contrarie o binarismo implacavel do paradigma, recorrendo a um terceiro
termo (...) termo amorfo, neutro ((...) ou grau zero). (...) tentacdo de remover, burlar,
evitar o paradigma, suas cominagdes, suas arrogancias — exonerar o sentido — esse
campo polimorfo de esquiva do paradigma, do conflito (...). Dou uma definicdo do
Neutro que permanece estrutural. Quero dizer com isso que, para mim, o Neutro ndo
remete a “impressdes” de grisalha, de “neutralidade”, de indiferenga. O Neutro —

meu Neutro — pode remeter a estados intensos, fortes, inauditos. “Burlar o
paradigma” ¢ uma atividade ardente, candente (BARTHES, 2003, p.16-19).

Como se percebe, Barthes vislumbra uma alternativa ao funcionamento enrijecido de
um sistema baseado no conflito para o engendramento de sentido. Ainda assim, permanece
estrutural, ao se respaldar no paradigma e no signo para tanto. Propde o desvio ao paradigma,
as suas intimidacdes de revezamento e exclusao para fixacdo de sentido, bem como a abertura
do signo. O Neutro, portanto, esta relacionado a atitude de dar um passo atras diante da
tendéncia de tudo ter de dizer, determinar e definir. Estd na contramdo do impulso de se
atribuir uma gama de conota¢fes — o revestimento conotativo do Mito, para o qual Barthes
chamava atencao.

Uma concepgdo que ressoa seja nas leituras criticas de Barthes sobre a escrita, seja nas
suas ponderacdes acerca de representacGes imageéticas. Assim sendo, é possivel o
estabelecimento de aproximac@es, no seio das formulacdes de Barthes, entre o grau zero, 0
terceiro sentido/o sentido obtuso e o punctum. Ja esta no bojo do que coloca como o grau zero
de certas escrituras. Algo relativo, nos termos de Motta (2011, p.34), a uma “cessacdo de
linguagem”. Desse modo, o neutro, nesse caso, a escritura neutra pressupunha uma suspensao
do julgamento. A literatura de Robbe-Grillet resulta, para Barthes, representativa quanto ao
Neutro, revestida do grau zero, o terceiro grau. Como Motta (2011, p.94) conduz a
compreensdo sobre Barthes, a partir da abordagem da mediacdo do olho robbe-grilletiano, os
elementos apresentados em uma obra podem ser elementares, mas néo fortuitos. A obra de
Robbet-Grillet chama atengdo para o objeto em si, dispensando as media¢des que advém das
representacdes. E por essa perspectiva que aqui se acena para uma certa afinidade com relagéo
as nuances das discussées em torno do punctum e variaveis.

Ja na andlise debrucada sobre fotogramas de S. M. Eisenstein, Barthes vai tratar a
questdo a proposito da presenca do sentido obtuso. Levanta, assim, uma discussdao importante

em torno da autonomia do significante, uma vez revestido do terceiro sentido, em relacdo a
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narrativa. A historia ndo condicionaria o significante a assumir determinados significados e
modelacdes. Pelo contrario, “¢ esta historia que se torna de certo modo paramétrica quanto ao
significante, de que ndo é mais do que o campo de deslocamento, a negatividade construtiva,
ou ainda: a companheira de viagem” (BARTHES, 1984, p.56). Orientacdo verificada na
construcdo de Brito, em que o significante — os sacos plésticos —, goza de certa liberdade e, ao
ser mobilizado e retomado ao longo do texto, propele a narrativa, rebate em novos entrechos
da historia.
Por esse entendimento, conforme salienta Barthes, a figuracdo do sentido obtuso
reconfiguraria a propria constituicao da histéria (diegese) como sistema.
(...) a presenca de um terceiro sentido suplementar, obtuso (...) essa presenca modela
profundamente o estatuto tedrico da anedota: a histéria (a diegese) ja ndo é apenas
um sistema forte (sistema narrativo milenario), mas também e contraditoriamente
um simples espago, um campo de permanéncias e de permutacdes; ela é essa

configuracdo, essa cena de que os falsos limites multiplicam o jogo permutativo do
significante (BARTHES, 1984, p.55).

A luz dessa assertiva barthesiana, percebe-se a atuacdo do significante, no conto de
Brito, na flexibilizacdo da histéria como esquema centralizador. O escritor explora as
comutacdes do significante, livre de condicionamentos de significados pela diegese. Dessa
forma, em vez de um circuito estavel, permeado por elementos com fun¢des demarcadas,
conhecidas e nomeadas, tem-se a conformacdo da histéria como plano exploratério de
diferentes combinacdes.

Os sacos plasticos se revestem, no decorrer do texto estudado, de distintas
conformac@es. Isso porque o sentido obtuso desliza, é escapatério, a linguagem verbal tdo
somente a ele se avizinha, ndo alcanca. Ele esta 14 posto, ¢ “enfatico”, mas ndo se entrega em
absoluto, por completo, é “eliptico”®. O carater escorregadio desse sentido que traz em si a
obtusidade — aqui tomado em paralelo com o punctum —, presente em Brito na representacdo
das embalagens plasticas, mobiliza o encadeamento, a fluidez da narrativa.

Esse movimento no conto do autor, respaldado na indeterminacéo, é reforcado pelo
titulo, que se torna expressivo nesse sentido ao destacar o significante desacompanhado de
julgamentos. Portanto, “Romeiros com sacos plasticos”, em detrimento de uma tomada de
partido por alguma acepgéo para a expressao. Por essa linha de raciocinio, o titulo do conto €

representativo quanto ao que Barthes reflete sobre a transi¢do da linguagem — impregnada de

33 Em referéncia ao exposto em Roland Barthes. O Obvio e O Obtuso. Lisboa: Edi¢des 70, 1984, p.54.
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conotacdes, com os julgamentos atrelados as representacdes — a significancia®*. O sentido
obtuso “¢ um significante sem significado; dai a dificuldade em nomear: a minha leitura fica
suspensa entre a imagem ¢ a sua descri¢ao, entre a definigdo e a aproximacao” (BARTHES,
1984, p.53).

Essa discussdo em torno do obtuso se da& a fim de facilitar o entendimento quanto a
manifestacdo do neutro e, em sintonia, do punctum como efeito problematizador da tendéncia
intelectual elaborativa.

Brito constréi seu conto em cima do componente desfuncional da linguagem
fotografica. O texto se abre a possibilidades, “variabilidade” de “sentido”, ndo se confina em
um significado absoluto por tentar reproduzir um dado sentido identificado na representacao
das embalagens plasticas. O texto de Brito, portanto, como exercicio pratico de uma leitura
que se lanca livremente aos desdobramentos, sem vislumbrar um fim ou a determinagéo, mas
0 proéprio trénsito, o giro, 0 movimento, o decurso. Demonstrativo do valor conferido ao fluxo
incessante, diante do que se faz notar a disposi¢do pela reescrita do conto, bem como o
desenrolamento em torno dos sacos plasticos, especialmente habilitado por um titulo que
expressa a indefinicao.

O texto de Brito ndo constitui um genuino representante da nocdo de escritura, tal
como a configura Barthes, mas se deixa contaminar pela obtusidade/neutralidade do punctum.
N&o outorga para si o crédito de subversivo, mas, a seu modo, prescinde da linearidade e
funcionalidade. Uma narrativa — a de Brito — que apresenta, frente a outras producdes,
especialmente, dele mesmo, um suspiro em direcdo a abertura do texto a incontaveis
horizontes de leitura, um flerte com a indeterminacgéo.

E possivel estabelecer uma conexdo mesmo com a légica do sentido na perspectiva
deleuzeana. Por ela, o entendimento de que ndo existe um significado que se antecipe, no
caso, a palavra, a expressdo, nao esta na profundidade, nem para além ou acima dela. Desse
modo, torna-se dispensavel qualquer esfor¢o por sua busca e elucidacdo. O sentido se d& na
superficie, na combinacdo dos elementos do texto (termo usado aqui em uma concepgdo mais
ampla), na efetivagdo dele como processo, para o qual igualmente importa a operacdo da

leitura. Desse modo, vale destacar que

0 sentido ndo é nunca principio ou origem, ele é produzido. Ele ndo € algo a ser

3 A ponderacédo é realizada aqui em carater aproximativo as variaveis barthesianas que resvalam no neutro.
Nesse caso, por exemplo, Barthes, em verdade, traz a migracéo da linguagem a significancia atrelada ao terceiro
sentido, traco a fundar o filmico. Referéncia ao exposto em O Obvio e O Obtuso, op. cit., p.56. Importa, na
ocasido aqui desenhada, enfatizar a significancia como terceiro nivel de sentido, que destaca o significante
desatrelado da significagéo.
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descoberto, restaurado ou reempregado, mas algo a produzir por meio de novas
maquinagdes. N&o pertence a nenhuma altura, ndo estd em nenhuma profundidade,
mas é efeito de superficie, inseparavel da superficie como de sua dimensédo prépria
(DELEUZE, 2015, p.75).

Em sua concretude, o texto de Brito ndo tenta resgatar — com intuito de reprodugdo —
um possivel significado aplicado e apresentado pelo fotografo Bogner nas distintas imagens
com as representacbes dos sacos plasticos. A imagem tomada aqui como textualidade.
Contaminado por esse funcionamento, préprio do punctum, o escritor, na construcdo da sua
malha narrativa, ndo estampa um significado Gnico para tal representacdo — 0s sacos plasticos
—, trama suas proprias articulacdes e o faz com abertura a todo um horizonte de leituras.

Raciocinio semelhante a abstracdo de Deleuze e Guattari (2004), a respeito de rizoma,
em Mil Platés. A abordagem rizomatica se contrapfe a ideia de conceito como raiz Unica e
diz respeito aos varios trancados multidirecionais construidos a partir de uma interagcdo. Por
essa Otica, verifica-se que, na narrativa estudada, os sacos plasticos, a partir das combinacGes
esbocadas pelo autor, por vezes aparecem, conforme abordado, como tragos do consumismo
excessivo, elemento que aponta para a condi¢cdo de deslocamento ou que resguarda 0s anseios
e inquietudes humanos. Isso ou aquilo e tudo mais possivel, conforme o titulo da narrativa
parece assinalar.

Uma consideragdo importante a se levantar a respeito do conto “Romeiros com sacos
plasticos” € que a circunstincia da reescrita da narrativa e o afastamento temporal com
relacdo a sua primeira versao, de 1978, revelam ndo apenas a acentuacdo, ao longo dos anos,
por Brito da impressdo imagética a sua escrita. Também demonstram como o distanciamento
oportunizou ao autor fazer ecoar no novo texto ponderacfes a respeito do cenario em meio ao
qual escreveu a versao inicial do conto, no caso, um contexto de ditadura militar. E o fez por
meio de um paralelo de imagens, jogo metaférico apontado a seguir:

(...) a torturante viagem em cima de um pau-de-arara: caminhdo com t&buas
atravessadas na carroceria, onde homens, mulheres e criangas sentavam
desconfortaveis, mal conseguindo acomodar as pernas. Percurso longo, muitas horas
debaixo do sol quente. Tortura parecida com a de outro pau-de-arara, em que
penduravam as pessoas pelas pernas e bracos, para o suplicio de choques elétricos,
banhos frios, acoites e a alucinagdo de uma lampada incandescente como o sol,
acesa no rosto do infeliz até o limite da morte. Tempos de ditadura militar e de
muitas outras ditaduras do horror, que se repetem sempre iguais nas varias latitudes
do planeta, do Ocidente ao Levante. Porque os homens e os regimes politicos de vez
em guando sdo acometidos da mesma insanidade e inventam maquinas absurdas: um
pau atravessado numa cela de prisdo; tabuas atravessadas em carrocerias de

caminhdes. Homens e mulheres pendurados ou escanchados, a lampada quente, o
sol, o terror, as perguntas sem resposta (BRITO, 2010, p.30).
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Dado o exposto ao longo desta secdo, percebe-se que a criagcdo imagética de Brito,
notadamente em didlogo com as fotografias de Bogner, ao se referir de um modo geral aos
tipos ali encontrados, mas em especial ao destacar o elemento dos sacos plasticos, reflete a
afetacdo de sua narrativa pelo carater de obtusidade do punctum, que inviabiliza a apreenséo
do sentido por completo. De tal forma, o autor recua do engajamento instantdneo aos
empreendimentos da linguagem, ensaia distintas conformacdes para o detalhe que o arrebata,
sem circunscrever o elemento a um entendimento Unico. Em reforco, deixa ecoar o
envolvimento por essa abertura do signo ao enfeixar o conto com um titulo significativo
quanto a inexatidao.

O conto de Brito resulta, pois, do manuseio e da entrega aos jogos de linguagens.
Assim sendo, destaca-se a manipulacdo no conto das informacgdes reconhecidas nas
fotografias pelo autor, reconfiguradas por ele, bem como um langcamento a deriva em face de
representacdes que desafiam os embaragos da linguagem, em vista de sua inclinagdo de tudo
querer definir. O elemento dos sacos plasticos, a cada retomada em diferentes conformacdes,
como um decompor proprio ao movimento de perscrutar, impulsiona o fluxo narrativo, em
favor do encadeamento de ideias de contestacdo a politicagem, as relacionadas aos
desdobramentos do consumo ou reflexdes existencialistas.

Dentro do conjunto da obra de Brito, este conto tem muita representatividade, muita
poténcia, como demonstracdo criativa — sobretudo, levando-se em consideracdo que se trata
de um exercicio de reescrita — de ndo confinamento a padrdes impostos na cultura, no seio de
expressdes artisticas. Ainda que represente uma obra timida nesse sentido, no intimo da sua
producdo, resulta contundente.

Esta aventura investigativa passa agora a direcionar seu foco para realizacdes
imagéticas de outro importante nome da fotografia contemporanea, culminando no estudo de

como Brito, em texto, estabelece com elas uma interagéo vigorosa.
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3.3 ROBERT POLIDORI: FOTOGRAFIAS (2009) E “DUAS MULHERES EM PRETO E
BRANCO”

3.3.1 O catalogo do canadense em pauta

Fotdgrafo atraido especialmente pela ruina, Robert Polidori (nascido em 1951), que é
canadense radicado nos Estados Unidos, possui um trabalho potente. Na sua producéo,
Polidori contempla tanto espagos destruidos em funcdo de catdstrofes naturais quanto
ambientes com estragos provocados pela intervengdo humana. O conjunto de sua obra inclui
lugares assolados pela agdo do tempo e ainda centros urbanos reveladores de um arrasamento
social. Seus ensaios reinem imagens de espacos violados, seja por efeito de uma guerra civil
— como em Beirute, a atingir o Libano de 1975 a 1990 —, seja por vandalismo, a exemplo de
apartamentos em Nova lorque cujos proprietarios haviam morrido e adolescentes invadiam e
quebravam os comodos.

O foco nesta andlise recaira sobre o catalogo Robert Polidori: fotografias (2009),
publicado pelo Instituto Moreira Salles, referente as quase 70 imagens expostas, em 2009,
naquela que foi a primeira mostra retrospectiva do artista na América Latina. S&o fotografias
relacionadas aos seus principais ensaios realizados desde a década de 1980, dentre os quais se
destaca a sequéncia sobre as cidades ucranianas Pripyat e Chernobyl, produzida 15 anos ap6s
0 desastre nuclear ocorrido em 1986, na Unido Soviética, além da série sobre o cenério
desolador causado pelo furacdo Katrina, em 2005, em Nova Orleans, no estado da Louisiana,
nos Estados Unidos.

As imagens de Polidori oferecem a apresentacdo da ruina em uma dimensao multipla.
Algumas realizagBes, por exemplo, permitem entrever a perspectiva utopica de progresso
explorada por distintos sistemas, como o capitalismo e o socialismo, naquilo que insinuaram
como promessas de futuro. Em concomitancia, 0 mesmo registro da ruina contempla, ainda, a
faceta distopica, os efeitos colaterais de tais estruturas. Assim, na representacdo da cidade de
Ama (Fotografia 59), observa-se, a um sd tempo, o vislumbre desenvolvimentista

preconizado para a capital da Jordania e o seu revés, relativo a degradagéo social.
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~ Fotografia 59 — Ruinas %9 progresso

/ ¥ e
Fonte: Polidori (2009, p. 149). Am4, Jordania, 1996

Na sua producao, Polidori explora cores, luz natural, enquadramento a partir de angulo
frontal, a ressaltar os tragos da desgraca. N&o o ocorrido em si, com as pessoas na urgéncia da
calamidade. Mas a tragédia humana que ecoa dos resquicios. Nem por isso, bastaria restringir
criacBes suas a0 modo de uma estetizacdo do desastre. Sua obra € rica de sentidos, sujeita as
mais distintas abordagens; é plural, no limiar do trabalho documental e artistico, e ainda
fotografia de arquitetura as avessas. Ela implica, a partir dos pertences dos habitantes
daqueles interiores devastados, uma presenca ausente. Sua configuracdo envolve também, na
esteira da apreciacdo do arquiteto Fernando Serapido (2009) a propoésito de fotografias de
Polidori, um “siléncio ensurdecedor”, ao que aqui se acrescenta a identificagdo, nos registros
artisticos do canadense, de um entrelagamento de tempos, aspecto a ser problematizado mais
adiante.

A questdo temporal parece ser a todo instante revolvida, nunca se esgotar, quando o
interesse consiste em se deter sobre imagens de Polidori relativas ao desastre em Nova
Orleans, por exemplo, como havera oportunidade de aprofundamento neste ensaio (ver
Fotografia 60). Da ordem da imprevisibilidade, a tragédia se instala de subito.
Repentinamente, muda-se a configuracdo. Por for¢ca de um evento incalculado, a calamidade
tem lugar. A atuagdo de Polidori, contudo, ao se voltar ao ocorrido, ndo é tdo célere. Ao
imediatismo do registro, de modo a valorizagdo do factual, como se faz notdrio no trabalho
fotojornalistico, a op¢do por se voltar a tragédia ap6s um dado hiato temporal. Inclusive, ja foi
mencionada a particularidade quanto ao procedimento do artista em questdo perante o
desastre nuclear que atingiu Chernobyl e Pripyat, com a realizacdo das imagens 15 anos ap0s

0 evento.
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Fotografia 60 — O tempo revirado
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Fonte: Polidori (OO, p.91). Local desconhecido na altura dn.O
da North Robertson Street, Nova Orleans, Louisiana, EUA, 2005

Ao se ter em foco a Fotografia 60, algumas semelhancgas poderiam ser observadas, a
priori, entre o aposento devastado registrado por Polidori e O quarto destruido (ver
Fotografia 61), obra de 1978 do fotdgrafo canadense Jeff Wall. As caracteristicas mais
Obvias, relativas a atmosfera de desolacéo, de desordem, um espaco de intimidade com pecas

reviradas a invocarem a presenca do usuario.

Fotografia 61 — “O quarto destruido”

Fonte: https://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/jeff-wall/jeff-wall-room-quide/jeff-wall-room-
guide-room-1. Acesso em 30 set 2021. Fotografia de Wall, 1978

Inspirada na pintura de Eugéne Delacroix A morte de Sardanapalo (1827), a imagem

fotografica de Wall apresenta, contudo, uma destruicdo forjada, consistindo em uma


https://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/jeff-wall/jeff-wall-room-guide/jeff-wall-room-guide-room-1
https://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/jeff-wall/jeff-wall-room-guide/jeff-wall-room-guide-room-1
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fotografia encenada. N&o possui, obviamente, a carga dramética em tudo envolvida no
registro de Polidori. Mas o curioso é que na de Wall parece existir um drama pessoal ali
compreendido. Isso porque o fotografo teria utilizado objetos pessoais da sua mulher, que
havia acabado de troca-lo por outro. Na feitura do que mais se assemelha a um cenario teatral,
ter-se-ia 0 préprio autor da imagem, como que por revanche, a materializar para a mulher um
arruinamento, ainda que fabricado, correspondente ao seu.

Entretanto, a questdo principal diz respeito a temporalidades distintas implicadas em
um e no outro registro, o de Polidori, no caso. Primeiramente, Wall ndo interveio diretamente
sobre um quarto na sua integridade, isto €, ndo estragou um quarto em ordem, tendo, isto sim,
criado o aposento ja destruido.

Nas imagens de Wall, ndo se identifica o "isso foi", a la Barthes, nem o “instante
decisivo” bressoniano. Sera conveniente a orientagdo da atengdo, em momento Oportuno, mais
adiante, sobre em que medida a produgédo de Polidori, isto sim, a representar o foco desta
andlise, ndo se restringe, a sua maneira, ao "isso foi" barthesiano.

A fim de melhor situar quanto ao trabalho do canadense sob analise, resulta
conveniente pontuar realizacBes de outros fotdgrafos igualmente seduzidos pela forca e
expressividade da ruina, seja por representarem referencial para Polidori, reunindo aspectos
ecoantes na producdo do canadense, seja por, de outro modo, revelarem pontos de ressonancia
no rastro de Polidori.

Paralelo interessante, nesse sentido, quando se observam as fotografias de Polidori em
face do teor das criacbes daquele considerado por ele como sua principal referéncia, o
fotografo americano Walker Evans.

Ainda que por um viés mais documental, mas o norte-americano Walker Evans (1903-
1975) explorou fachadas degradadas de Havana (comandada pelo ditador Gerardo Machado,
presidente de Cuba de 1925 a 1933), locais decaidos, como os EUA em condicéo critica pela
Grande Depressdao nos anos 1930, constru¢cbes em estado de abandono. Pode ainda ser
identificada na sua obra a valorizacdo da expressividade dos residuos, com enfoque nos
objetos em si, em leitura ligeira “sem” o elemento humano, porém, com eloquéncia suficiente
na reivindicacdo de uma presenca. A titulo de exemplo, é possivel citar a fotografia Show Bill
5(1936).

% Trata-se de uma imagem fotografica na qual Evans capta um cartaz deteriorado, afixado em uma parede,
referente a divulgagdo de um show itinerante de menestréis - o "Silas Green de New Orleans”. Disponivel em:
https://www.moma.org/collection/works/187262. Acesso em: 25 set. 2021.
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E possivel costurar um didlogo também entre trabalhos de Polidori e imagens dos
fotografos Yves Marchand (nascido em 1981) e Romain Meffre (nascido em 1987), a
exemplo das fotografias assinadas pelos franceses referentes as ruinas de Detroit, projeto
realizado entre 2005 e 2010. Os dois se dedicaram a registrar 0s escombros e a situacdo de
abandono do lugar, que ja havia sido considerado, na primeira metade do século 20, sinbnimo
de riqueza em funcéo do desenvolvimento da inddstria automobilistica. A partir de 1950, o
espaco urbano se transformou com a partida da classe média branca rumo a periferia, com a
contracdo da industrializacdo e segregacdo social. As lentes de Marchand e Meffre se
orientaram, justamente, para tal paisagem esfacelada e esvaziada, resultando em fotos de
escolas e bibliotecas em ruinas, hotéis e fabricas de automodveis deteriorados. A vista disso,
despertam atencdo producbes dos trés profissionais citados, especialmente, quando se
dispdem lado a lado imagens como as fotografias 62 e 63, bem como as fotografias 64 e
65,

Fotografia 62 — Objetos pessoais em destaque

Fonte: Polidori (2009, p.105). 5020 Warrington Steet, Nova Orans, Louisiana, EUA (2005)

% Torna-se oportuno, sobretudo, no momento atual da produgéo desta tese, quando se efetiva tragédia fascista no
Brasil, aproveitar tal vitrine de carater académico para trazer um pouco a discussdo para o contexto local. Fazer
aqui ecoar um trabalho como o do fotégrafo francés Vincent Catala, que, tendo vivido, recentemente, na Zona
Oeste do Rio de Janeiro por cinco anos, produziu ensaio revelador de uma faceta contrastante a propalada
imagem de “Cidade Maravilhosa”. Ele apresenta, no cenario do Rio pds-olimpiadas, obras abandonadas, restos
de construgdes em areas abertas por onde jovens vagueiam, terrenos largados tomados por mato.

Guardadas as devidas e acentuadas particularidades de cada trabalho, traca-se aqui um possivel alinhavo entre
determinadas criagdes de Polidori e produgdes também de Catala, no bojo da abordagem de certos aspectos ja
levantados na anélise recente. Refere-se aqui, a titulo de exemplo, as ponderacdes realizadas, neste ensaio, a
respeito do progresso e seu reverso, as ruinas do progresso. Ressalta-se, ainda, tendo em vista, em especial, as
imagens recém-destacadas, isto é, as de salas de aula assinadas por Polidori e por Marchand-Meffre, a fotografia
de Catala na qual ele retrata o anfiteatro desativado da UFRRJ, em Seropédica (RJ), 2018. O registro foi capa do
nimero 17 da Revista Zum (2019), publicacéo semestral do Instituto Moreira Salles que reuniu, na edi¢do, mais
de 20 péginas sobre o trabalho do francés no Rio, incluindo um inspirado texto do escritor Jodo Paulo Cuenca a
respeito.



117

Fotografia 63 — Pecas de uso pessoal em abandono

Fonte: http://www.marchandmeffre.com/detroit/27. Acesso em 05 set 2018. Fotografia de Marchand- Meffre,
2008. Room 1605, Lee Plaza Hotel. Do projeto “As ruinas de Detroit” (2005-2010)

Fotografia 64 — Deterioracdo de escola

Fonte: Polidori (2009, p. 79). Sala de aula, Pripyat, Ucrania (2001). Na lousa, o escrito:
“Nao ha retorno: adeus. Pripyat, 28 de abril de 1986


http://www.marchandmeffre.com/detroit/27
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Fotografia 65 — Escola em destrocos

Fonte: http://www.marchandmeffre.com/detroit/36. Acesso em 05 set 2018. Fotografia de Marchand-Meffre,
2008. Sala de aula, St Margaret Mary School. Do projeto “As ruinas de Detroit” (2005-2010). Na lousa, uma
data (11/08/83 Finais), a sugerir quando a escola foi fechada

Tamanho parece ser, em sintese, o fascinio exercido pela ruina. Com efeito, ela se
apresenta como um elemento no qual o expediente temporal é muito marcante, flagrante,
visualmente apelativo, sintoméatico quanto a esse aspecto para quem com ele se depara,
confronta-se.

Quando se empreende reflexdo em torno da temporalidade da ruina, pode-se afirmar
que ela se caracteriza como elemento insubmisso do tempo, a superar uma mera regulacdo
linearizada. Obviamente, estd alinhada, em dado modo, a loégica do tempo cumulativo,
sucessivo. Ela vai se desintegrando. Na mesma medida, vdo se sedimentando sobre ela
camadas de matéria, de distintos elementos. Tempo linear ao se focar no seu contetdo. Ela se
revela remanescente. Faz-se produto, o resultado de algo j& existente.

Mas caso se conceba como processo de arruinamento, é supor uma outra
perspectivacdo temporal. Ela, a um s6 instante, compreende uma memoria, um passado, um
presente como coexisténcia, e o futuro como a expectativa da degradacdo. Em conformidade

ao que assevera Matos¥, as ruinas atendem pela "dindmica 'pas encore' (ainda nao) e 'jamais

37 Olgaria Matos, em seu texto “O Sol Triste das Ruinas”, publicado na Folha de S. Paulo (S&o Paulo, domingo,
29 de outubro de 1995). Disponivel em: https://www1.folha.uol.com.br/fsp/1995/10/29/mais!/7.html. Acesso em
12.08.2021.



http://www.marchandmeffre.com/detroit/36
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plus' (nunca mais). (...) Instante Gnico, as ruinas atestam um tempo antes do qual nada foi
consumado e depois do qual tudo estara perdido”.

A partir de Simmel (2016), tem-se que as ruinas se insinuam como objeto provocativo,
a se afirmar como malha a envolver, em simultaneo, a realizacdo humana — a construcéo —,
relacionada a um “ndo mais” e a atuagdo das forgas naturais — enquanto destruicdo —, referente
a um “ainda nao”, isto ¢, ainda ndo firmou o completo deperecimento.

Elas assumem um carater intermediario, de confluéncia de tempos. Manifestam-se,

portanto, também enquanto multiplicidade.

A ruina de uma construcdo significa que outras forcas e formas, as da natureza,
voltaram a crescer naquilo que se desvanece e que é destruido; a partir do que ainda
ha de arte nelas e do que ainda h& de natureza nelas, devém uma nova totalidade,
uma unidade caracteristica (SIMMEL, 2016, p.96).

Caso a atencdo se volte ndo para o residuo, o resto apresentado na ruina, mas venha a
ser direcionada para a auséncia do fragmento, apreende-se, com base em Simmel (2016,
p.100-101), que, na ruina, desponta a forma presente de uma vida transcorrida, isto €, tem-se a
expressao de formas presentes de vidas passadas, dado o intimo entrelacamento com o
passado em si. Da afluéncia passado-presente, reforca-se aqui a dimensdo mudltipla da
temporalidade da ruina e ela, uma vez mais, como expressdo contundente de toda uma
multiplicidade.

Importante ressaltar que da interacdo das forcas a priori em conflito (as forcas naturais
e as envolvidas na obra humana, na constru¢cdo humana) pode emergir a novidade, novos
possiveis.

Do entrelagamento de tais forcas, em conexdo com a vida em sua poténcia e dinamica,
e ndo restritamente a ruina atrelada a degradagdo, mas naquilo que nela se manifesta no
proprio movimento no mundo, surge a potencialidade de modos outros de vida. Admite-se,
dessa maneira, outra nogdo de ruina, tracada em um movimento particular, de um
emaranhamento de forcas/elementos, que fazem rebentar formas outras de viver.

Neste trabalho, parte-se de um entendimento segundo o qual as fotografias de ruina
assinadas por Polidori (exemplificadas pela Fotografia 66) oferecem distintas perspectivas
temporais. Podem direcionar o espectador para o passado, um tempo cumulativo, consistindo
a ruina em vestigio de algo antecedente. Ao mesmo tempo, especialmente, conotam acerca de

um futuro do pretérito, quanto ao que poderia ter sido.
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Fotografia 66 — Ruina, temporalidade, fotografia

Fonte: Polidori (2009, p.99). 5417 Marigny Street, Nova Orleans, Louisiana, EUA (2005)

Nesse sentido, Oliveira (2010)® traca interessante aproximagdo com a chamada
“imagem da felicidade”, conforme Benjamin (1994) a anuncia em uma de suas teses “Sobre o
conceito da Historia”. O filosofo alemdo, que assume uma perspectiva temporal a partir de um
embaralhamento das instancias, vai mais especificamente na tese 2 expor justamente que a
imagem da felicidade ndo se projeta no futuro. A ser gerada por cada época historica, a
imagem da felicidade insufla o futuro envolvido no pretérito. Concentrando as possibilidades
ndo efetuadas no passado, ela remete ao que foi e aquilo que poderia ter sido. Nos termos

benjaminianos:

A felicidade capaz de suscitar nossa inveja esta toda, inteira, no ar que ja respiramos,
nos homens com os quais poderiamos ter conversado, nas mulheres que poderiamos
ter possuido. Em outras palavras, a imagem da felicidade estd indissoluvelmente
ligada & da salvacdo (BENJAMIN, 1994, p.222-223).

Quando se tem em mente a Fotografia 67, a seguir, torna-se patente tal compreenséo a
partir do dialogo proposto:

3 Vale dizer que Elane Abreu de Oliveira ndo apenas se volta a fotografia como expressdo da ruina, mas ao
préprio meio como ruina.
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Fotografia 67 — O que foi e aquilo que poderia ter sido
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Fonte: Polidori (2009, p.67). Bercério no jardim de infancia Chave de Ouro, Pripyat, Ucrania (2001)

Desse modo, destaca-se a dimensdo afetiva da ruina. A ruina apresenta um carater de
desalento, abatimento. A fotografia da ruina tal como trabalhada aqui pelo canadense
compreende, concomitantemente, a melancolia, atrelada ao que ali teve vez, e a felicidade, ao
fazer ressoar o “isso foi” e o que “poderia ter sido”.

Quanto a atracdo do canadense pela ruina, um aspecto que ndo poderia deixar de ser
mencionado consiste no especial interesse demonstrado por ele acerca de espagos intimos
como o quarto. A partir das declaracbes de Polidori em entrevista constante no catalogo
analisado, esse fascinio por aposentos vai além do efeito estético que esse tipo de espaco, em
sua desintegracdo, possa apresentar em fotos, até mais que em filmes (ele que, antes de se

dedicar a fotografia, havia sido cineasta).

Os quartos simplesmente ndo saem nos filmes, mas ficam bem melhores em fotos.
Quando ndo ha nada se movendo no comodo, o efeito granular do filme faz com que
as paredes fiquem tremelicantes, como se fosse um enxame de abelhas. Sempre fico
com a impressdo de que ha algo errado ali. A fotografia faz com o tempo 0 mesmo
que a parede num comodo faz com o tempo. E como uma fatia de tempo transfixada,
cuja aparéncia vai se deteriorando lentamente (POLIDORI, 2009, p. 160).

A intima relacdo do quarto com a fotografia residiria ainda na propria perspectiva
sobre 0 mundo, enquadramento do exterior que se possa ter a partir do aposento, na abstracdo

acerca da camera fotografica como um quarto com uma janela.
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Polidori se mostra entusiasta de tais interiores para criacdo artistica por captar deles
uma dimenséo psicoldgica. No tanto presente de elemento humano, valores pessoais contidos
nos rastros deixados em tais comodos, esses ambientes seriam latentes em sentido, superando
uma perspectiva meramente fisica e funcional.

“Quando as pessoas constroem comodos para viver € como se tivessem um desejo
inconsciente de retornar a uma vida pré-natal, ou mesmo antes, a uma vida animica. Por isso,
0o que elas exteriorizam nos lugares que habitam ¢ a sua vida animica interna (...)”
(POLIDORI, 2009, p.161).

As composi¢des construidas pelo fotografo traduzem essa leitura particular. Ele,
oportunamente, menciona a abordagem de Bachelard em A poética do espaco. O ambiente
intimo do quarto, pois, parece ser especialmente revelador.

Dado o exposto em todo este topico e ao se ter em vista a interface entre o trabalho do
fotografo e o de Brito, é possivel apontar para sobreposicdes interessantes a medida que, por
sobre os escombros, Polidori estabelece artisticamente - muito mais que documentalmente, ou
em carater de arquivo - sua criacdo, juntando, a seu modo, os destro¢os. Ao que se superpde 0
trabalho criativo de Brito. As ruinas, por si s, possuem um componente convidativo para o
preenchimento quanto ao que falta. Como verdadeira provocacdo a um esfor¢o imaginativo,
leva a uma recomposi¢do mental no rastreamento do que foi ou a invencdo do que possa ter
sido.

Nesse contexto é que se da a largada para a investigacdo de como se deu o dialogo
presente no texto literario de Brito — “Duas mulheres em preto e branco” — com trabalhos
imagéticos assinados por Polidori, a natureza de sua apropriacdo em torno da ruina e do
arruinamento, no bojo do que outros tantos aspectos serdo descortinados, relacionando-se ao

universo da imagem e/ou a abordagens de carater desconstrutivo.
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3.3.2 Perfis do tempo e dimensdes da imagem

Que importancia possui o tempo para ela?

Nenhuma, talvez; mesmo assim deseja ouvir

a musica minimalista do sininho [do rel6gio, do carrilhdo],

a nota de harmonia em meio ao caos do quarto. (BRITO, 2010, p.19)

Brito é um escritor que desperta paixdes, ndo necessariamente favoraveis a sua escrita.
E isso em parte se deve ao fato de ele se mostrar incapaz de se voltar unicamente a
configuracdo de um espago, a exemplo do sertdo, uma paisagem tantas vezes macaqueada no
mercado editorial sob o rétulo do regionalismo. Algo deveras inapropriado a literatura que
pratica®®. Ao longo de sua obra, procurou explorar uma multiplicidade de dominios,
interessado mesmo em tematicas universais. Nesse sentido, despontam, em sua producao,
dramas os mais diversos, situados em contextos e geografias que varrem do sertdo ao litoral.

Do mesmo modo, Brito ndo se manteve no conforto possibilitado por publicacéo
reiterada de férmulas narrativas, ja aprovadas pelo mercado leitor. No exercicio criativo, ele
procura, no que sua producdo manifesta demonstra, recorrer a engendramentos narrativos
diversificados. O conto “Duas mulheres em Preto ¢ Branco”, em sua realizacdo, ¢ resultante
desse esforco (a se considerar, sobretudo, o aspecto do tempo, o qual, a contar da leitura
empreendida neste topico, sera repercutido a partir de questdes concernentes a imagem). No
decorrer deste topico, espera-se repercutir tal engrenagem.

A narrativa curta traz as amigas desde a faculdade de Medicina Leticia e Sandra,
confinadas em um quarto a acertar contas em virtude de uma traicdo descoberta: do quarteto,
Sandra, que tinha sido casada com Paulo, mantinha, ha muito, um caso com Miguel,
companheiro da amiga. Em vista disso, repassam memorias, algumas referentes a quando
viveram em meio aos ideais da contracultura, nos anos 1970, muito mais como “esquerdas
festivas de costas largas” do que propriamente como auténticas militantes. Recuperam, ainda,
na qualidade de apreciadoras de filmes de arte, memorias de cinema.

Logo no disparo do conto, sem titubeios, o leitor é arremessado no tal quarto, trancado

a chave por Leticia, dedicada a atemorizar a rival com a hipotética existéncia de uma arma no

3% Acerca da temdtica ver dissertacio da  autora  desta tese.  Disponivel  em:
https://repositorio.ufpe.br/handle/123456789/13347.
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aposento. “— Jure que vocés nunca deitaram nessa cama”*® (BRITO, 2010, p.9). De imediato,
também, o tempo como elemento problematizado e escancarado pelas personagens, que
levantam, desde esse momento inicial, acerca da relativizagdo temporal. De fato, sera esse
componente um fator a gozar de proeminéncia para a narrativa.

A contar da forma como se é envolvido naquele espaco, especialmente, a partir de uma
passagem ecfrastica referente a registros fotograficos de Robert Polidori (ver fotografias 68 e

69), a dimensao espacial resulta como aspecto importante na narrativa.

O quarto revirado lembra a passagem do tsunami ou do furacdo Katrina, um
aposento de New Orleans fotografado por Robert Polidori, o cagador de desastres.
Abajures arrancados das tomadas, gavetas de armarios e comodas abertas, poltronas
de pernas para cima; a cama sem lencol, cortinas fora dos trilhos, meias, sapatos,
vestidos, camisas e gravatas arremessados na raiva. Falta apenas lama recobrindo o
cenério. Na zona onde a placa tectdnica da India mergulha por baixo da placa de
Bruma, uma ruptura liberou a energia que fez surgir ondas gigantescas no oceano
Pacifico. Uma carta anbnima desencadeou o tsunami de Leticia. Os ventos varreram
a confianga no marido e na amiga. Num relance de espelho, Leticia sentiu-se a
Lousiana abandonada (BRITO, 2010, p.12-13).

Fotografia 68 — Detalhes vibrantes de quarto em ruinas

AN

Fonte: Polidori (2009, p.93). 6328 North Miro Street, Nova Orleans, Louisiana, EUA (2005)

40 Ao se tomarem por base os apontamentos de Cortazar (2008, p.147-163) a respeito dos tragos qualitativos de
um bom conto, “Duas mulheres em Preto e Branco” representa expressdo bem realizada nesse sentido,
emblematica quanto a essa orientacdo a permear a obra de Brito. Pungente desde as linhas iniciais, compromete
o folego quase por um golpe decisivo. Explora, verticalmente, isto é, com profundidade e agudeza impares,
questdes aparentemente reduzidas, tecidas em sua abertura para a esséncia da condicdo humana. Contém a
significacdo a partir da escolha de um tema, em parte trivial, capaz de projetar, ao ser trabalhado com maestria,
para algo além desse simples argumento literario, o da traigdo a marcar a relacdo. Compreende o potencial de
provocar, por meio da intensidade e tensdo concentradas (elementos destacados por Cortazar como fundamentais
na comunhdo com o tema) praticamente a abducdo do leitor para, entdo, por ocasido do desfecho do conto,
reintroduzi-lo no meio, com uma nova e aprofundada perspectiva.
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Fotografia 69 — Min(cias de um comodo arrasado

Fonte: Polidori (2009, p.107). 5322 Warrington Street, Nova Orleans, Louisiana, EUA (2005)

Ressalta-se a funcéo, a priori, do aspecto espacial no tocante a situar o leitor, a inserir
0 campo no qual vao se desenrolar 0s eventos, a ambientar as personagens. Esta-se diante de
um enquadramento de completa desordem, a emanar atmosfera de caos e instabilidade.

Para além do componente espacial®!, o expressivo trecho do conto expde, de forma
contundente (e em reforco ao ja mencionado), como o tempo €, sobremaneira, uma questao
decisiva para o texto “Duas mulheres em preto e branco”.

Da temporalidade engendrada na imagem fotogréafica valorizada por Brito na sua
criacdo, o autor privilegia justamente o viés do “isso foi”, constituindo a ruina no resto de
algo antecedente. Atém-se, assim, ao passado, na recuperacdo dos eventos encarreirados que

culminaram na calamidade. Por esse curso, Brito constroi paralelos: a mensagem sem

41 Na transposicdo do conto para o teatro (peca homénima), em verdade, o conto em cena, é possivel perceber o
guanto a montagem estabelece uma conexao préxima com o texto, no quesito espaco, ao partir da descri¢do do
quarto feita por Brito, conservando a mesma atmosfera de desolacéo, por meio de um cenéario em desordem (com
reforco, obviamente, da iluminagdo e de outros elementos cénicos). A peca direciona o foco para uma cama
desequilibrada, tablado onde se trava o0 embate entre as duas amigas rivais. Conforme elucida Renor (2021), atriz
e produtora do espetaculo, a medida que as personagens vdo exorcizando seus conflitos, os entulhos e
amontoados vdo sendo, gradativamente, retirados da cama, de modo que a montagem se encerra com o movel
desocupado, com elas a mirarem um horizonte, como se a navegar em um barco sem rumo certo. Como a cria¢éo
do cenario — alias, assinado por Fernando Mello da Costa, um dos mais importantes cendgrafos do Pais (falecido
em 2019) — da-se com fundamento no que Brito pontua explicitamente no texto se respaldando em fotografias de
Polidori, o cenario da montagem (Anexo A) dialoga de perto com as imagens equivalentes feitas pelo canadense,
como as recém-destacadas neste trabalho.
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identificacdo recebida por Leticia como fator inesperado detonador da tragédia, & semelhanca
da falha tectonica imprevisivel a redundar no desastre.

Para além da questdo temporal a dar o tom da forma com que o chamamento a tal
referéncia fotografica acontece, Brito tateia, ainda, em torno do universo da imagem, ao
recorrer como artificio aos rebatimentos de uma criacdo imagética na outra. Uma criacdo
inteiramente pautada na mise-en-abyme. Os desdobramentos relativos a autoimagem de
Leticia a respeito de seu estado de desolacdo. Uma visualizacao de si que adquire um efeito
expressivo peculiar ao se refletir no espelho, um objeto apelativo quanto a natureza do duplo.
Finalmente, o cenario devastador como reflexo.

Identifica-se um jogo de rebatimento de imagens de diferentes estatutos. O autor que,
diante das imagens fotograficas pertinentes a atmosfera de completa desolacdo produzidas
pelo canadense a partir da destruicdo em Nova Orleans, constroi o0 enquadramento da
personagem Leticia, a se encontrar, por sua vez, a erigir, na sua subjetividade, a percepg¢éo de
si enquanto imagem do a&mbito do imaginario (virtual) de total desamparo. Finalmente,
resultaria tal imagem virtual a corresponder a imagem especular. O mecanismo torna-se uma
investida narrativa com interessante efeito a medida que, tomando-se como base a abordagem
de Eco (1989), no seu classico ensaio sobre os espelhos*?, a experiéncia da personagem, nessa
passagem, aproximar-se-ia da pura ilusdo perceptiva, ndo a vivéncia da imagem especular
protagonizada como tal, isto €, de um sujeito que se sabe diante de um espelho.

Torna-se necessario enfatizar outro intervalo textual no qual se identifica intima
amarracdo com fotografia do canadense (Ver Fotografia 67, na pagina 121 deste trabalho), a

citar:

— E vocé Leticia, quem era?

Numa fotografia da cidade-dormitorio onde moravam o0s operarios da usina de
Chernobyl, vemos ber¢cos amontoados numa creche abandonada. As paredes largam
camadas de tinta, num desolamento de campo de concentracdo depois que partiram
0s Ultimos prisioneiros esqualidos e sem esperangas no futuro.

— Eu era sua amiga fiel, uma aluna de medicina apaixonada por cinema.
H& uma tristeza eloquente na fotografia de Chernobyl, uma metafora sobre o
comunismo e suas promessas falsas. Os pais, na perspectiva da morte iminente,

carregaram as criangas que riam e brincavam, deixando no bercario vazio apenas o
eco de uma felicidade frustrada. (BRITO, 2010, p.23)

Fica evidente pela passagem do conto uma forma particular de o autor encarar a

temporalidade da ruina a partir daquela criacdo imagética de Polidori. Brito explora o

42 0O texto “Sobre os espelhos” compde a coletdnea de ensaios intitulada Sobre os espelhos e outros ensaios.
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componente temporal a partir da 6tica vinculada a um “isso foi” e ao “algo poderia ter sido”,
dindmica do tempo que, ao longo da discussdo desenvolvida na parte deste trabalho relativa a
producdo do fotdgrafo canadense, havia sido correlacionada a imagem da felicidade
benjaminiana. O desembaraco de tempo tal como se tem na fotografia a partir da leitura do
autor cearense esta imbrincada a dimensdo emocional da ruina (leia-se: melancolia -
felicidade).

Retomando-se a mesma toada, em torno, portanto, dos emaranhamentos temporais
sugeridos na abordagem de Benjamin (1994), vale enfatizar o quanto que, por essa via, a
imagem da felicidade implica o futuro costurado no proprio presente, ao modo, conforme
sugerido, de um futuro do pretérito. Ao se voltar para o passado, no entranhamento com essas
outras possibilidades, o presente, por tabela, o futuro, pode, entdo, ser desenhado de outra
maneira.

Dado o exposto, destaca-se que, a partir da apropriacdo da respectiva fotografia de
Polidori por Brito na forma como aqui foi sugerida, o conto evidencia tanto a tonica do
desalento [(“ —Ficou deprimida, Leticia? (...)” (BRITO, 2010, p.23)], quanto se identifica que,
a contar dessa parte, uma outra possibilidade de futuro se desenha. N&o a toa, consiste essa
parte do conto no momento a partir do qual as amigas/rivais ensaiam uma trégua, mesmo que
provisoria, em toda aquela tensdo. Revivem memorias de cinema e Leticia comeca a
vislumbrar outras possibilidades: “(...) Sempre achou a amiga bonita e sedutora. E se Paulo e
Miguel nunca a tivessem escolhido [escolhido Sandra]?” (BRITO, 2010, p.25).

E o conto assume outros rumos, reforcado por outros aspectos, a serem
problematizados ao longo deste ensaio.

Todo esse quesito mais intimamente ligado a fotografia de Polidori serve para sinalizar
algo fortemente presente no conto: a recorréncia a referéncias visuais. Em outros termos:
decerto, o atrelamento a producdo de Polidori adquiriu um manejo por Brito bastante
particular, conforme esmiucado (énfase dada, neste trabalho, sobretudo, por consistir a
fotografia em um dos principais focos de interesse da tese). O texto literario estudado,
todavia, recebera uma profusdo de alusdes de carater visual, seja com relagdo a obras
existentes na realidade extraliteréria, seja por meio de constru¢ées com apelo a visualidade
com base em questes imaginativas. Desse modo, desfilam, nesta narrativa curta do autor
cearense, mencgOes a retratos, instalacdo artistica, reproducdo visual de escultura, cenas de
filme, fotografias, imagens-clichés suscitadas pelo pensamento, introducdo a fragmentos

memorialisticos de se darem a ver, entre outras.
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Alicercando-se no exposto, segue a abstracdo leitmotiv a ser trabalhada ao longo deste
topico dedicado a “Duas mulheres em preto e branco: a ideia de multiplicidade (a receber,
até ao final do ensaio, diferentes acepcdes). No tocante ao supracitado, multiplicidade naquilo
que diz respeito a pulverizacao, a abundancia de exemplos de ordem visual.

Acena-se também para a multiplicidade vinculada ao fato de se mostrar Brito um autor
plural, a amalgamar intimamente a experiéncia de médico com a de escritor. Tal vertente ja
havia sido, oportunamente, caracterizada neste trabalho, porém, no concernente a este topico
dedicado a “Duas mulheres”, tem a ver com a forma como ele traz jargdes da area para o
universo de suas personagens de jaleco; como ele deixa entrever o conhecimento médico na
maneira como suas protagonistas, também praticantes do oficio, colocam-se; como ele, enfim,
constréi o background para Leticia e Sandra, explicitado no texto. Importante ressaltar, no
gue importa a esta parte deste capitulo, Brito como profissional da Medicina com atuacdo
como clinico do Servico de Psiquiatria para Adolescentes e em enfermaria para pacientes com
paralisia cerebral, no Hospital Otavio de Freitas. E psicanalisado e tem formagio
psicanalitica, embora nunca tenha se ocupado dessa especialidade.

Por esse angulo, salienta-se do conto sob analise o trecho a seguir. Passagem esta
atinente a circunstancia de Sandra em estar sob ameaca de sofrer novas agressdes por parte de
Leticia.

Se [Sandra] ganhasse a rua como o0s loucos fogem dos manicémios — a baba
escorrendo pelos cantos da boca e a marcha em bloco de quem toma neurolépticos —,
se ganhasse a rua poderia esconder-se de Leticia no hospital psiquiatrico da esquina,

em meio aos drogados que, nas sessdes de terapia ocupacional, pintam luas cor-de-
rosa em azulejos brancos. Sentia-se a ponto de jogar pedras na lua.

— Nao sei aonde vou, nem para onde me levam — repetia em meio ao delirio, a fala
de uma paciente esquizofrénica (BRITO, 2010, p.09-10).

Bem como, cabe distinguir excerto referente & averiguacdo de Leticia para levantar

detalhes a respeito do envolvimento do seu marido com a, até entdo, amiga inseparavel dela:

— Quando surgiram os primeiros sinais? — perguntou Leticia, como se conduzisse um
interrogatério sintomatologico, no consultdrio. A pergunta também poderia ser:

— Quando surgiram os primeiros sintomas?

— Febre, cefaleia, tosse, cansaco, garganta vermelha, lacrimejamento, taquicardia,
palpitacGes, prurido na vagina? N&o lembro (BRITO, 2010, p.10-11).

A respeito das duas importantes matérias trazidas a baila, quais sejam, a referéncia de
Ronaldo a obras visuais e a seu flerte com questdes relativas a psicanalise, torna-se necessaria

a transcricdo de importante excerto do conto (a seguir). Um fragmento que, a exemplo de
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outros momentos do texto, como sera apontado até ao final desta anélise, permite divisar,

inclusive, uma “intervencao” do proprio autor no que provisoriamente sera colocado como

“espectador” a ressaltar o carater plastico ¢ visual de uma dada producéo.
Lygia Clark punha uma tesoura na méo de cada paciente e deixava que cortasse um
cilindro de pano por onde caminhava como se estivesse dentro de um Utero
claustrofébico. Os bebés se deslocam no Utero materno ou ficam eternamente
abracados aos joelhos, em posicdo fetal? Nos sonhos opressivos, Sandra movia um
bragco ou uma perna, na tentativa de libertar-se do terror. Mas ali ndo havia saida,
para onde se virasse encontraria paredes e a mesma Leticia implacavel. Uma cerca
de odio, pensou. Outro lugar-comum. Arame, fios elétricos, cdes farejadores, muro

de Berlim, campos minados. Odiava metaforas e lugares-comuns, mas ndo lhe
ocorria nada grandioso que definisse sua prisdo (BRITO, 2010, p.10).

Convém, antes de mais nada, uma sucinta apresentacdo/atualizacdo acerca dela, a
artista visual brasileira Lygia Clark (1920-1988). Importante nome do universo artistico do
século XX, foi responsavel por uma obra singular, disruptiva, provocativa ao mercado e a
apreensdo pela cultura da época e desafiadora para a critica, quica, ainda hoje. Sua producéo
se deu dos anos 1950 a 1980, contemplou diferentes fases e se caracterizou, no conjunto, por
sair das paredes, transpassar os limites da moldura, transpor, portanto, o suporte; estimular a
interacdo, a fruicdo, a criacdo pelo (ex)espectador, a experimentacdo pelo publico. Clark
recebeu influéncia da psicandlise e, a partir de dado momento da sua carreira, dedicou-se a
desenvolver uma proposta terapéutica muito propria — terapia experimental —, que,
diferentemente, da linha de Freud e Lacan, aos ditos pacientes se dispensava a elaboracao

discursiva, importando mesmo o sentir.

Fotografia 70 — Obra “Ttinel”

CLARK. Lypa
Tind fetroapectival ~ 1973/2012
Fanasnitia do corpo

Fonte: Itad Cultural. Reproducéo do video disponivel em: https://www.itaucultural.org.br/lygia-clark-uma-
retrospectiva-observe-interaja-participe-da-arte#videos
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De fato, Lygia teve contato com a psicanélise. Contudo, muitas vezes, a producédo de
uma tal inclinagdo assinada por ela foi atrelada pela critica a0 ambito da clinica. Inclusive,
como a obra aqui evocada no texto de Brito, qual seja Tunel*® (1973), por vezes, foi abordada
(conferir Fotografia 70). Isso porque como terapia experimental se tomaram determinadas
obras que, a partir de uma tal natureza de vivéncia por parte do “paciente”, na relagdo com o
objeto, colocava-o a acessar lembrangas, memorias. Compreender tal viés da obra de Lygia
nesses termos consiste em algo que gerou e gera controvérsia. Em momento oportuno, mais
adiante neste ensaio, sera retomada a discussdo em torno da complexidade da obra de Clark.

Levando-se em consideracdo a configuracdo apresentada no trecho do texto literario,
torna-se relevante salientar, no bojo da discussdo aqui levantada, que o encontro do
inconsciente com o consciente se da por imagem, a exemplo do sonho. No fragmento da
narrativa, clara esta a associa¢do do experimento da artista por Brito com um aceno a uma
imagem mental, o sonho. Sandra, inclusive, vai conceber o quarto, como um espago, a priori,
de confinamento, de clausura, em sintese, encerrado.

Como esse quarto desenha-se, neste momento do texto, mediante identificacdo com
um entendimento psicanalitico mais tradicional, em vista de um modelo a base de um codigo
pré-definido, no qual os papeis e relacdes estdo bem delimitados. O espaco como essa
extensdo uterina, que Sandra até tenta, mas ndo logra éxito em superar. A prdpria relacdo das
amigas, tdo simbidtica, amalgamada, de acordo com o apresentado no texto, umbilicalmente
construida. Ou ndo abrem mao de morar juntas ou, quando passam a constituir familia, até as
residéncias sdo conjugadas, um dos parceiros sigilosamente compartilhado. Quando se pensa
a propria construcdo do background da protagonista Sandra, levanta-se um passado
traumatico, movido a traicdo, ao envolvimento da figura materna, a iminéncia tragica em
presenca de um revélver, um quarto de confinamento. Por esse molde, o teatro familiar estaria
armado, somente por se desenvolver a repeticdo. Por esse viés interpretativo, contrério ao qual
se coloca em Deleuze e Guattari (2010), o eventual despontar de uma producdo desejante
seria esmagada.

Uma vez concedida a devida énfase aquele fragmento pingado da narrativa de Brito (o
incisivo trecho transcrito na pagina 129 deste trabalho), lanca-se luz agora a um aspecto
deveras relevante, de modo a deixar mais evidente o que aqui se desenha. A relacdo da
personagem Sandra com 0 quarto supera a mera questdo geométrica, de ordem arquitetural.

Nesse quesito, insinua-se como um didlogo proveitoso — no rastro em direcdo ao que ainda

4 Trata-se de um rolo de pano por onde a pessoa se deslocava em posse de uma tesoura. Em abertura, uma
espécie de nascimento.
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sera sondado, em momento propicio, neste ensaio — a 6tica de Bachelard (1978) em conceber
a casa em seu aspecto fisico amalgamado a dimenséo do imaginario.

Sabe-se que a casa (ou a imagem da casa) assume para Bachelard relevancia como
lugar da intimidade. O espaco percebido a partir da medida da régua, pela acomodacéo do
individuo circunscrito, nesse caso, entre quatro paredes, € no que o “dentro” ¢ divisado em
seu contraste com o “exterior”’, dd lugar a outra perspectiva. O espaco habitado ¢ também
espaco vivido para além da captacdo pelos sentidos fisicos.

De natureza fenomenoldgica a partir da vivéncia que se tem no dado espaco, trata-se
de um habitar perceptivo entremeado aos temores, desejos, lembrancas, sonhos, devaneios,
imaginacdo. Dessa forma, compreendem-se determinados comodos a partir do entrelacamento
do seu feitio utilitarista, do ambito de uma necessidade, associado ao aspecto fisico, e de sua
qualidade da ordem do imaginario. Admita-se, a titulo de exemplo, o sétdo. Para além da
cobertura, a resguardar das intempéries, a proteger do sol, ele é tomado como lugar da
soliddo, também para o pavor, a despeito de se referir a um temor menos contundente se
comparado ao pordo. Este, por sua vez, ndo se restringiria, em seu carater funcional, a se
constituir como uma parte da casa destinada a armazenagem de coisas antigas, sendo
apropriado também como espaco, justamente, dos medos mais arraigados, afeito as
profundezas, a obscuridade.

Da mesma maneira, 0 quarto ndo se restringiria a funcionar como brigada para o
descanso, o relaxamento e o sono. Importa, conforme a abordagem de Bachelard (1978)
aponta, igualmente a vivéncia intima do espaco, a experiéncia do espaco intimo. Entdo, o
quarto a se prestar ao aconchego e, por exemplo, resguardar os segredos mais medulares.
Voltando-se a narrativa, ali, para Sandra, inclusive, muito mais que um cémodo que néo lhe
franqueava a saida por estar teoricamente fechado a chave, a apropriagdo como prisdo em sua
vivéncia dele tal qual um Utero sufocante.

Na retomada do mote selecionado estrategicamente como motivo condutor desta parte
do capitulo, frisa-se agora a multiplicidade presente em termos de foco narrativo. Acerca do
conto no geral, Brito optou por construir o texto literario a partir de um narrador onisciente,
bem como de valorizacdo acentuada das falas, alem da intervencdo do préprio autor, com
apresentacdo direta, notadamente, de sua leitura de obras visuais, configurando uma espécie
de intrusdo, a envolver ainda a manifestacdo de sua onisciéncia. Fica claro, tal como ressalva
Leite (1985, p.26), que, sobretudo, quando é o caso de se tratar de uma producdo ficcional
prenhe de operadores envolvendo a narracdo, geralmente, a compreensdo mais apropriada tem

em vista, por ocasido de apontar alguma tipologia de narrador, a primazia de alguma
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modalidade em relacdo a outras, e ndo a unicidade, justamente por raramente se identificar
uma dessas variedades em modo puro. Nesse sentido, levantaram-se algumas das distintas
manifestacdes, no ateste da pluralidade igualmente quanto a esse ponto.

Determinados momentos do texto chegam a concentrar uma dada complexidade.
Trata-se de construcOes nas quais se imiscuem perspectivas diferenciadas, a ponto de se tornar
invidvel especifica-las, materializando o que Leite (1985, p.25-p.70), a propdsito de investigar
as diferentes categorias de narrador, a partir, no caso, da classificacdo de Norman Friedman,
destaca como onisciéncia seletiva multipla. Nela

(...) 0 que se perde ¢ o “alguém” que narra. Ndo ha propriamente narrador. A
HISTORIA vem diretamente, através da mente das personagens, das impressfes que

fatos e pessoas deixam nelas. H4 um predominio quase absoluto da CENA (LEITE,
1985, p.47).

A respeito de tal consideracdo, extrai-se do conto a passagem emblematica a seguir:

Sandra fecha os olhos e espera ser morta dessa vez. Porém Leticia corre & janela.
Trés carros de bombeiros cruzam a avenida em alta velocidade, a sirene e 0s
sinais de alerta ligados. Leticia contempla o corpo da inimiga na luz projetada
através dos vidros, a saia levantada nas coxas. Recorda uma fantasia que usaram no
carnaval. Saias curtissimas, mostrando lances das calcinhas vermelhas. Duas
mulheres desfrutaveis, sozinhas entre pierrds e arlequins. Paulo e Miguel
odiavam carnaval e deixavam as mulheres juntas, desfilando em Olinda e no Recife
Antigo, embriagando-se no mesmo copo. Leticia ndo mediu esforgos para distrair a
amiga, depois que Paulo saiu de casa e nunca mais voltou. Trocara Sandra por outra
mais jovem. Ou ficara sabendo o que a esposa e Miguel aprontavam com ele e
decidiu largar o quarteto? O abandono serviu de pretexto as duas amigas:
desfilaram em trajes sumarios, no bloco Inocentes do Rosarinho. Ninguém melhor
do que Momo para as feridas de amor. Leticia apenas estranhava o desinteresse de
Sandra em arranjar namorado. Era tdo bonita e antes de se amarrar em Paulo vivia
cercada de homens (BRITO, 2010, p.14, grifos nosso).

Percebe-se entre os trechos grifados, especialmente, os destacados em itélico, o
privilégio atribuido ao estilo indireto livre, quando entdo se resvala no intimo da personagem,
na figuracdo do seu funcionamento mental. No caso ilustrado, como se tivesse a irrupgdo do
proprio pensamento, deducgdes, julgamentos da personagem, de maneira que a voz do narrador
onisciente se confunde com a de Leticia, com o fragmento podendo se configurar como
ponderacdes da mulher (a protagonista Leticia), quanto da terceira pessoa.

Inclusive, sdo algumas as passagens construidas, no decorrer do texto estudado, com
esse feitio, especialmente focadas em Leticia. Identificam-se, contudo, trechos talhados de
modo semelhante envolvendo, por sua vez, a personagem Sandra, nos quais & possivel
constatar o escorregar sutil para a penetragdo nos pensamentos da personagem, quando, ent&o,

tem-se a simbiose das consideragdes que podem ser tanto dela quanto do narrador onisciente.
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O mecanismo se revela conveniente, uma vez que, também por meio dessa engrenagem, sdo
evidenciados os traumas de Sandra, refletindo a natureza da relagdo construida junto a Leticia,
0 sentimento de temor nutrido naquelas circunstancias e no ambito daquele espaco.

Em suma, as demarcacOes profusas também e, notadamente, em matéria de foco
narrativo corroboram na culminéncia de um texto, de fato, rico em intrincamento.

O fragmento literario transcrito mais recentemente interessa, especialmente, por
suscitar ainda reflexd@o acerca de outras questdes de peso para esta parte do trabalho. A citar: é
representativo quanto a intercorréncia de tempos mdltiplos. Nesse sentido, enfatiza-se um
outro argumento dominante, que vira a ser pontualmente retomado ao longo desta analise
destinada ao conto “Duas mulheres...”, qual seja: 0 tempo assume perfis que moldam uma
relacdo com a imagem. O realce conferido a esse ponto é dado aqui nao por outro motivo, mas
por ser ela, a imagem, conforme se espera ter sido suficientemente enfatizado, o principal alvo
de interesse desta tese. Pormenores no encalgo da imagem, nesse caso, todavia, seréo
desenhados pela via do tempo.

A faceta do tempo insinuada pelo excerto transcrito que, de pronto, desperta atencao
diz respeito a simultaneidade de presentes. Claro esta existir uma temporalidade fora do
quarto e a do interior do aposento. O conto explora 0 componente da montagem como recurso
importante para mobilizar a temporalidade de forma intercalada. A montagem refere-se a um
artificio presente na literatura e em uma arte imagética como o cinema. No texto, insinua-se a
temporalidade alternada, conhecida no cinema, em funcdo do que queremos problematizar
aqui, como montagem paralela, sobre a qual ja foram feitos alguns esclarecimentos. Embora o
recurso da montagem seja comum a ambas as artes, aqui o conto refor¢a, por meio da
utilizacdo desse mecanismo, toda a referencialidade em torno da arte cinematogréfica.
Conforme serd esmiugado mais adiante, o didlogo com a sétima arte** aparece como projeto
manifesto do conto.

Por ora, € possivel mencionar o efeito janela como item bastante sintomatico, no
considerado aqui, em dado modo, uma aluséo ao cinema como janela do mundo. Enfatiza-se,
nesse sentido, o primeiro grifo em negrito do fragmento do conto. Leticia encontra-se a
assistir a cena, apresentada, no texto, diretamente. Estd em realce aquilo que se acompanha
pela percepcdo imediata. A temporalidade de fora do quarto, no caso, colocada como tempo

cronologico, a referir-se ao encadeamento de fatos, agdes.

4 A partir da exploracédo de tempos intercalados, no caso, presente e passado, articulados também pelo conto, o
texto literario de Brito foi valorizado igualmente quanto a esse aspecto como fonte para o trabalho de adaptacéo
como curta-metragem (intitulado Duas mulheres) sob direcdo de Marcelo Brennand.
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Ao longo do conto, o autor dedica-se a alternar as circunstancias/eventos de fora com
0s lances de dentro do aposento, aumentando a tenséo com relacdo ao desenvolvimento da
trama no ambito interno do quarto, em funcdo do que se desenrola fora. Entenda-se: grosso
modo, no decorrer da narrativa curta, Leticia mantém Sandra, ja machucada, sob ameaca de
um suposto revélver a existir no recinto. Ao passo que, no exterior, da-se uma sucessao de
eventos dramaticos, que culmina em um caso de violéncia urbana, acompanhado por Leticia
pela tela, alids, janela, como “reprise do filme desolador de todos os dias” (BRITO, 2010,
p.20). Interessante notar o ritmo intenso do fragmento, que traduz a consumacéo do que veio
sendo gradativamente desdobrado sobre o exterior:

(...) Num lance que mal consegue acompanhar, escuta um estampido, um pivete
corre na calgada em frente a sua janela, e ela vé quando joga um revélver dentro do

tonel de lixo. Treme ao vislumbrar a arma. Descobre um carro parado no sinal e um
homem debrugado sobre o volante. Talvez esteja morto (BRITO, 2010, p.20).

Até ali, conforme mencionado, 0 autor optara por explorar a intercalacdo dos
desdobramentos do meio externo com 0 que Sse processava na intimidade do quarto,
acentuando a carga dramatica daquilo vivenciado entre as quatro paredes. Finalmente, a
deflagracdo da fatalidade de fora, com o subsequente arremesso do revélver no tonel de lixo, a
ficar, portanto, disponivel para Leticia, exacerba a expectativa em torno de um desfecho
igualmente trdgico no lado de dentro do recinto.

Tendo em vista consistir a matéria temporal em item relevante para este ensaio e em
funcdo do que sera abordado na sequéncia, torna-se oportuno apontar aspectos desenvolvidos
por Ricoeur (1994) acerca da exploracdo do tempo na narrativa (leia-se: literéaria). Nela, o
tempo pode ser sentido ao ser trabalhado em termos estruturais, constatado através da
sucessao, e ainda ser problematizado pela via da configuragéo.

O entendimento que Ricoeur constrdi em torno dos fatores tempo e narrativa apoia-se
no aprofundamento da obra de dois pensadores. Volta-se a Santo Agostinho, a partir do seu
Confissdes, especialmente, do belo “Livro XI”, no qual Agostinho se ocupa em elucubrar
acerca do tempo. Fundamenta-se também em Avristoteles, valendo-se da Poética, titulo que
explora tragos da narrativa. Ricoeur observa que, embora Agostinho tenha se utilizado de
narrativas para abordar sobre o tempo, ele ndo aponta o papel importante desempenhado pela
narrativa para fazer sentir o tempo. J& Aristételes, apesar de repercutir estruturas narrativas
que abrangem o tempo, ndo o coloca de forma explicita como elemento intimo no vinculo

com a narrativa.
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Entdo, Ricoeur estabelece, justamente, uma conexdo do fundamental de cada um nesse
sentido, combinando tempo e narrativa. Finalmente, enfatiza-se que a temporalidade vem pela
narratividade. Assim sendo, a medida que se desenvolve a narrativa, tém-se as modulacdes
temporais e a apreensdo da temporalidade, ou ainda, a narrativa a possibilitar configuractes
especificas de tempo.

Dado o exposto, convém apresentar da forma mais patente possivel a linha de
raciocinio a orientar essa discussdo: ja foi trazida a exploracdo pelo conto da temporalidade a
partir da imagem fotografica e a faceta do tempo atrelada & montagem. E preciso, a contar
daqui, dedicar-se ao detalhamento da face do tempo a manter articulagdo com a imagem-
lembranga e, mais adiante, com a imagem-cristal.

O trecho literario significativo reproduzido na pagina 132 deste trabalho, tal como
comentado, traz logo de entrada a representacdo de uma janela, a conotar emolduramento. Ao
leitor, é apresentada a visdo a que Leticia tem acesso. Alias, aquilo que, no presente, tornou-se
percepcao. E o que ja foi uma. No apelo de visualidade que queremos destacar, expressivo o
intervalo assinalado como segundo grifo em negrito. Enfim, no conjunto, tomado ao que se
segue, tem-se um trecho ilustrativo de recordacdo, algo ocorrido em especifico momento do
passado.

O filésofo Bergson (1859-1941), responsavel por uma teoria singular da memodria
(cujas particularidades vao ser levantadas posteriormente), e estudioso importante retomado
por Deleuze (1925-1995) ao longo de sua obra — em especial, no que nessa discussdo importa,
no desenvolvimento de sua teoria da imagem (imagem-movimento, imagem-tempo, imagem-
cristal) —, fala de uma lembranga-imagem, vinculado a um dado tipo de memoria®. Ela
arquiva, como que por necessidade, episddios cotidianos, acompanhados de sua data e local.

Por ela se tornaria possivel o reconhecimento inteligente, ou melhor, intelectual, de
uma percepcdo ja experimentada; nela nos refugiariamos todas as vezes que

remontamos, para buscar ai uma certa imagem, a encosta de nossa vida passada
(BERGSON, 1999, p. 88).

Pela abordagem de Bergson (1999), essa lembranga-imagem, ou imagem-lembranca
nos termos deleuzianos, consiste em uma representacdo, ndo o puro passado (virtual, a

lembranga pura) como sera abordado adiante, mas uma representacdo do passado. Em relagdo

4 Distinta da memoria-habito, a qual esta ligada ao acimulo de esforcos passados, com interesse no seu efeito
pratico, a estender a utilidade desses esforcos até o momento presente. Alicercada no presente, tal qual os
movimentos aglomerados de um habito. Fincada no presente, ela converge para a agdo (BERGON, 1999, p.88;
p.89).



136

com o presente (atual), carrega a marca do passado“®. Conforme Bergson (1999, p.87), ela
pode ser, inclusive, apreendida de uma s vez, como num quadro.

Importa saber, portanto, no percurso tragado aqui para discussdo, que a lembranca-
imagem participa da lembranca pura, que ela comeca a materializar, e da percepcdo, sem se
confundir com essa por estar investida da rubrica do passado. A lembranga-imagem figura no
chamado amplo circuito, quando se vai, grosso modo, da percepgéo a ela. Em verdade, por
esse fluxo, conforme Bergson (1999, p.156), deixa-se o presente, langa-se, a principio, ao
passado em geral, em determinada zona do virtual, como que numa sondagem. Nisto consiste
a invocacéo a lembranca*’. No entanto, a lembranca mantém-se ainda em estado virtual. Uma
vez em dado nivel, no qual as lembrangas repousem, estas ficam em vias de atualizagdo.
Basicamente, tornam-se imagens-lembrancas, suscetiveis de evocacdo. Enfim, atualizam-se.
Com a atualizacdo, constitui-se a consciéncia psicoldgica. Com efeito, percebe-se, no que
Deleuze (1999, p.49) coloca nos termos de uma “revolucdo bergsoniana”, esse transcurso nao
do presente ao passado, da percepc¢do a lembranca, mas do passado ao presente, da lembranca
a percepcao.

E justamente, a partir da particular leitura construida aqui, do arranjo temporal
vinculado a imagem-lembranca que se serve Brito em uma das partes da narrativa,
emblematica quanto a uma dada faceta do tempo. Trata-se de uma sequéncia estruturada em
termos de presente/passado, a narrativa arquitetando a passagem entre essas temporalidades.
Algo que se faz notar, por exemplo, no entrecho a seguir:

Caiu uma chuva repentina, pingos grossos de nuvens altas. Aguaceiro tropical,
seguido de mormaco e vapores quentes no asfalto. Os pivetes abrigaram-se numa
marquise de loja e logo voltaram a assediar os carros. Alguns brincavam de
chapinhar na &gua correndo ao lado das calgadas. Tornavam-se criangas como as
outras, meninas e meninos que 0s avds chamam de meus anjinhos. [...].

— Choveu assim na formatura de Paulo. VVocé cismou de dar uma festa em nosso
apartamento e eu resisti 0 quanto pude a ideia. Fazia algum tempo que moradvamos

juntas, desde o quinto ano de medicina. No més de setembro nos mudamos para a
Boa Vista. [...] (BRITO, 2010, p.15).

Assim é que se aponta para a percepcao da personagem Leticia a janela, a imagem do
mundo exterior. No movimento que a narrativa demarca, tem-se que, por similitude,

desenrola-se a aproximacéo da situagdo percebida, de chuva, com experiéncia vivenciada no

4 A lembranga-imagem caracteriza-se como memoria que ndo se trata de uma a¢do, como na memoria habitual,
que, por sua vez, pela repeticdo de um mesmo movimento, estd em estreiteza com o presente, conduzindo de
imediato a reacfes prontas. A lembranga-imagem refere-se a uma representacdo, que deixa transparecer sua
origem, sua data, sua caracterizagdo de passado (BERGSON, 1999, p.87; p.88; p.89).

47 Como Deleuze (1999, p.49) esclarece em Bergsonismo.
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passado. A reminiscéncia, sucede-se um trecho no qual a protagonista se da conta da estiagem
da chuva no presente, com a correspondente cessacao da recordagéo.

Por uma logica tradicional do tempo, a categoria temporal € colocada como
encadeamento de presentes, expressa sob a forma organica de encarreirar o passado (antigo
presente), o atual presente e o futuro (novo presente). Um regime temporal que pressupde
uma ideia de causa e consequéncia. No trecho do conto destacado hé pouco, verifica-se, por
seu turno, a intervencdo de um tempo psicologizado. Tem-se uma disposicdo de
temporalidade em que a imagem-lembranca se atualiza e se liga a um novo presente. Em
outras palavras, uma ordenacdo que sugere a mediacdo da imagem-lembranca para a chegada
do novo presente.

Por essa via, ainda se observa a prerrogativa do presente. Claro estd o entendimento de
uma divisa entre 0 que seja presente e 0 que seja passado (algo ja vivido, algo que ja foi
presente). A narrativa literaria nesse trecho apresenta uma sucessdo baseada ainda numa
concepgdo linear do tempo. A estrutura mobilizada por Brito neste intervalo ainda privilegia a
noc¢do de antes e depois, por uma logica aristotélica. Portanto, a ideia posta de anterioridade e
posterioridade.

E possivel afirmar que a memoria é trabalhada no sentido aristotélico. Por essa
sucessdo de tempos bem diferenciados um do outro, a memdria apresenta um papel passivo,
cumulativo daquilo que foi presente.

Tendo em vista consideracdes a serem trazidas em linhas vindouras neste trabalho,
alguns pontos precisam ser enfatizados no tocante a imagem-lembranca, a saber: elas podem
ser consideradas (a priori, em sentido abrangente, e no rastreio de uma perspectiva mais
proficua, pungente) imagens virtuais — no seio da discussdo de Deleuze (2018b, p.121) —,
como alias também pode ser assim encarado o sonho, as imagens mentais e o devaneio, este
ultimo entendido aqui como sinénimo de imaginacdo e fantasia. Essas imagens virtuais
povoam uma consciéncia. Aqui ja colocada como consciéncia psicoldgica. Nesse caso, esta
vinculada a costumeira compreensdo de subjetividade. Em termos grosseiros, ocupam a
cabeca de um sujeito, atualizam-se em funcdo de um novo presente. Dai, ainda que uma certa
inconstancia possa ser observada, com uma eventual confusdo em torno das instancias
percepcao e estados mentais, termina por ficar muito clara a fronteira, no caso da imagem-
lembranca, entre o que seja presente e 0 que seja passado. Do mesmo modo, resulta evidente a
divisa a existir entre sonho e percepgéo e ainda, por exemplo, em se tratando do devaneio, o

limite a impor a separa¢do entre imaginario e real.
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Quando se foca o que, neste trabalho, optou-se por se referir, a partir daqui, como
“segunda parte do conto”, leve-se em consideracdo que serdo apontados aspectos cujas
particularidades guardam dessemelhancas em face da imagem-lembranca e mais proximos a
chamada imagem-cristal, um conceito intimamente vinculado, no caso, ao cinema e cujos
detalhes serdo oportunamente desenvolvidos na sequéncia. Nessa “segunda parte” do conto, o
autor estudado foi reforgando toda uma referencialidade em torno da Sétima Arte. Atente-se
para passagens como: “Leticia parece ter esquecido a fala da proxima cena...” (BRITO, 2010,
p.24).

Nesta parte mais alusiva a arte cinematogréfica, as personagens do conto estabelecem
uma espécie de trégua e elaboram em torno de memdrias de cinema. Quando o foco recai
sobre as obras filmicas mencionadas no texto literario de Brito, percebe-se que sao peliculas
que exploraram, dentro do percurso histérico de tal arte, o tempo de maneira singular. Nao
consistem em quaisquer filmes; constituem eximios exemplares no seio da tradi¢do do cinema
moderno europeu.

As mulheres dedicam-se a rememoracdes de cenas, suas relacdes com as obras em
preto e branco. Além disso, comparam-se com personagens e estrelas dos filmes. No catalogo
pessoal, destacam-se: Noites de Cabiria (1957), comédia de costumes, realismo critico, do
italiano Federico Fellini; Rocco e seus irmaos (1960), vinculado ao Neorrealismo, do italiano
Luchino Visconti; La Dolce Vita (1960), também de Fellini, referéncia da passagem de seus
estilos, do Neorrealismo para o Simbolismo; Amarcord (1973), igualmente dirigido pelo
cineasta; A Rosa Purpura do Cairo (1985), nesse caso, do americano Woody Allen. Os
titulos sinalizam para a prépria trajetoria de formacéo do autor estudado, grande admirador da
Sétima Arte, aficionado por filmes de arte, uma questao geracional mesmo.

Nesse contexto, vale citar o fragmento a seguir: “ — Sinto falta dos cinemas de arte. Eu
parecia a Cecilia de A Rosa Purpura do Cairo, até poderia misturar-me a trama dos filmes,
mas faltou um Woody Allen em minha vida” (BRITO, 2010, p.24). Tem-se a men¢éo a uma
obra cinematografica exploradora da metalinguagem como recurso privilegiado e na qual a
mise-en-abyme se faz notéria. Como a histdria do contista vai sendo urdida, por dado ponto
de vista, identifica-se, no texto estudado, a repeticdo. Nesse caso, aqui, 0 excerto explicita o
componente mise-en-abymico, em que 0 processo se revela.

Entre os titulos elencados no conto, contempla-se La Dolce Vita, por ocasido de uma
amiga estar a equiparar a outra a uma celebridade da obra. Voltando-se ao longa, torna-se
cabivel salientar algumas sutilezas, em face do contexto do conto, a exemplo de o filme

trazer, em dado momento, uma personagem, no caso, Madalena, numa “stanza — sala ou
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quarto — dos assuntos sérios”, declarando-se a Marcelo. Enfim, igualmente, aqui, sé@o
realizadas confissdes em um aposento. A pelicula apresenta, ainda, ruinas de uma casa —
ilustrativas, no seu caso, de uma aristocracia decadente —, que sdo de uma beleza,
compreendendo efeito estético interessante.

Na continuagdo dos paralelos com os filmes, convém reproduzir o trecho, disposto
ap6s 0 momento no qual Leticia, por insisténcia da rival, coloca para tocar a trilha sonora de

Amarcord:

Venha, Leticia, crie coragem e dance. A Cabiria também dangou depois que foi
traida. O noivo cafajeste s6 queria o dinheiro da pobrezinha e ainda tentou empurra-
la num despenhadeiro. Ha sempre um cortejo de casamento em nossas vidas, um
acordeonista e gente dancando. V4, dance! Podemos celebrar minha morte. Vocé
ainda vai me matar? (BRITO, 2010, p.26).

Ainda que questdes de similitude representacional sejam identificadas, trata-se,
especialmente, da invocacdo de peliculas, no geral, com énfase, entre outros fatores, no
tratamento diferenciado do tempo. Com também esse artificio, o conto reforgaria uma
abordagem temporal singular como aspecto caro a este texto de Brito. Os filmes em questao
sdo, conforme pontuado, representantes emblematicos do cinema moderno. Importa destacar
que, na esteira do pensamento deleuzeano (2018a; 2018b) acerca do cinema, em termos
resumitivos, tem-se, no cinema classico, o tempo sentido de forma indireta, por meio da
montagem. Nesse caso, 0 tempo encontra-se subordinado ao movimento (imagem-
movimento). De outro modo, o cinema moderno traz o movimento a depender do tempo.
Institui uma relacdo direta com o tempo, a imagem-tempo direta, segundo o fildsofo francés.
Dai também a decorrer um modo especifico, realgado no conceito de imagem-cristal.

Admitiu-se como mote a ser estrategicamente reiterado nesta analise do conto de Brito
0 de que, ao longo da narrativa curta, o tempo assume perfis que moldam uma relagdo com a
imagem. Importante se ter em vista que, no caso da imagem-lembranca, tal como se intentou
evidenciar nessa discussdo mais recente, a propdsito dela, a feicdo do tempo a partir da qual
foi estabelecida uma relagdo com a imagem deu-se a um nivel mais arquitetural, construtivo
da narrativa. A faceta do tempo mais intimamente vinculada a imagem-cristal e seus
desdobramentos, por sua vez, foi explorada, obviamente pela perspectiva aqui adotada, pela
via da configuracdo, da conformacéo, conteudistico, representacional, pelo emprego ainda de

certos artificios, conforme sera esmiucado mais adiante.
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Dado o exposto e frisando, uma vez mais, que foi pelo viés conteudistico que o
delineamento do tempo foi considerado aqui atinente & imagem-cristal, passa-se a enfatizar
alguns pontos importantes para a discussao que se sucedera nesse sentido.

A imagem-lembranca diz respeito a uma memdria impura, assume um carater
imaginativo, envolvendo um tempo na consciéncia, a consciéncia do tempo. A memoria, pois,
em seu feitio depositario quanto ao j& experenciado, percebido. Basicamente, a faculdade
mental de guardar e encontrar recordagdes. Portanto, associada ao carater psicoldgico a partir
da reserva de momentos, vivéncias que ja foram presentes, isto €, consistem em antigas
percepcdes. Atrelada a forma mais convencional de se considerar a subjetividade, a perfazer o
interior do sujeito.

Bergson vai desenhando uma leitura muito particular acerca da memdria, visto que,
em vez da ancoragem do tempo em termos de presente, o filosofo concede lugar de destaque
para 0 passado no seio da discussdo da perspectiva temporal. Observe-se, oras: 0 presente
passa porque o passado existe. E j& sob a feicdo de imagem-lembranca, os antigos presentes
ainda tém, conforme abordado, como se insinuar, se inscrever.

Sobretudo, Bergson propde, de forma original, de outro modo, a memoria pura
(lembranca pura, passado puro, tempo puro). Se, de acordo com o ressaltado aqui, a imagem-
lembranca, por um dado entendimento, tendo em vista seu carater de representacdo, foi
destacada como virtual, € preciso enfatizar a lembranca pura como a imagem virtual em
estado puro. Diferentemente da imagem-lembranca, a lembranca pura nunca foi presente.

Bergson concebe o tempo em seu carater abissal, de profundidade. Deleuze (2018b),
no conhecido texto “Os cristais de tempo™8, evidencia tal perspectiva. A partir da dtica
bergsoniana, o atual é sempre um presente. Sim, ele passa. E necessario que ele passe para
gue o novo presente chegue. No entanto — e ai reside a cartada de mestre de Bergson —, 0
presente precisa passar ao mesmo tempo em que € presente. A um so instante, portanto, o
momento é presente e passado, ainda presente e ja passado. Se assim ndo fosse, seria admitir
alguma estagnagdo ao tempo ou assumir o presente, em certa medida, como instantaneo.
Assim sendo, o passado ndo vem depois do presente que ele ndo é mais; ele coexiste com o
presente que foi. Por tabela, tem-se um passado ndo-cronolégico, o passado que se conserva
em si, como passado geral. Integrando o raciocinio, considera-se, entdo, o desdobramento do
tempo, a cada instante, em presente e passado. No seu escoamento continuo, o tempo

desdobra o presente em duas dire¢Oes heterogéneas, uma se langando para o futuro e a outra

48 DELEUZE, Gilles. Os cristais de tempo. In: Cinema 2 — A imagem-tempo. Trad.: Eloisa Aradjo Ribeiro. Sdo
Paulo: Editora 34, 2018b, p. 105-144.
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caindo no passado. Ao se desenrolar, o tempo se cinde em dois jatos dissimétricos, um
fazendo passar todo o presente, outro conservando todo o passado.

Desse modo, pode-se dizer que, em um dado ponto, tal é a contragdo que presente e
passado coincidem, atual e virtual, percepcdo e memdria, imagem atual (presente) e imagem
virtual (considerada por Bergson como a lembranga pura). Enquanto a imagem-lembranca se
liga a um novo presente, a lembranca pura (passado puro) é o préprio atual.

Diferentemente da imagem-lembranca, que se encontra envolvida no amplo circuito,
aqui se tem o pequeno circuito, traduzido na indiscernibilidade entre virtual e atual.
Justamente o minimo circuito bergsoniano tem a ver com a imagem-cristal problematizada
por Deleuze, na qual imaginario e real sdo indiscerniveis.

Deleuze ancora a acepcdo da imagem-cristal*® a partir da duracio de Bergson. Esta,
muitas vezes, confundida como um tempo psicologico. Mas que se supere, neste ponto, o
tempo cronoldgico e que se releve um tal tempo psicolégico. Para Bergson, o tempo &, isto
sim, duracdo. O tempo se mantém em continua fundacgdo, forjando-se a si mesmo. Deleuze
(2018b, p.125), referindo-se a Bergson, enfatiza que a unica subjetividade ¢ o tempo. O
sujeito, como obviedade, é habitante do tempo. E ai Deleuze (2018b, p.125) ressalta um dos
paradoxos levantados por Bergson: “o tempo ndo ¢ o interior em nds, ¢ justamente o
contrério, a interioridade na qual estamos nos movemos, vivemos ¢ mudamos”. Nesse caso,
n&o se trata da consciéncia do tempo, o tempo na consciéncia, sendo antes 0 oposto.

Admitir o ser no tempo, o individuo, o sujeito atirado no tempo insubordinado,
incongruente, heterogéneo, considerando-se a complexidade criativa residente na
simultaneidade da matéria e memoria, do atual e virtual, do presente e passado, percepcdo e
memoria, espirito e matéria, abre espaco para uma outra experiéncia de subjetividade, em
inspirada e livre sintonia com a vida. Isso porgue no puro tempo, a partir do puro tempo, a
vida atinge sua maxima poténcia. O engendramento da vida em si mesma, rompendo as forgas
do encurralamento que o tempo encarado em termos de causa e consequéncia (nem que seja
uma causa psicologica, como no caso da imagem-lembranca), enfim, de anterioridade e

posterioridade, termina por acomodar, compreender.

4% A imagem-cristal ¢ uma imagem coalescente, formada pela imagem atual e sua imagem virtual, distintas, mas
indiscerniveis. Como imagem pura, existe no em si do tempo (pois é o tempo nesses moldes a subjetividade
propriamente dita) e ndo embutida na consciéncia de um individuo. Nesse sentido, diz-se: “existe fora da
consciéncia, no tempo” (DELEUZE, 2018b, p.121). O que se vé no cristal é o tempo em estado puro, “ a
distingdo mesma entre as duas imagens que nunca acaba de se reconstituir” (DELEUZE, 2018b, p. 124).
Deleuze, que costuma relacionar tempo, arte e pensamento, vai destacar determinado tipo de tradicdo
cinematografica como capaz de oferecer esta imagem direta do tempo, em tal funcionamento. Certos filmes, a

exemplo de O ano passado em Marienbad (1961), de Alain Resnais, destacam-se nesse sentido.
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Dado o exposto, o tempo é j& admitido em sua dimensdo mdultipla. O tempo
considerado em sua perspectiva tradicional, linearizada e ancorada no presente, € como se
fosse o futuro capaz de trazer a “novidade”. Mas de que surpresa o futuro se encarrega se, ao
modo convencional de se conceber a categoria temporal, ele pode ja ser previsto? Basta um
tal entendimento: na lI6gica de causa e efeito, o futuro nada mais € do que o resultado de uma
combinacgédo ou interacdo de pecas, acdo -> reagdo. Ou o0 tempo que se desenrola para trazer
algo presumivel.

Quando se postula o passado concomitante ao presente, parte-se para 0 engendramento
de uma outra légica. Em vez de uma diferenca de grau entre passado e presente, em que a
memoria (como no caso da imagem-lembranca) é tida como um matiz mais suavizado daquilo
que ja foi percepcdo, passa-se a se observar uma diferenca de natureza, conforme defende
Bergson. Por essa contracdo, passado-presente, fica facil compreender que o passado se
encarrega do novo, aquilo que antes ndo havia sido vivenciado. O passado, a memoria é
criacdo (argumento basilar na teoria da memaria bergsoniana, com a memoria assumindo um
papel ativo).

Se ndo se opera mais pelo regramento da anterioridade e posterioridade (a0 modo de
um passado que € anterior ao presente, que, por sua vez, vem antes do futuro), uma vez que o
presente ndo guarda indicios quanto ao que vira, o futuro ndo é determinado, nem é, sequer,
previsivel. Nao had como se domar o futuro.

Em lugar de se adotar uma abordagem linear do tempo, aponta-se para um
entendimento rizomatico do tempo. O tempo ordenado, linear, homogéneo, incluindo o tempo
psicoldgico, € somente uma das formas do tempo paradoxal.

Como tdo bem expde Pelbart [201-], importante estudioso da obra deleuzeana, ao
tempo como circulo, em que o tempo se reconcilia consigo mesmo, o filésofo francés
contrapBe o tempo como rizoma. Este conceito ja havia sido levantado no tdpico 3.2.2 deste
trabalho, a equivaler a uma teia aberta, com interconexdo de diversos pontos e maultiplas
direcbes cambiantes. Ndo possui origem, nem desfecho, referindo-se somente a um meio

intrincado. Assim sendo, envolve a

explosdo da flecha do tempo, abolicdo de um sentido do tempo, em favor de uma
multiplicidade de setas, de dire¢des, de andamentos, de sentidos. Tempo passa a ser
lido ndo mais como uma linha, mas como um emaranhado. N& como um rio, mas
quase como uma massa plastica. Ndo como sucessdo, mas como coexisténcia virtual.
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Ndo como circulo, mas como turbilhdo. Ndo como ordem, mas como variagdo
infinita (informagao verbal)®°.

Enfim, o tempo como multiplicidade aberta. Desse modo, refor¢a Pelbart [201-],
referindo-se a perspectiva temporal deleuzeana: “fluimos num redemoinho, turbulento,
indeterminado, cadtico” (informagdo verbal)®*.

A concepc¢do de outras alternativas de temporalizacdo, a exemplo de um tal tempo
maltiplo, repercute em questdes concernentes a subjetividade, aos corpos, a sexualidade, a
politica, ao poder, & histdria, a clinica, a filosofia (pensamento).

Quando se foca na historia, por exemplo, o acolhimento de outros tempos significa
trazer a tona, em termos coletivos, outras possibilidades de se contar histéria que a “Histéria”
procurou relatar segundo determinados interesses. Ordenar por dada via — hegemdnica —,
ressaltando certos tragos, traduz-se em uma forma de exercicio de poder e subjugo.

Toda uma problematizacdo se coloca também a respeito da matéria identitaria ao ser
colocada em pauta a complexidade temporal. Para ressaltar tal ponto, salientam-se as
ponderacOes acerca dessa questdo levantadas pela psicanalista Canabrava (2008), autora de
interessante artigo sobre as reverberagdes na subjetividade quando esta é conduzida em

sintonia com as poténcias do tempo. Finalmente, quando o tempo € aprofundado, tem-se

a impossibilidade de se reduzir qualquer passado ou futuro ao presente, 0 que
garantiria a identidade do eu estrutural, porque a integridade de um eu ndo permite
que haja algo ndo sequencial e tampouco um acontecimento ndo antecipavel, que
ndo se submete a ser efeito-causa de um fato determinante, na medida em que somos
hoje 0 mesmo que seremos amanhd, e, portanto, tudo estaria na espera de um
presente que se alargaria sem obstaculos, ou ainda, que venceria permanentemente
os obstaculos para permanecer sendo o que é, ou seja, plenamente previsivel: o
amanhd ndo seria sendo o futuro antecipado (CANABRAVA, 2008, p.335).

Por certo, é confortavel pensar o eu dessa maneira, acomodar o0 eu segundo tal
entendimento e “caixinha”. Mais conveniente ainda no que isso nutre e faz prosperar uma
estrutura de poder, o status quo. Qualquer fluxo desordenado e imponderavel, a dificultar,
pois, investidas de manipulacdo, representa consideravel ameaca as estruturas capitalistas.

Imaginem-se as possibilidades abertas associadas a um devir revolucionario das pessoas e as

%  Fala de Perbalt em encontro do Café  Filoséfico CPFL, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=SNIyNUBngfM. Acesso em: 15 maio 2021. Palestra oferece a tdnica do
contetdo explorado no seu livro O tempo ndo-reconciliado (1998), resultado de sua tese sobre a concepgao
temporal deleuzeana.

8 Fala de Pelbart em encontro do Café  Filosofico CPFL, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=SNIyNUBngfM. Acesso em: 15 maio 2021. Palestra oferece a tbnica do
contetdo explorado no seu livro O tempo nao-reconciliado (1998), resultado de sua tese sobre a concepgao
temporal deleuzeana.
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implica¢des individuais, coletivas e de perspectivagdes historicas, conforme ja insinuado, que
0 aceite, o reconhecimento de um tempo mdltiplo, de uma concepgdo rizomatica temporal,
levaria?

Esses aspectos e seus desdobramentos ficardo mais palpaveis com a sua elucidacdo em
face do detalhamento da atual parte do texto literario estudada. Assim sendo, langa-se a ela.

Num primeiro momento, tem-se contemplado, a partir da experiéncia das
protagonistas, as suas representagdes como tal ou qual personagem de cinema. “Sempre achei
a Gradisca parecida com vocé: oferecida e distante. (...) — Sandroca posava de Anita Ekberg,
em La dolce vita” (BRITO, 2010, p.25). Em destaque, entdo, a vivéncia da personagem do
conto ante o apelo ao imaginério.

Percebe-se uma aproximacao por identificacdo, por semelhanca, inclusive, a partir de
um dado conhecido. A representacdo do “objeto” (personagem de filme) na consciéncia da
protagonista (a imagem mental dela ou da amiga como personagem de filme ou estrela de
cinema). No entanto (e a narrativa, em seu aspecto construtivo, nem gera grandes
problematizac6es em torno), clara estd a fronteira entre imaginario e real (este considerado
aqui o ambito da vivéncia direta, o da experiéncia imediata).

Em um outro momento do conto de Brito, a ser colocado na sequéncia, tem-se 0 puro
tempo, se ndo no cerzir da propria forma narrativa, ou seja, em ultima instancia, na superficie
mesma da estrutura, apresenta-se, contudo, pela via da configuracdo, a partir da experiéncia
da personagem Leticia.

A musica arrasta Leticia contra toda Idgica. O acordeom de Nino Rota, o casamento
de Gradisca, os amantes de mentira partindo em lua de mel, deixando corac¢Ges
dilacerados.>

Leticia agarra Sandra bruscamente. Assume o papel de homem numa danca
descompassada, 0 brago direito nas costas da parceira inimiga, a mdo esquerda
segurando a méo rival no alto. Tentam apagar a meméria do revoélver, enquanto

dangam como duas sobreviventes do vazamento nuclear de Chernobyl (BRITO,
2010, p.26).

Brito aqui traz a personagem atravessada pela imagem. Ao vivenciar como imagem a
titulo de imaginario, mas ndo no que isso implique em termos de estado mental, psicoldgico
ou encerrado em uma consciéncia. Tem-se, isto sim, a indiscernibilidade entre imaginario e
real.

A partir da relacdo com a obra de arte, Leticia tem contato com um tipo de vivéncia

que ela ndo consegue simplesmente atualizar, como uma focalizagdo, a permitir o

52 Trata-se da sequéncia, da cena final de Amarcord.
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distanciamento daquilo como imagem mental, como recordacdo, como sonho, imaginagéo,
fantasia com relacdo a percepcéo. Leticia é lancada para fora de si e, a contar do que se segue
no texto, é possivel admitir que essa passagem do conto contempla algo proximo a imagem-
cristal®®, a existir “fora da consciéncia, no tempo” (DELEUZE, 2018b, p.121). A virtualidade
como o préprio atual®,

Algo que, ao ser vivido nesses termos, ndo se confunde com uma passividade. Pelo
contrario, se uma entrega ha, encontra-se em sintonia com a pura vontade de poténcia®®.

Quando, entdo, imerso no desejo, o corpo performa. Algo esta em curso. Leticia ndo
danca como quem representa, como quem desempenha um papel. N&o existe aqui uma lei de
anterioridade e posterioridade. N&o se trata de uma coreografia anteposta a que se deve se
moldar ou um desenho disponivel para ser decalcado. Revela-se, deveras, uma danca-
improviso. Trata-se de um devir-bailarino (devir-corpo) que libera outros devires. Torna-se
oportuno evidenciar a consideracdo de uma tal passagem no conto como uma experiéncia por
exceléncia, no sentido da experimentacéo.

Por esse devir-dancarino, tem-se a mudanga, a transformacdo, a criacao.
Rizomaticamente, abre-se mao de formatacdes, modelos e padrdes pré-estabelecidos. E isto
que esta em jogo aqui e compreende algumas complexidades. E a propria ruptura, por assim
dizer, com a conformagdo molar com vistas a configuragdo molecular. Na compreenséo de
Deleuze (1997), a entidade molar esta relacionada a formas duras, identidades fixas, papéis

definidos com base em uma logica dualista de dominacéo, hierarquica, regida pela moral. Em

53 No minimo, ela (Leticia), a partir da obra de arte, coloca-se em contato com algo que ndo é menos possivel
pelo fato de ela ndo conseguir recordar ou discernir, na distdncia mesma de uma clara atribui¢do de sentido. Est4
mais para uma degustacdo de vida no préprio tempo, na expressao maxima da ambiguidade, do paradoxo
temporal, do ndo-fazer sentido. O desembaraco especular da vida; ndo a protagonista COMO Gradisca, mas
Leticia-Gradisca-“Tudo o mais”, ndo no que esse vislumbre imagético implicado no trecho venha a viabilizar a
titulo de reconhecimento, de encontro, de ancoramento no conhecido, no vivido, no passivel de recordacéo.
Trata-se, isto sim, de uma fachada-fractal de um possivel (uma vivéncia outra que a personagem simplesmente
ndo distingue), em indiscernibilidade com um real.

% Importante ressaltar: no tocante a esse significativo trecho da narrativa, é especulado o conceito de imagem-
cristal, mas justamente em vista de um dado grau de aproximacdo e pela sua implicacdo ao que se segue no
conto; ndo que se verifiqgue uma compatibilidade total ou que se apresente como expressdo maxima, até porque
ele se refere a uma formulacdo tedrica de estreito atrelamento ao cinema, conforme ja salientado, e, quando
eventualmente problematizado no universo literario, costuma ser associado a uma literatura de profunda
intimidade estrutural, a um nivel mais radical da linguagem narrativa, com ele. Nesse sentido, citam-se
producBes da escritora e cineasta Marguerite Duras, a exemplo do romance O deslumbramento. Guimardes
(1997) apresenta interessante analise a respeito.

%5 Vontade de poténcia — um conceito elaborado por Nietzsche (2014) relacionado ndo a uma falta, a demandar,
pois, completude, isto é, um correr atrds de algo em funcdo de uma caréncia. Inclusive, sede esta que nem viesse
a se satisfazer ou, no maximo, a ser preenchida por algo ja dado, ja acabado e imposto. A vontade de poténcia
tem antes a ver com a qualidade da vontade em se efetivar. Refere-se a interacdo instavel de forgas (maltipla,
pois). Na efetuacdo pelo processo em si, a vontade de poténcia afirma-se como excesso que extravasa e se
expande.
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contrapartida, o nivel molecular tem a ver com a brecha que descamba para a plasticidade e
abertura.

Conforme a proposta ventilada por esta leitura analitica, parecia inicialmente uma
consideracdo estritamente em torno de uma fantasia da protagonista, em especial, Leticia, em
lancar mé&o de uma veleidade, em um despretensioso ou malfadado jogo de faz-de-conta (cada
qual como uma personagem de cinema) durante o cessar-fogo provisorio entre as recém-
rivais. Entretanto, o sofisticado artificio do autor, a partir, obviamente, da perspectiva aqui
adotada, expde um processo mais agudo.

A partir da vivéncia singular de Leticia, eivada da imagem®®, com a narrativa a
desdobrar, entdo, a nivel de corpo, com a danca, tem-se, isto sim, um mecanismo a figurar a
quebra de moldes pré-formatados ou determinados por estruturas de repressdao (como,
inclusive, o é o proprio Estado), concorrendo para o descolamento de antigos padrées em prol
de novos arranjos.

No tocante ao bailar, para além da imitagdo, a improvisagdo. No acontecimento
performatico, a dispensa de uma simples representacdo ou a reproducdo conforme um ato
recordativo. No movimento dancante (alids, deveras sintomatico o conto trazer sob essa
forma), tem-se o rebentar e o desbloqueio para o agenciamento de um novo modo de
existéncia.

Por esse angulo, o devir-bailarino relaciona-se ao devir-mulher®’. A formulacdo do
devir-mulher correspondente a ndo-acomodacdo na forma molar e enrijecida quanto ao papel

feminino demarcado por sistemas de dominacdo, naquilo que a contrasta ao homem. Por ele,

% Embora 0 texto sob anélise ndo desenhe, de modo escancarado, em UGltima instancia, no seio da propria
tessitura (revestimento que a expresséo literdria moderna levou as Ultimas consequéncias) a experimentagao, por
via direta, como se em um plano narrativo, € por meio da experiéncia da protagonista que tal elemento esta
implicado. Tal orientacdo atrela-se ao entendimento de Deleuze acerca do pensamento. Para ele, este ndo
consiste em conhecimento, mas em criagdo. Conforme Levy (2011, p.128), a propdsito de Deleuze, o
pensamento é produtor de diferenca, ndo de similitude. N&o para se acessar o ja dado, fixo e definido; uma
verdade j& admitida. "Pensar, enquanto experimentacao, faz advir o novo, uma vez que cria novas possibilidades
para a vida, novas possibilidades de vida. (...) Pensar € resistir, € combater, é criar novos modos de existéncia.
Pensar diz respeito a vida, a criacdo de 'uma vida..."'. Quando esta analise ressalta um trago ativo no seio da
discussao da vivéncia de Leticia é por esta comportar uma dimensdo ética, isto €, ao nivel de postura, de conduta,
de resisténcia. "Pensar é antes de tudo resistir, ndo deixar que os valores se fixem onde estdo, tornar as coisas
maveis, desterritorializa-las, operar 0 movimento préprio do némade" (Levy, 2011, p.128). Em Nietzsche e a
Filosofia (1976), pontua Deleuze: “Em lugar de um conhecimento que se opde a vida, um pensamento que
afirme a vida. A vida seria a forca ativa do pensamento, e 0 pensamento seria o poder afirmativo da vida. Ambos
iriam no mesmo sentido, encandeando-se e quebrando os limites, seguindo-se passo a passo um ao outro, no
reforco de uma criagdo inaudita. Pensar significaria descobrir, inventar novas possibilidades de vida”
(DELEUZE, 1976, p.48).

57 Mobilizar Deleuze como fonte tedrica para este trabalho leva, como se observa, a uma imbricacdo de conceitos
trabalhados por ele, tendo em vista esses elementos tedricos, na proposicao de sua obra, manterem entre si forte
complementaridade.
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de outro modo e afirmativamente, a eclosdo de “microfeminilidades” na geracdo de uma
mulher-molecular (Deleuze, 1997, p. 59).

O enfrentamento das méaquinas duais, marcadas pelo binarismo — a exemplo do molde
mulher versus 0 molde homem, da trilha previamente esbocada como destino feminino, do
subjugo de seus corpos pela cultura dominante —, exple a questdo do corpo como algo
primordial. Se sobre ele, empreende-se a imposicao, é também a partir de seu contorno que se
da a extrapolacdo, a emissdo de linhas de fuga.

Colocado como um dos devires mais vigorosos na obra de Deleuze e Guattari (1997),
o devir-mulher equivale, portanto, a um devir-revolucionario, cuja experimentacdo pela
propria mulher constitui condigdo para o florescimento de modalidades outras de existéncia.

O conto se encaminha para a exacerbacdo de sua abertura em teia, no tocante a

99 ¢¢

diversos aspectos. A “verdade” “vira a tona”, com a confidéncia de Leticia: “~ Por que vocé
me traiu com Paulo e Miguel? — faz a pergunta guardada tantos anos” (BRITO, 2010, p. 27).
Ela persiste na danga. Finalmente pode viver a liberdade. Leticia, como foi pontuado, néo
passara de uma militante esquerdista-fake no auge da hipocrisia. Mesmo imbuida dos ideais
libertarios dos anos 1970, conformou-se, ao longo de sua trajetdria pessoal, a forma molar de
mulher, com fungdes determinadas, de esposa e mae, sem conseguir desfrutar de uma
emancipacao plena. Entretanto, apds os atravessamentos vivenciados no quarto, ou a partir
dele, e em especial, na vivéncia ressaltada por ultimo (a do corpo performético, acionamento
ao modo desejante), ela frui liberdade, ela € liberdade. Pelo devir-molecular, devir-mulher, a
recusa a identidade enraizada, central, Unica. Leticia floresce, insubordinada.

Aqui a culminéncia para a ideia apontada como leitmotiv deste capitulo destinado ao
conto “Duas mulheres em preto e branco”. Trocando em miudos, quando se alcanca a ultima
parte desta narrativa curta, explora-se a ressaltada multiplicidade em varios sentidos.
Especialmente, dada a principal perspectiva adotada na analise, destaca-se uma multiplicidade
de carater temporal. Seria de se supor essa como a dimensdo privilegiada, tendo em vista
todas as problematizacfes envolvendo essa categoria ao longo deste ensaio. Contudo, 0s
desdobramentos mais recentemente aventados por esta investigagdo apontam, igualmente,
para uma multiplicidade em termos de identidade, de corpo, sexualidade, modos de
existéncia.

No conto, entdo, passa a ser tracada a multiplicidade temporal em seu esgar¢camento
(no sentido de teia; ndo de dilatagdo), quando um novo regime temporal vem a ser explicitado
de modo contundente. E na instabilidade que um tal tempo na dGltima parte do conto se

desenha. As vivéncias de Leticia a partir do cinema assumem diferentes frentes. O que se
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constituiu como representacdo — no tocante ao imaginario dela como tal ou qual protagonista
de cinema (a remeter a temporalidades diferenciadas entre si) —, que abriu espago para a
experiéncia por exceléncia (atrelada ao puro tempo), a experiéncia em si (no seio da danca), é
colocado ainda como simples recordagdo: “— Amo 0 casamento da Gradisca. Um cego
tocando acordeom, o vento carregando a toalha da mesa, restos de comida, gritos, cancdes,
noés duas inconsoléveis. Sempre chordvamos no cinema” (BRITO, 2010, p.27).

A evidéncia maior desse tempo outro que se abre, que € rede, todavia, apresenta-se,
sobretudo, pela enunciacdo (subsequente ao entrecho acima) daquela tomada aqui como a
sentenca mais expressiva do conto: “Héa solenidade na ruina” (BRITO, 2010, p.27). A
admissdo de, em simultaneo a ruina, ter-se a solenidade... I1sso vem mesmo pela via de um
novo modo de vida, uma questdo ativa, atitudinal por Leticia.

Sandra capitula a letargia do alcool; (...). Leticia a sustém, arrastando-a pelo cenario
desolador. A mdsica é um contraponto lirico a paixao violenta. De fora, ndo chega
um Gnico ruido. O dia deverd amanhecer e com ele um carro recolhendo o lixo. Mas
Leticia ndo atenta em nada que ndo seja a danga. (...) fala ao ouvido de Sandra,

mesmo que ela ndo a escute mais: — Adoro filmes de amor em preto e branco
(BRITO, 2010, p.27, grifo nosso).

Né&o se tem, nesse desfecho do conto, a protagonista a se mover em obediéncia a uma
lei de causalidade; leia-se: dar vazdo a tragédia em lancar médo do revélver acomodado no lixo
no ambiente externo. Também deixa de responder contra Sandra por forca de um eventual
ressentimento. Moldada a um tal fluxo como o que aqui foi exposto, Leticia afirma a
transversalidade da danca solene NA ruina.

Pelo raciocinio aqui desenvolvido, esclareca-se que o episodio final ndo se resume a
um simples usufruto do presente por Leticia enquanto a desgraca ndo se instala. Com o
entrelacamento da personagem em um escoamento multiplo do tempo, o desfecho do conto
desliza para a abertura, mas ndo para apelar para um suspense no que esta abriga de um
acervo de horizontes possiveis em funcdo da articulacdo de pegas ja apresentadas no conto.
Embora, enfim, também o seja. Reivindica-se, sobretudo, aqui uma abertura propria do tempo
rizomatico, na qual o futuro € indeterminado, somente costurado, nesse caso da narrativa, no
profundo e intenso mergulho da personagem no em si do tempo.

No ensejo dessa discussdao em torno do arruinamento, que, em sintonia com as
possibilidades de leitura aqui aventadas, e que ainda véo ressoar em linhas vindouras deste
ensaio, a partir da abordagem de outros aspectos, enfatiza-se, pelo entendimento aqui
proposto, a exploragdo por Brito, nesse fragmento do conto, de uma nogdo diferenciada de

ruina. Por ocasido da reflexdo sobre ruina suscitada no tépico destinado a obra de Polidori, ja
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havia sido sinalizada uma apreensdo possivel de tal elemento como processo, isto €, a
envolver, a um sO tempo, construcdo-destrui¢cdo. Tal é a inclinacdo semeada no seio do
intervalo textual destacado, quando entdo se vislumbra no arrasamento da relacdo das duas
amigas, a0 mesmo tempo, a abertura para o novo. "Ha solenidade na ruina", pois. Supera-se 0
carater pejorativo e restrito de ruina como destrui¢do (inclusive, feiura, morte). Ela aqui é
tomada na sua dimensédo processual, a enroscar uma coisa e outra. Com a figuracdo também
desse enredar, desse embaraco, o texto termina por projetar, portanto, outra imagem possivel
de ruina.

No que tange ao abordado até aqui, percebe-se que o conto no geral, isto é, em sua
totalidade, abraca vérias possibilidades temporais. Trata-se de um tempo multifacetado,
multiplo, muitas vezes, com presenca da indiscernibilidade, a partir da qual uma
temporalidade mergulha na outra. Tem-se a conformacdo de um tempo unico, cadtico,
tsundmico naquele quarto. Problematizou-se a temporalidade a partir da presenca da
referéncia fotogréfica. Aquela outra faceta temporal implicada no artificio da montagem. Ja
em outra parte do conto, predominou a faceta de temporalidade a guardar relacdo com um
trajeto relativo a imagem-lembranca. E ainda, foi destacada a face do tempo que, de modo
muito particular, foi colocada, neste ensaio, em interface com a imagem-cristal.

Levando-se em consideracdo os aspectos mais recentemente problematizados, admite-
se este como um momento oportuno para se colocar a questdo do quarto fundamentado em
Bachelard, porém, para além de sua abordagem, melhor se dizendo, a um modo muito
particular de enfoque tedrico, em sintonia intensa com o engendramento cartografico a la
Deleuze, a partir da experiéncia Unica da protagonista Leticia no tempo como multiplicidade
pura, no tempo como rizoma. Conforme visto, a fronteira do imaginario com o real se fez
porosa, permitindo a imersdo de uma instancia na outra. A vivéncia no tempo puro por parte
de Leticia, a envolver o arrebatamento a nivel de corpo, desdobra-se igualmente no espaco, ou
seja, Nndo apenas espaco-corpo, mas também espaco quarto, a responder igualmente a essa
interconexdo espaco-tempo processual, modular. O quarto, finalmente, a abarcar a experiéncia
do fora.

N&o é tal espaco (no caso, o quarto) condicionante, repressor dos corpos, mas a contar
da experiéncia agenciadora num tal corpo (especialmente, Leticia), pode-se enxergar um
desdobramento como fora também para o quarto.

Seria um quarto cartografico. N&o cartografia como representacdo grafica de um
territorio, ou seja, como decalque de algo ja delimitado. Mas ao modo deleuze-guattariano

(1995) de considerar, isto é, a semelhanca de um tracado que vai se urdindo no préprio fluxo,
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a acompanhar uma paisagem mutével, enfim, um movimento em constru¢do. Em um tal caso,
sua moldagem se faz no acompanhamento, principalmente, do proprio fluxo processual de
Leticia.

Desse modo, destaca-se a feitura do quarto a contemplar a multiplicidade experiencial,
a encarnar a logica da multiplicidade, rizomatico. O cobmodo figurado, inicialmente, no conto,
como “espaco fisico”, fechado, com o qual e a partir do qual se tem uma relacéo
espacializada, passa a ser (pelo viés aqui explorado), no mesmo compasso, uma estrutura
aberta.

O quarto, em vista disso, como caosmos, a partir do qual se deu, aparentemente, a
localizacdo [dentro da geometria, ainda que precéria e provisoria, das quatro paredes, a
comportar, no maximo, como abertura (em sentido abrangente), a fresta fisica de uma janela];
a partir do qual ainda se teve a experimentacdo e o transbordamento, por linhas de fuga, em
diregdo a instauragdo de novos modos de vida. Em concomitincia, uma dindmica da
organizacao a desorganizacdo, da desarrumacdo a arrumacdo, da ordem a uma outra ordem,
um arranjo, enfim, de imprevisibilidade.

Aponta-se aqui 0 quarto consoante a cartografia deleuzeana-guattariana (1995),
levando-se em consideracdo a perspectiva do mapa como um dos principios do rizoma
destacados pelos autores.

Se 0 mapa se opbe ao decalque é por estar inteiramente voltado para uma
experimentagdo ancorada no real. O mapa ndo reproduz um inconsciente fechado
sobre ele mesmo, ele o constréi. Ele contribui para a conexdao dos campos, para 0
desbloqueio dos corpos sem 6rgdos, para sua abertura méaxima sobre um plano de
consisténcia. Ele faz parte do rizoma. O mapa é aberto, é conectavel em todas as
suas dimensdes, desmontével, reversivel, suscetivel de receber modificacfes
constantemente. Ele pode ser rasgado, revertido, adaptar-se a montagens de qualquer
natureza, ser preparado por um individuo, um grupo, uma formacéao social. Pode-se

desenha-lo numa parede, concebé-lo como obra de arte, construi-lo como uma acéao
politica ou como uma meditacdo. (DELEUZE, GUATTARI, 1995, p. 21).

O comodo a abranger as varias possibilidades, no seio de diferentes vivéncias,
especialmente, aquela alinhavada no saboreio potente da vida por Leticia. Acima de tudo, o
entendimento segundo o qual a medida “gradual” das investidas por sobre e neste espaco, ele
vai sendo tecido, por fim, processualmente, circunscrevendo incalculaveis aberturas.

Torna-se mais compreensivel essa 6tica dos pensadores mencionados quanto a
cartografia, amarrada ao que, paulatinamente, foi sendo, neste tdpico, apresentado como ecos
de um funcionamento ndo respaldado no estatuto da anterioridade e posterioridade, do
antecedente e consequente. Por assim dizer, também ndo pressupde o ponto de largada nem o

destino final; implica, isto sim, o percurso — enfatizando-se aqui, particularmente, a aventura
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propriamente dita a envolver mais diretamente a protagonista Leticia —, com os efeitos
daquilo que se apresentou como esboco fluxionario, cambiante, movedico.

A cartografia relaciona-se a experiéncia do fora, que, em Deleuze, em conformidade
com tudo aqui até agora problematizado, constitui ou se vincula ao engajamento em um
tempo paradoxal, a solavancar a Unica possibilidade pessoal de mundo conhecida até entdo — e
para a qual o sujeito é sempre reconduzido —, e direcionar a uma conduta e estilo novos de
vida. Nem por isso, torna-se necessario enfatizar, o horizonte viria a se constituir como
realidade aleatoria; o individuo, isto sim, deixaria de ter como futuro um estagio inteiramente
determinado ou antecipavel, e ter seu movimento, uma vez amparado num arranque de vida,
costurado a uma rede de possibilidades emergentes no prdprio processo, no proprio
engendramento. Nesse sentido, entende-se que, conectado a um tal emaranhado temporal, de
multipla abertura, o sujeito estaria num caminhar ativo a fazer frente a um leque limitado de
“alternativas” de porvir definidas e passiveis de manipula¢dao por mecanismos de poder.

Diante do exposto, admite-se o quarto como o0 mundo, 0 quarto-mundo, este mundo,
ndo outro, ainda que metamorfoseado, engendrado a uma tal experiéncia da ordem das
afetacdes; espaco do processo de mutacdo, pela penetracdo do individuo no tempo puro,
aquilo que é da qualidade da subjetivacdo, da subjetividade propriamente dita (ndo atrelada,
como se viu, ao confinamento a uma psique, domavel, reprimivel, a langar o sujeito sempre
em contato com 0 mesmo, viabilizando o controle do amanha, pelos jogos de poder, como
uma simples efetivacdo do ja esperado), na realidade virtual, num tempo ja mdaltiplo. Livre de
mordacas impostas por uma ordem hegemonica, pelos sistemas e aparelhos de forca e mando,
impositivos quanto a uma moral, Leticia se volta autbnoma ao quarto. A essa altura, espera-se
ja se ter deixado claro ndo se tratar estritamente de um espaco-palco para o exercicio da
imaginacdo desvairada de um mundo impossivel, inconcebivel. O acaso operado na
experiéncia do fora viabiliza a instauracdo de uma nova ética, uma postura outra no mundo,
no quarto-mundo.

Por essa Gtica, 0 quarto ndo se resume como espaco a acomodar o desejo recondito, a
ser frenado. O desejo ao modo da psicanalise, como sintoma, que, haja vista também uma
ordem moral, a conveniéncia de um sistema dominante, termina por ser tolhido. O que pela
mediacdo psicanalitica, estaria por certo interpretado, formatado e, finalmente, rechacado.
Mas o desejo enredado na experimentagéo, solto, dindmico, desordenamento molecular que,
por forca da sua afirmacéo e transbordamento, enseja novos arranjos.

Se, tal como visto, em dado momento do conto e a partir da vivéncia de uma das

protagonistas (Sandra), o quarto foi explorado como espaco mais aproximado ao modelo
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psicanalitico, ele passa mais ao final da narrativa, a ser tecido, pela via das intensidades
protagonizadas por Leticia, em maior sintonia com o modelo esquizo. “Nao a esquizofrenia
como doenca (hospitalizada), mas como modo de vida (militante)” (TRINDADE, 2013).

Entende-se que certas abordagens permeiam os meandros tracados até aqui em torno
da figura de Leticia. Dessa maneira, cabe, neste momento da andlise, a perspectiva de
Bachelard (1978) segundo a qual o espaco é tomado como vivéncia que poeticamente se tem
na presenca do sujeito no mundo.

Se é a casa 0 espaco onde a intimidade esta, sem constrangimento, para ser conforme
as possibilidades de ser e se o sujeito estd sem amarras, destravado, em desembaraco na vida
ao vivenciar a experiéncia mais intima da casa, 0 quarto termina por se constituir, no
posicionamento aqui assumido, como 0 espago a conquistar prerrogativa nesse sentido.

No caso de se pensar na fenomenologia como conduta de se conectar de maneira
“ingénua”, “esperangosa” com algo que se mostra tal como se mostra, a experiéncia de
Leticia, do jeito como contemplada no fragmento literario de Brito reproduzido na pagina 144
deste trabalho, é sintomatica, reveladora, desse tanto. Tem-se a acolhida por Leticia disso que
Ihe chega como algo inédito (estendido a sua relacdo com o quarto, distinta da ligacdo de
Sandra com 0 mesmo espaco, a qual ja foi problematizada), que para a protagonista Leticia se
apresenta como novidade, que ndo é, em conformidade ao ja detalhado, do ambito de uma
memorizagdo, de um reconhecimento a trazer uma consciéncia quanto a uma bagagem, um
background, que reforce um viés causal. Da ordem do imaginario é instaurador de um real;
outras possibilidades se apresentam, imiscuidas indistintamente ao real.

Assume-se um viés mesmo ontolégico, no apontamento de possibilidades de ser e de
se vivenciar o mundo. Claro esta, contudo, que a exploragdo empreendida na discussao
recente se deu a partir de um norte bastante especifico, no seio do pensamento deleuzeano,
qual seja, uma orquestracdo experimental que se desenvolve na dtica da multiplicidade
temporal.

Revela-se igualmente pertinente a retomada de uma outra producdo, a ja apontada
sobre Lygia Clark, no encalgo que se estava para seu aprofundamento somente aqui. Isso
porque a referenciacdo que a configuracdo em torno da obra de Lygia evoca encontra eco na
experiéncia de Leticia. Esta de problematizacdo mais recente, a partir do fragmento literario
transcrito na pagina 144 deste trabalho.

Primeiramente, revela-se importante sublinhar o0 nome de Lygia como artista visual

revolucionaria responsavel por convidar o sujeito a desenvolver uma outra relacdo com a obra
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de arte, com a ruptura de paradigmas envolvendo questdes de percepcdo. A obra de Lygia
retira o espectador de sua zona de conforto e o conclama a intera¢do, mais ainda, a cocriagao.
Lygia passa a gerar uma obra responsavel por desbancar o espectador da sua condicéo inerte e
passiva e a revesti-lo de atuacdo como participe, algo levado as ultimas consequéncias,
resultando em um trabalho Unico. Tomado ao potencial efetivamente alcangado pelo seu
pensamento — inclusive, a desaguar na sua vida pessoal — e concretizacdo dele em uma
producdo original, percebe-se uma coeréncia no conjunto de sua obra.

Considera-se a obra de Clark como convite a experimentacdo. Tenha-se em mente
Tunel (1973), que, conforme o prdprio texto de Brito deu a conhecer, caracteriza-se como um
tubo de pano onde era necessario se movimentar e perfurar, perfazendo nascimento. Aqui a
Otica da experimentacdo, numa realizacdo em devir, na inauguracdo de outras possibilidades
capazes de emancipar o sujeito da restricdo a formas habituais e bitoladas de existéncia.

Por ocasido de uma tal discussdo em torno da producdo da artista mineira, convém
ressaltar, desde ja, uma nog¢do deveras importante, a de corpo vibréatil. Conceito de Suely
Rolnik (2000), refere-se a um modo de subjetivacdo no qual os encontros (relagdo com o
outro, incluso, ndo-humano) impulsionam afetos, por onde se da a interacdo de forcas que
levam a combinagfes e recombinacfes, a instaurar uma composic¢do fugaz, implicando no
estranhamento de formas acabadas de existéncia, na mesma medida da exploragéo de novas
configuracdes de vida.

A conexdo ao corpo vibratil nortearia uma continua recriacdo da existéncia. A obra de
Lygia, por diferentes frentes, desenvolve-se no sentido de favorecer a intimidade do
“espectador”, “participante”, com o corpo vibratil. Inclusive, no desenrolar da tomada por
“terapia experimental”, os considerados “pacientes” poderiam protagonizar uma consolidagao
da experiéncia do corpo vibratil na sua subjetividade, a conformar, portanto, em lugar de uma
identidade de centro Unico, uma identidade como massa modulavel, de ordem processual.

Colocou-se a dada fase da obra de Lygia muito intimamente associada ao campo da
terapia - e articulacdo com a psicanalise -, ndo mais da arte, mas por, de acordo com Rolnik
(1999, p.28), consistir a psicanalise, na época (anos 1970, 1980), no discurso professado para
se reportar ao trabalho com a subjetividade.

Conforme aponta Rolnik (1999, p.29), Lygia inaugura um territorio singular,
superando "na propria obra a separacdo entre os dominios artistico e psicoterapéutico”.

Tampouco, trata-se de uma comunhao de arte e terapia, numa espécie de arte-terapia,
como se a oferecer ao participante o contato com um objeto artistico, com uma producdo, para

viabilizar o acesso a determinados conteudos psicoldgicos, a serem interpretados em prol da
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harmonizacdo (e acomodacdo) do individuo com o seu eu de sempre, a partir de uma forma
mais tradicional de conducdo da subjetividade. Melhor se dizendo, tomando-se por base
Rolnik (1999, p. 30-31), ndo como clinica a suscitar a estreiteza com o corpo vibratil para, ao
fim e ao cabo, assimila-la a uma experiéncia de ordem psiquica, por meio de uma apreciagdo
e significacdo das fantasias, dos fantasmas, de modo a favorecer a elaboragdo de uma historia
individual capaz de fazer o participante restaurar uma identidade.

Entende-se, neste ensaio, que, a partir do proprio convite a experimentacdo pelo
participante, da forma como se processa em determinadas criacdes da artista mineira,
viabiliza-se uma nova ordem de subjetivacao.

Um dado viés da obra de Lygia, estrategicamente somente repercutido neste momento
do ensaio, entremeado ao bojo das abordagens deleuzeanas (ou na sua parceria com Guattari),
tem a ver justamente com a oportunizacdo por meio de suas criaces a vivéncia de um fluxo
solto, resistente a uma imediata codificagao.

Por uma tal vivéncia tornar possivel o "nascimento” (aproveitando aqui a referéncia a
obra Tunel) de uma conduta outra sobre 0 mundo, enfim, por isso estar atrelado ao nivel da
postura, da atitude, reforca-se nesse sentido a sintonia da producéo clarkeana com esse feitio
ao tal modelo esquizo ja& mencionado neste ensaio. Esquizo como processo impessoal e
irradiado, sem fixacdo, a envolver propriamente a experimentacdo, a contemplar as
intensidades. Tem mais a ver com um deambular atrelado a um se encontrar do que
exatamente um se lancar a um abismo sem volta. Por isso, toma-se em uma referéncia a
esquizofrenia para além do viés patoldgico, estando vinculado mesmo a um processo
exploratorio afirmativo como préatica de vida, capaz de desbancar esquemas prontos de se
"situar" no mundo.

Por tudo trazido até aqui acerca do teor da producdo clarkeana de maior interesse para
esta parte da andlise, considera-se ndo ser de todo desapropriada a transcrigdo (em funcéo de
uma possivel sintonia) de expressivos trechos de dois artistas da cena musical pernambucana
recente. "Nunca e tarde pra replantar / Nossa terra € de amor infindo/ A semente vai germinar
/ E assim que a vida é". (FERRO; QUEIROGA, 2019). Por meio de tal citacdo, que fique
claro, nada da ideia restrita de um desenvolvimento sucessivo, originado na raiz Unica a se
destinar, a fruto, um dia, e uma vez tamarindeiro, tamarindo gerara. Tenta-se dar, pela livre
interpretacdo aqui reivindicada, a tonica para a vida que, quando caule é ainda semente e, na
sua continua recriacdo de si, por forca das afetagdes, nos encontros, como a se afervorar "com
sopros de brisa", finalmente, "encher a existéncia de vida" (ALMERIO, 2021), e um ent3o

tamarindeiro-uma-ja-cerejeira-em-flor, num outro modo de existéncia.
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Dado o exposto, atentando-se aos diferentes aspectos apontados na apreciacdo da obra
de Lygia, parte-se para um melhor detalhamento acerca da natureza da vivéncia de Leticia no
quarto.

Entende-se que Leticia se deixa contaminar de vida na sua relacdo com a obra de arte,
o filme, no seu caso. O acesso ao corpo vibratil, como algo restrito ao artista, nesse caso,
implica o espectador da obra. Ela € fruidora, implicada na propria experimentacdo. Leticia
ndo se relaciona com a obra de arte, naquele momento da narrativa destacado, como a resgatar
a atribuicdo de quaisquer sentidos ou a se esmerar na exposicdo de uma suposta mensagem
transmitida. Esse momento da trama exp0e algo completamente distinto da entusiasta da
Sétima Arte dedicada a rememorar passagens, papeis e intérpretes filmicos.

Na relacdo de uma sentenca com outra — a descricdo da cena final de Amarcord e o
ato dancante da protagonista — ndo se esta em jogo aqui o objeto apartado (a “obra”) e o
sujeito isolado. N&o se tem a espectadora perante a cena, ou mais proximo ao esbocado, a
cinéfila a repassar, literalmente, um (0) filme na sua cabeca. No evento dancante, com a
vivéncia costurada a obra, tem-se 0 puro acontecimento. Em outras palavras, acontecimento
em nada relacionado a efeito decorrente de uma anterioridade, mas a consistir na coisa em si,
no manifesto naquilo que acontece no preciso momento em que acontece. Acontecimento
como devir, atrelado a imprevisibilidade; pelo excesso na interacdo de forcas, arrebenta e
expande.

Em cada acontecimento, hd muitos componentes heterogéneos, sempre simultaneos,
ja que sdo cada um um entre-tempo, todos no entre-tempo que os faz comunicar por
zonas de indiscernibilidade, de indecidibilidade: sdo variagcGes, modulacdes, inter-

mezzi, singularidades de uma nova ordem infinita. (DELEUZE; GUATTARI, 2010,
p. 188).

O contato de Leticia com a “obra” (em um tal entranhamento, pela forma como a
narrativa o expde e a partir, obviamente, da Gtica reivindicada e proposta por esta andlise)
favorece a reativacdo nela da poténcia de vida, até entdo, estancada, refreada e domada, no
alicerce de um contexto e tecido social, por toda uma maquina moralista de interesses.
Quando Leticia protagoniza uma tal relacdo com o objeto artistico aludido no texto, e tem
despertadas sensacdes a nivel de corpo em tais atravessamentos, tem-se entdo oportunizado
um alcance a outra forma de subjetivacdo, um descolamento de padrdes identitarios estaveis,
fixos, fixados.

No gozo de uma liberdade plena, atravessada pelos afetos, a vivenciar a subjetividade

livre do imperativo da identidade, fundamentada na manutencéo de um mesmo eu, Leticia se
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vé implicada em uma nova cartografia. Uma outra forma de se vivenciar o mundo e de ser,
muitas vezes, foi conduzida pela via da patologizacdo. A experiéncia de Leticia possui uma
feicdo curativa, mas no tocante a superacdo de um vivenciar o mundo de maneira acabada,
limitada, passivel de controle e dominagéo.

Reforga-se: Leticia se vé implicada em uma nova cartografia. Sua relagdo com o
quarto (consideravelmente distinta da relagdo de Sandra com o recinto) também reflete esses
descondicionamentos, novos engendramentos e autonomizacao.

Ante 0 exposto, espera-se ter deixado claro que uma tal experiéncia de Leticia, como a
realgada nesta parte do trabalho, foi explorada em face da repercussédo em torno da obra de
Lygia por esta envolver muito do que é, neste ensaio, problematizado - a ruptura com "héabitos
espaciais, sociais (...), temporais, corporais, subjetivos, afetivos, perceptivos e cognitivos”
(ROLNIK, 1999, p.27).
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4 CONSIDERACOES FINAIS

O percurso por contos representativos no conjunto da obra de Brito publicados em
diferentes coletaneas possibilitou a constatacdo do quanto o quesito imageético, a partir de
varias frentes, distintos graus de manifestacdes, influéncias de outras linguagens,
funcionamentos singulares, apresenta-se, de fato, como um ingrediente potente e vicejante no
seu trabalho criativo.

O atrelamento das narrativas curtas de Brito com questdes resvaladoras no universo da
imagem nado se restringe a uma simples disposicdo autoral, tendo em vista ele se mostrar
interessado e consciente quanto a essa inclina¢do. Seu projeto, efetivamente, materializa-se
nesse sentido. Também ndo se limita a se constituir como prosa de carater imagético pela
visualidade contundente atingida, no que, inclusive, conforme verificado através de
entrevistas, no &mbito da construcgdo da tese, feitas junto a realizadores, costuma estar entre 0s
principais elementos valorizados por criadores responsaveis por ter levado a prosa de Brito
para os palcos ou para a tela.

Os nexos construidos na prosa de Brito em torno da matéria imagem se revelaram
intensos na forma como procedimentos cinematograficos reverberam nos seus textos.
Ressaltou-se, por exemplo, 0o seu manejo da estrutura textual a semelhanca de takes
cinematograficos ou com descricBes tipicas de roteiros. No mesmo contexto, mostrou-se
como, na composicdo da malha narrativa de Brito, flagra-se ainda o inicio de contos com
personagens ja em plena acdo filmica. Investiu-se também em um livre exercicio, de carater
intersemiotico, com foco em coletanea de contos do autor lida a partir de sua aproximagdo no
tangente ao funcionamento de expedientes habituais de cinema. Em face disso, é possivel
admitir certas realizacGes textuais facilitadoras de tal dinamica interpretativa ao acomodarem
0s mecanismos referidos ou deles se avizinharem.

Ocupa um lugar de destaque a relagdo de sua producdo com a fotografia.
Especialmente, do que se selecionou, dar-se com fotdgrafos com trabalhos téo dispares, Brito
empreende, na mesma tonica, diferentes conexdes, apropriagdes da imagem fotogréfica nos
seus contos.

Voltar-se para uma averiguacao dessa natureza representou um mergulho no processo
germinativo de sua literatura a partir da Gtica das redes da criagdo, traduzida em diferentes
maneiras, entre elas, a orientacdo do autor em se valer de sua vivéncia também na éarea da

Medicina, nutrir-se de cenas presenciadas nas ruas ou nas enfermarias de hospitais, recorrer a
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memoria, especialmente, quando de restricbes a circulagdo pela cidade, abastecer-se de
criagOes artisticas e pautas contemporaneas, resultando em uma obra em processo. Sobretudo,
ao se levar em consideracdo seu movimento de voltar a producfes e textos antigos seus para
reinventa-los quando dos atravessamentos de todas essas variaveis. Em meio a essa dinamica,
percorre multiplas direcdes e, com base nas diferentes convergéncias, (re)constrdi escritos sob
os formatos de diversos géneros textuais, com algumas realizacbes amalgamando
caracteristicas, em um mesmo texto, de variadas modalidades.

A forma como Brito efetivou o atravessamento da obra fotografica de Barbara Wagner
na sua prosa deu-se a partir da valorizacdo do carater narrativo identificado no livro de
imagens da artista em sua totalidade e de investir, em vista disso, na possibilidade de admiti-
lo e inseri-lo na trama como album de familia de seu personagem.

A écfrase, em suas mobilizacGes, funcionalidades com efeitos expressivos diversos,
foi o artificio valorizado por Brito de forma muito contundente nesta narrativa para processar
a introducdo criativa dessas imagens no texto. Especialmente neste conto, o recurso ecfrastico
destacou-se como mecanismo proveitoso na intensificacdo das particularidades do complexo
narrativo.

J& o tipo de conexdo da producdo do autor estudado com trabalhos do fotografo
Patrick Bogner foi compreendido a partir dos conceitos de punctum e studium barthesianos.
Sob esse prisma, desenhou-se que, ao ser transpassado pelo pormenor da imagem, isto é, para
Brito o punctum representado pelos sacos plasticos dos romeiros retratados pelo francés, o
escritor precipita-se, na qualidade mesmo do corpo, ao exercicio de reescrita de um conto. O
eixo informativo oferecido por elementos do studium presentes na fotografia orientaria a
tomada do punctum por Brito na materializagdo do texto por dadas vertentes.

A partir do viés analitico adotado, percebeu-se que o escrito de Brito alcanca toda uma
fluidez e expressividade justamente porque o autor se deixa entranhar da natureza do punctum
como signo no qual o sentido nédo adere. Em vista dessa particularidade, apreendeu-se o conto
como manifestacdo processual, lancado a abertura, sem a fixacdo de um sentido definitivo
para a representacdo das embalagens plésticas.

Por sua vez, acerca do conto “Duas mulheres em preto e branco”, o tempo destacou-se
como elemento-chave com base no qual se constatou a manifestacdo das questdes pertinentes
a imagem. Foi através das vertentes temporais ou de seu revestimento que se identificaram
distintas dimensdes do ecoar imagético. Identificou-se o aproveitamento pelo autor, no texto,
do tempo suscitado pela fotografia, no caso, do fotdgrafo Polidori, e ainda a expressividade da

imagem advinda do manejo, no conto, do recurso da montagem, no seio de sua relacéo intima
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com uma arte imageética como o cinema. A abordagem do componente imagético, ao longo do
topico, atravessou ainda o entendimento da arquitetura do tempo constituido na ocorréncia da
imagem-lembranca e culminou, pela via de uma configuracao diferenciada do tempo, numa
compreensdo da imagem mais préxima a seu teor ontoldgico, em que se revelaram oportunas
as contribuicbes de Deleuze acerca de imagem-cristal, conceito explorado pelo filésofo em
seu pensamento sobre cinema.

Ao se ter contato com um teorico responsavel por assinar uma obra deveras coerente
em seus desdobramentos, resultou que, de maneira bastante fluida, a analise do conto resvalou
nessas variantes encontradas no seu trabalho filoséfico e repercutiu no bojo da discussdo em
torno da relacdo das protagonistas consigo mesmas, entre si, com 0 espago, com 0 meio. Em
outras palavras, a averiguacdo da abordagem da multiplicidade temporal de Deleuze, com o
reconhecimento da manifestacdo das poténcias do tempo, conduziu ao enfoque quanto a
reverberacdo dessa perspectiva na subjetividade, nos modos de existir, conceber o mundo,
atuar e investir nele.

Embora cada conto estudado tenha suscitado, nas trés respectivas abordagens, o
acionamento de embasamentos tedricos especificos, verifica-se que todos repercutem, de
algum modo, as no¢Oes de multiplicidade, teia, fluidez, processo, abertura. Especialmente, o
conceito de rizoma se mostrou bastante proficuo.

A proposito de procedimentos importantes mobilizados por Brito em diferentes
narrativas e, por isso, destacados ao longo deste trabalho, vale mencionar a mise-en-abyme.
Nesse sentido, aponta-se ainda o recurso da écfrase, sobre o qual a analise enfatizou como
Brito dinamiza, com seus escritos, 0 uso do mecanismo na literatura contemporanea.

Ao levantar e esmiucar diferentes producgdes textuais do autor cearense no esfor¢o por
compreender em que medida se apresenta, se reflete e se desenvolve o dominio imagético na
sua prosa, este trabalho analitico contribui no sentido de inventariar trabalhos emblematicos
de Brito nessa direcdo. Resulta valido também por sistematizar e repercutir, nos variados
vieses da discusséo, declaragdes do escritor concedidas em diversas entrevistas.

Revelou-se uma estratégia interessante a opcdo metodoldgica em se focar no texto
literario e, a partir dele, realizar as convocagdes tedricas oportunas. A partir do procedimento,
percebeu-se um reforco em nome da priorizacdo do objeto de estudo. A estratégia contribuiu
para que o texto analitico, na construcéo e leitura, adquirisse maior fluidez. Ao mesmo tempo,
favoreceu que os escritos literarios em questdo ndo viessem (e ndo venham) a ser tomados tdo

somente como exemplificagdes das teorias.
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Sendo Brito responsavel pela criacdo de uma obra atravessada por marcas e recursos
de outras linguagens artisticas, o investimento, como artificio metodoldgico, em entrevistas
junto a profissionais ligados a cinema e teatro que exploraram seus contos na producéo de
séries televisivas, curtas-metragens e pecas conduziu a ricos subsidios para problematizacdes
em torno do objeto de estudo, de interesse comum. Os dialogos precisaram ser realizados a
distancia em decorréncia das medidas de isolamento impostas pela pandemia de coronavirus.
Tal contexto de restricdbes de longo prazo inviabilizou o empreendimento, como
desdobramento do escopo da tese, de documentacdo em video de uma eventual conversa
presencial de Brito com a fotografa Barbara Wagner, cuja producdo integrou o corpus deste
trabalho. Portanto, o vislumbre de tal possibilidade resulta como sugestdo para o
empreendimento de novas aventuras de pesquisa.

Tal como o escritor em seu oficio, o pesquisador ndo tem nenhuma vocacao para a
estipulagdo de um ponto final. Na condigdo, também ele, da escrita, igualmente, esmera-se no
traguejo de uma torradeira de café, enaltecida por Brito em texto por sua maestria em
identificar o momento preciso do fim, no qual o grdo encontra-se torrado. No entanto, a
semelhanca do especialista na arte de escrever, posterga ao maximo a liberacdo de seu
resultado para o mundo. Imagina se desprender de sua companhia de anos! Somente o faz por
forca das circunstancias: no seu caso, a existéncia, por sorte, de um cronograma combinado
junto ao Programa e a orientadora, responsaveis por interromper o que se sabe infindo.

Tem-se, entdo, uma apresentacdo plausivel, provisoria do que também, por sua
natureza, € inesgotavel, ao se ter em vista a atividade de pesquisa (também ela, criacdo).
Foram lancados, isto sim, muitos pontos de abertura para aprofundamentos futuros,
assinaladas nuances frutiferas para trabalhos investigativos por parte de qualquer interessado
(@) na area. Na tessitura dessa trama exploratéria em conexdo com a obra de Brito e com 0
aporte teorico de diversos estudiosos, 0s ganchos para o engendramento de novas cartografias

pessoais e investigativas.
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ANEXO A - FOTO DO CENARIO DA PECA DUAS MULHERES
EM PRETO E BRANCO

Crédito da foto da peca: Rogério Alves | Cedida pela produtora e atriz do espetaculo, Paula

de Renor.
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