Resimo

Ao ler o texto de Sérpio SantAnna, Um crime delicado (1997), no entre-
cruzamento com sua transcriacdo visual, a capa do livro, de autoria de
Jodo Baptista da Costa Aguiar, esta investigag@o busca refletir sobre sua
natureza paratextual, bem como sobre o alcance critico da tradugio levada
a termo pelo capista para a obra literdria. Subsidiariamente, experimenta
a aplicagdo da teoria da transtextualidade de Genette na leitura critica de
textos literdrios.
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Edicoes literarias contemporineas tém tratado a capa do livro nio
apenas como forma de proteger fisicamente a obra, mas também como
possibilidade de revelar o seu contetido para além do titulo e do nome do
autor ou da editora. Em textos de ficgdo, a cobertura - que incluiria capa,
contracapa e orelhas, ou até a complementagao de guarda da capa, a sobrecapa
- funciona como espago informativo verbal e imagético em que pode caber
breve apreciagdo critica, resumo ¢ trechos do texto, dados biogrificos do
autor, etc.

No Brasil, seguindo a tendéncia norte-americana, a partir dos anos
50, esse espago — que ndo integra a obra propriamente dita, que ndo ¢ "o
livro” em si, considerado em sua fatura literdria — passou a ser tratado como
parte integrante do texto, ou, pelo menos, existindo em consonancia com
ele, complementando, ampliando e alé interpretando o seu conteido. Para
isso, os editores se valem da colaboragido de artistas graficos, habeis em lidar
com a imagem e a palavra, designers especializados nesse tipo de embalagem
industrial e comercial. Afinal, para as editoras, um livro nio ¢ somente uma
obra estética a ser fruida na relagio direta do leitor com o texto literario, mas
¢, ainda, até antes disso, um produto que se deve anunciar na cadeia
consecutiva do sistema literdrio. Em tal contexto, esse verdadeiro envdlucro
do objeto estético passa a ser, também, tratado como objeto estético. Nos
altimos vinte anos, essa pritica chegou a requintes formais tais que, muitas
vezes, nio se considera a capa como separada do miolo, mas como formando
com ele um objeto integro; ou seja, ainda que concebida noutra instancia
que ndo a da criagdo literdria, a capa constitui-se, por essa via, como integrante
do livro-texto-literirio.

Nesse universo, capas de livros de ficgdo, tanto quanto o texto verbal
em si, passam a ser instigantes objetos de andlise no campo dos estudos
comparados, ji que podem ser consideradas criticamente em relagio a
narrativa escrita, como parte constituinte da obra editada.

Hé exemplos notdveis de trabalhos de design grifico para capas de
livros no Brasil. Alguns deles ultrapassam, inclusive, a condi¢ao de simples
cobertura para o miolo do livro, para se constituirem como texto que comenta,
interpreta e até traduz em outro codigo estético o contetido do texto literdrio.
Apontando para possiveis linhas de leitura, a concepcio plistica da capa
pode até ser considerada como intertexto, no que ela produz de sentido para
o que ¢ narrado verbalmente.

Como o objetivo deste trabalho nio é o de aprofundar a leitura critica
de capas de livros, cito apenas dois exemplos, incontorndveis, no quadro da
editoragio nacional, pelo que eles apresentam de criagio estética conseqiiente
e rentavel para a leitura critica de textos de ficao.
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Em 1976, a primeira edi¢io de Reflexos do baile, de Antonio Callado,
pela editora Paz e Terra, trazia capa do artista plastico Carlos Scliar.'
Ocupando a quase totalidade do espago, imagens figurativas - quadrados,
losangos, retingulos de diversas cores que perseguem matizes de amarelo e
laranja, tendendo ao verde e ao vermelho; justapostas, coladas umas as outras,
tendo grossas linhas em preto como contorno: um mosaico de cores e formas
geomeétricas. Um caleidoscopio em que cambiantes superficies se misturam
e se reinventam em cores ¢ fingem profundidades. Fragmentos que, ao se
corresponderen, na colagem estética, se espelham, aproximando-se; e, nessa
danca de trocas, emprestam sua autonomia para a constituicio do todo
harménico. Vitral de reflexos que, ao se iluminarem entre si, iluminam o
texto literdrio: em alguns desses recortes espaciais, substituindo a cor empas-
telada do conjunto, estampam-se fac-similes de pedagos de papéis graficados
com palavras, frases, signos verbais, manuscritos ou tipograficos, datilogra-
fados ou desenhados. O conjunto dessas diversas formas e cores, em possivel
apreciacio da composi¢io pldstica, constitui-se em harmonia e coeréncia
em sua integralidade. Vitral, mosaico, caleidoscopio: reflexos de luz e sombra,
cor e forma, correspondendo-se, na estrutura visual, em uma instigante danca
de formas e cores. Acima da composicio pictorica, que corresponde, em sua
conformagao espacial, 4 quase totalidade do espago retangular, apenas uma
faixa em negro, com o nome do autor - Antonio Callado - em letras brancas;
o titulo do romance s0 vai aparecer na contracapa, em branco, vazando fundo
negro, no qual vazam também apenas um retingulo e trés losangos, vindos
da capa pela lombada, e o logotipo da editora.

Nio ¢ outra a idéia que organiza a narrativa de Callado: texto engen-
drado pela colagem de fragmentos - cartas ou trechos de cartas, bilhetes,
“notas do tradutor”, senhas enigmiticas, memorandos, oficios, paginas de
didrios, de agendas, numerados como se fossem os capitulos compositivos
das trés partes do romance -, Reflexos do baile, constitui-se como um mosaico
de vozes em didlogo. Conforma-se nio como um conjunto informe de
fragmentos narrativos, mas como um todo denso em que s6 a totalidade de
seus variados cacos, espelhados entre si, produz sentido. Todas as partes se
correspondem no jogo caleidoscépico que o mosaico deve refletir, deter-
minando a coeréncia interna e garantindo a unidade estrutural do enredo
romanesco. Revisitando criticamente o modelo do romance epistolar, o autor
reinventa a fbrmula centendria, contextualizando-a num tempo de discursos
impossiveis, falas interrompidas, textos cassados, signos estilhagados em um
tempo de arbitrio e dissonincias.

1. Edigies subseqientes nio mantiveram o design da capa de Reflexos do baile nem de Relato de um
certe Oriente, exto cufa capa este artigo comenta.
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Na capa, como no miolo do livro, a pluralidade fragmentada de formas,
cores, matizes, pontos de vista - “os cacos do vitral” de um tempo de existén-
cias aos pedagos, aparentemente auténomos e isolados em sua constituigio
singular -, so faz sentido porque existe uma complexa organizagao interna,
determinando e garantindo a forma e o sentido total do mosaico de signos.
Assim, as imagens da capa de Scliar espelham o conteiudo do livro, lendo
intertextualmente e traduzindo, em verdade, num outro codigo, se bem que
na mesma perspectiva, as imagens que constituem os reflexos do intrincado
jogo proposto por Antonio Callado.

O outro exemplo: na primeira edicio de Relato de um certo Oriente
(1989}, de Milton Hatoum, pela Companhia das Letras, a capa de Ettore
Bottini sobre fotografia de Hilton Ribeiro reproduz, em sua integralidade, a
foto colorida, na vertical, de um tapete oriental (nao se informa nem a
natureza nem a eépoca da tapegaria), coincidindo, a figura do tapete, com a
totalidade espacial da superficie da capa. Ao centro, sobrepée-se um circulo,
em fundo laranja, no interior do qual se l¢ o nome do autor (em preto) e o
titulo da obra (em vermelho); abaixo, em letras menores, “romance” (em
preto).

Como se sabe, para os povos orientais, o tapete nio é, como para os
ocidentais, um mero objeto de decora¢aon. Sempre foi um elemento cultu-
ralmente importante na vida do homem islamico, de forma individual, em
familia ou em convivéncia tribal. Seja qual for a regido onde ¢ produzido e
usado, a composicao plastica ndo ¢ acidental ou simplesmente funcional,
mas condicionada por ideias, crencas e sentimentos milenares (Ramirez, 1999,
p. 163). Tapetes das mais diversas procedéncias regionais, formas e tamanhos
sdo considerados como suportes de motivos magicos ou simbdlicos;*
representagio estilizada ou naturalista de formas humanas, de animais ou
da natureza vegetal, cumpre objetivos especificos na sua relagao tanto com
quem o produz como com quem o usufrui.

Pela reunido de diversos elementos da milenar iconografia mugulmana,
o tapete que corresponde a capa do livro vincula-se visualmente ao texto de
Hatoum ao engendrar uma narrativa que ¢, a0 mesmo tempo, especifica e
abrangente da cultura oriental. Num retingulo vertical que deve ser lido em
posicdo exclusiva, predeterminada pela natureza da graficagio - esse &,
provavelmente, um tapete de parede -, em espaco recortado por cercadura
em faixa tematica (caracteristica da tapecaria oriental, na qual sdo represen-
tados motivos florais e da fauna em toda a extensdo da barra), cavaleiros
perseguem animais silvestres, ledes, cervos, gazelas, em meio 4 variada repre-

2 Para uma visdo mais aprofundada de questies relativas a representagao iconica na tapegaria oriental,
ver: Ramires (1999) ¢ Rolot (1995 ¢ 1998).
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sentagdo de aves e insetos imobilizados em pleno voo e de drvores e arbustos
floridos ou simplesmente de galhos com flores, ou, ainda, de flores e folhas
soltas pelo espago. Os diversos momentos que compéden o todo da encenagio
sdo montados sem protundidade de campo, sem quaisquer efeitos de pers-
pectiva. Nao hd nenhum tipo de representacao realista do espago na compo-
sigio plastica. E como se tudo acontecesse num imenso e paradisiaco jardim,
no qual, visualizadas num sé plano, naturalmente, as diversas espécies
convivessem em harmonia eterna, pairando estratificadas pela imobilidade
do desenho tecido em la. Prevalecem as cores azul (a cor do paraiso e da
eternidade) e verde (indicio de primavera e do inexoravel retorno do tempo;
a cor do profeta Maomé), além do amarelo (presenga do sol, fartura e forga
ativa) e do laranja (simbolo do amor e da consideragio pelo outro), entre
matizes dessas mesmas cores (CHevaLLiEr; GHELERBRANT, 1988, p. 864),
provavelmente do século XIX, época em que tapetes com cenas de caga em
espaco paradisiaco come¢am a se tornar bastante usuais. O tapete realiza,
assim, uma sintese da cultura oriental no que ela reflete de visio do paraiso.

E sobre essa figuragio de um tapete oriental que o artista plastico cria
o design para a capa de Relato de um certo Oriente. Sua intervengio na
iconografia original dd-se por, simplesmente, recortar um circulo, centra-
lizado na tapecaria, e nele inserir o nome do autor, o titulo da obra e o género
literdrio: sobre a narrativa visual de um Oriente certo - estratificado na milenar
iconografia religiosa, cultural e estética —, insere-se o relato de um certo
Chriente — um pedaco paradisiaco na diversidade da fauna, da flora e de
costumes e culturas, cravado no jardim amazonico brasileiro: a narrativa de
Milton Hatoum. E como se, no circulo do eterno retorno - uma das linhas
possiveis de leitura sugeridas pelo texto literario —, em que a renovacgio se
faz pela permanéncia de verdades historicamente construidas, se concentrasse
todo o sentido de uma memdria recuperada pelas diversas vozes relatoras,
aqui niveladas a uma s6 voz narrativa, a da narradora nao nominada do
relato de Hatoum, a "adotada” pela familia que se desintegrou, a
Scheherazade-Sherezade tropical-oriental-brasileira. Sobrevoando como um
passaro gigantesco que se libertasse do quadro tecido em la o painel de
imagens texturadas pela memoria, esse contador de historias contemporineo
encena a prosa evocativa das mil e uma noites amazonicas.

Assim, a leitura critica feita pelo capista poe em evidéncia uma linha
de leitura rentavel para o romance, quando traduz, interpretando, portanto,
o sentido do texto literario, num outro codigo estético. Constata-se, entio,
que, paralelamente ao papel de elemento indutor e facilitador da leitura, a
capa, “em sua visualidade produtora de sentido para o texto verbal”, aparece
tambeém com a funcio de se articular na organiza¢io do texto-livro como
um todo harmonico. Dessa forma, texto visual (a capa-tapegaria de Ettore

Revista da Anpoll, n. 23, p. 133-149, jul./dez. 2007

137



138

Bottini) e miolo do livro de ficgdo (o texto narrativo de Milton Hatoum)
corresp{mdem-sm cmmpiementam-se € enriquecem-se mutuamente, na
consecugio de um objeto estético unico: o romance Relato de um certo
Oriente.

Como se vé, originalmente considerada como protegao, componente
natural da brochura, a capa de livro pode incorporar fungio de comentirio,
ali consideradas modulagdes as mais diversas, sobre o conteudo do livro:
espaco textual ndo-negligenciavel, portanto, no campo dos estudos literarios.

A NATUREZA PARATEXTUAL DA CAPA DE LIVRO

No sentido com que venho enfocando a natureza da capa-cobertura
de livros de ficcio, nos dois exemplos aqui referidos, essa parte integrante
do objeto livro pode ser entendida como paratexto, compondo, com o lexto
literario, uma textualidade a ser lida na integralidade do conjunto capa-
miolo.

Antes de avangar na analise transtextual do romance Usn crime delicado
(SanT'Anna, 1997), objeto desta investigagio, a partir da leitura comparada
do texto de ficcio e da capa e contracapa do livro, ¢ preciso recuperar, aqui,
sinteticamente, conceitos do dmbito das teorias da intertextualidade surgidas
a partir dos anos 60, elaboradas na esteira das idéias desenvolvidas por
Mikhail Bakhtin. O teorico russo, ao apresentar o conceito de dialogismo,
aponta para a compreensao do texto em sua interagio ndo apenas com
discursos prévios mas também com os receptores desse texto, relacionando
o discurso literario com toda producio discursiva com base na linguagem e
na cultura. Para ele, o processo de leitura nio pode ser concebido sem estar
vinculado a nogdo de intertexto, ja que o principio dialdgico permeia a
linguagem e confere sentido ao discurso, elaborado sempre a partir de uma
multiplicidade de outros textos (Bakurin, [1929], 1997).

E a partir desse foco que Julia Kristeva ([1969], 1974)cria o conceito
de intertextualidade, considerando que todo texto se constrdi como um
mosaico de citaces e tendo em vista que a intertextualidade ¢ um fato que
se encontra na base do proprio texto literario, imbricado que estd em um
vasto conjunto de praticas culturais e estéticas. O conceito de texto, nesse
patamar da evolucio dos estudos sobre a natureza da textualidade, incorpora
a idéia de Bakhtin de que o texto ¢ um fato localizado na histéria e na
sociedade, as quais também se constituem como textos que o “escritor |é e
nas quais se insere ao reescrevé-las” (Nrrring, 1997, p. 159).

Tensionando ainda mais o amplo arco das teorias sobre as relagoes
entre textos, Gérard Genette (1982, p. 8-12) propde a sua teoria da trans-
textualidade, alargando o alcance das proposigdes cumulativas, ao postular
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que o estudo dessas relacoes deve incluir “tudo aquilo que coloca [um texto]
em relacio manifesta ou secreta com outros textos”. Desde entdo, essa nocao
tem convocado insistentemente a critica e a teoria da literatura para refletir
sobre as possibilidades de aplicacio de seus principios no exercicio da andlise
de textos literdrios. Dentre a intrincada rede de relagoes textuais possiveis,
Genette define cinco categorias: intertextualidade, paratextualidade,
metatextualidade, arquitextualidade e hipertextualidade. A da intertex-
tualidade ¢ vista como uma relagio de co-presenga entre dois ou mais textos,
ou seja, como a presenca efetiva de um texto em outro. Com a da paratex-
tualidade, ele identifica as relacoes entre o texto literdrio propriamente dito
¢ outros textos — paratextos — que o cercam, constituindo, com ele, o conjunto
textual; incluem-se ai elementos como titulo, subtitulo, preficio, posficio,
notas marginais (“explicativas’, “do tradutor”), epigrafes, ilustra¢des, notas
de rodapé, “adverténcias do editor”, premissas, e ate metatextos formalizados
como apresentagio de leitura critica sobre o hipotexto, metalingiisticos ou
translingiiisticos, veiculados na propria capa ou na contracapa e nas orelhas
do livro, por exemplo. Apresentada como a relagio critica paradigmitica
entre textos literdrios, a categoria da metatextualidade da conta de textos
que falam sobre outros textos, em forma de comentdrio critico, ainda que
nao haja citagdao explicitada. A da arquitextualidade implica a suposicio de
analogias formais ou de contetido entre textualidades, ou dessas com
discursos diversos, considerando que hd elementos comuns entre eles que
os circunscrevem, por exemplo, a um género ou movimento. Finalmente, ao
propor a categoria de hipertextualidade, ele supde a existéncia de um texto
preexistente - hipotexto - em funcio do qual outro se estrutura - o hipertexto,
ou texto de segundo grau —, jd que se constitui a partir de um “texto primeiro”.
Ou, simplesmente, “toda relacio que une um texto (texto B - hipertexto) a
outro texto (texto A - hipotexto).

Como o préprio Genetle adverte, esses modos de transtextualidade
nio podem ser considerados como patamares estanques na estrulura
analitica proposta para o estudo das relagdes intertextuais, ja que se
manifesta geralmente de forma conjunta e complementar. Na verdade, a
proposicio de Genette se insere no espectro de uma poética estrutural e se
constrol na direcio de uma verdadeira rede de textualidades. Ao valorizar
nao o texto em sua singularidade, mas em sua manifesta e natural abertura
para outros textos (ou “transcendéncia textual”), ele aponta para a
permanente tensdo existente entre o que vai no “enquadramento textual” e
o que estd “fora do quadre’, localizando a textualidade numa estrutura em
rede, na qual podem ser identificadas as condigdes que fazem de um texto
um texto literario.
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E justamente no espago de fora do quadro da textualidade, esse hors-
champ em que outros textos se articulam, visando a rede transtextual, que
encontro o intervalo rentivel para a produgio de sentido com a leitura de
textos literarios, investindo em analisar a natureza e o alcance paratextual do
complexo envolucro “capa do livro”

O texto que defini para exercitar tal investigagio é Um crime delicado,
romance de Sérgio Sant’Anna, publicado em 1997, com capa de Jodo Batista
da Costa Aguiar. De imediato, recuperando o que inicialmente afirmei nos
primeiros paragrafos deste texto, ratifico a premissa de que considero o texto
literario de Sant’Anna como hipotexto e a capa de Aguiar como hipertexto,
€, 20 mesmo tempo, como paratexto, aportes teoricos tomados da teoria da
transtextualizacdo de Gérard Genette, da qual me valerei para sustentar a
andlise do conjunto texto literario-texto visual-capa do livro. Reafirmo, por
outro lado, o propdsito de analisar o conjunto paratextual como, a0 mesmo
tempo, leitura tradutora do texto literdrio para o cédigo visual, constituinte
da obra literdria, e como texto autbnomo, em sua especificidade estética.
Partindo dessas premissas, portanto, pretendo demonstrar como a leitura
levada a termo pelo produto da transcriagio visual ilumina o texto verbal,
ampliando o sentido do literdrio. Por esse viés, romance e sua representagio
intersemiotica podem ser lidos em conjunto, como obras complementares
que se somam num Gnico espago significante, movidas pela mesma intengio
criativa. Sob essa tonica, ainda, considero que a opera¢io de adaptar o
romance para um outro cédigo, lendo-o criticamente, portanto, designa um
processo de tradugdo intertextual e, por extensdo ldgica, a criagio de objeto
estético novo, o qual, ao interpretar o texto primeiro, vincula-se a ele como
paratexto ¢ como hipertexto.

O HIPOTEXTO LITERARIO EM REDE TRANSTEXTUAL

Em Um crime delicado, Antonio Martins, jornalista e critico de teatro
profissional, um solitirio de cinglienta anos com tendéncia ao alcoolismo,
narra, em primeira pessoa, em trés capitulos, seu encontro casual com uma
mulher, Inés, por quem acaba se apaixonando. Ela ¢ musa e modelo - e
provivel amante - de um pintor, Vittorio Brancati. Os fatos que se sucedem,
a partir dai, até o0 momento em que ¢é acusado de estupro da modelo e levado
a julgamento pelo “crime delicado’, sio contados sob o fluxo da memdria de
um narrador que sofre de amnésia parcial sempre que bebe em excesso, ou
quando estd sob o efeito de medicamentos. Absolvido por insuficiéncia de
provas, o proprio narrador-personagem poe em divida “se era - ou se queria
ser - totalmente inocente” (SaNT’ANNA, 1997, p. 126). Relata a historia, entdo,
ndo para entender o acontecido ou justificar-se, mas para, expondo-a, com
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“todas suas contradicdes, truques, ambigiiidades e divergéncias™ (p. 132),
ser julgado pelo leitor.*

Desse corpus ficcional, sinteticamente descrito acima, recorto um
corpo de ficcionalidades que me permitem aproximar, comparativamente,
romance e capa-contracapa do livro, ambos os objetos considerados em sua
autonomia estética, mas também em sua compleigio de objeto ao mesmo
tempo duplo e tnico.

O primeiro encontro - casual - de Martins e Inés dd-se no Bar e Café
Lamas (conhecido reduto de uma certa boémia intelectual e artistica no Rio
de Janeiro; um lugar fincado na “realidade”, portanto). O jornalista bebe
conhaque e ela, vinho. Nao se falam: apenas um olhar direto e uma sucessao
de mutuos olhares refletidos pelas paredes e colunas espelhadas do Café. O
que um olha no outro é, portanto, a representacio de um olhar. Eles se
observam pelos pedagos de corpos que conseguem visualizar no jogo de
imagens especulares espalhadas pelo recinto: uma cena em outra, dentro da
outra, dentro da outra, e assim por diante, num circular de olhares que nao
se encontram em sua relagio direta de espelhamento. Todo o segmento
narrativo desse primeiro encontro se constroi pelo olhar do narrador sobre
uma cena, sobre a representacao de um rosto real instalado num jogo
imagético em que o critico, disposto a distincia, lendo por espelhos que se
refletem em abismo, observa uma encenagio de imagens.

QOutro recorte: o segundo segmento da primeira parte do texto é aberto
pelo narrador com a seguinte frase: “Sou critico” (p. 17). Em face da ambi-
giiidade da palavra - critico -, ele se estende a esclarecer sobre o sentido do
que diz: “Ora, ser critico é um exercicio da razdo diante de uma emotividade
aliciadora [...]. Mas devemos estar em guarda contra [isso]” (p. 17). Pela
inclusio, logo em seguida, do desenvolvimento de um texto de critica teatral
de sua autoria, percebemos, os leitores do livro, a natureza de sua relagio
com a representagao teatral, objeto de sua ocupagio profissional: distanciado,
querendo-se em pleno dominio da razio, frio, postado do outro lado da
encenagio, sem ultrapassar a quarta parede cénica para experimentar
qualquer tipo de envolvimento niao-racional com o que esta sendo vivido no
palco cenografico.

Outro, ainda: em todos os encontros entre Martins e Inés, ele, ou esta
em estado de semi-embriaguez, ou sob o efeito de soniferos e em estado de
amnésia parcial, resultado da ingestio das drogas. Ainda, encontram-se em

3 Visto assim, em sua esséncia anedotica, o texto de Sant'Anna pode ser entendido comao hipertexto
du filme O processo do desefo (La condanna, Marco Bellochio, Ttalia, 1991}, em que homem ¢ mulher
desconhecidos um de outro ficam presos em museu de artes plisticas - espago cenogrifico por
exceléncia —; ali passam a noite; e ela o leva a juizo, acusando-o de estupro. Parece ser possivel ler o
livro, entdo, no dominio dessa operagio transcriadora,
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espacgos fisicos descritos como que cenarizados: no Bar Cafe, com o jogo
entrecortado de espelhos; na luz crepuscular do apartamento de Inés, espago
de “tarde-noite” (p. 60 e 123), cendrio-palco do falso atelié do “crime delicado”.
Ou seja: em circunstincias que emulam a dubiedade dos possiveis fatos pela
ambigiiidade, pela incerteza, pela fragmentagio, pela diluicao, pela divida
posta pelo que, a um mesmo tempo, pode ser e nio ser, pelo que ndo ¢ mais,
mas ainda ndo & outra coisa, ou ndo o ¢ de todo. Conseqiientemente, o fluxo
narrativo, desencadeado por um narrader normalmente distanciado das
encenagoes que critica, nao da conta da histéria por ele vivida. Quer dizer,
a0 ser sugado para o centro de uma encenacio, acaba por nao poder se colocar
em perspectiva critica para articular em palavras o relato do que teria
acontecido. Pode-se observar também que, pela rememoragio nublada desses
encontros, passa a sensacao de que os fatos se desenvolvem a partir de acoes
determinadas por roteiros previamente definidos. Diante dessas circuns-
tancias, o jornalista-critico, normalmente instalado do lado de fora do espaco
cénico, localizagao confortivel que lhe permite o olhar critico, agora, ao estar
no centro da encenagdo, fica impedido de avaliar com objetividade e impar-
cialidade uma “obra” em que ele estd inserido. Ao ultrapassar, ainda que
compulsoriamente, o limite entre o palco e a platéia, ele se vé na paradoxal e
impossivel situacio de se ver e se contar com isencio e objetividade. Participe
que €, a0 mesmo tempo, da obra-tela-instalagio dos Brancatti, e da propria
situacido de leitor dessa obra, na qual se insere, é preciso lembrar, a sua Inés,
entrevista da perspectiva nevoenta em que ele a criow.

Finalmente, uma outra situagio narrativa: o narrador niao consegue
definir, com a clareza necessdria a leitura objetiva dos fatos alegados no
processo judicial, se o que aconteceu (encontro com Inés no apartamento-
cendrio-atelié) foi o que dizem ter acontecido ou 0 que ele imaginou/encenou
que teria acontecido (possibilidade que deve ser averiguada em consondncia
com seu estado de embriaguez etilica e medicamentosa). Assim, autor de
uma Inés idealizada, confunde-a com outra - a mulher-musa do quadro A
modelo, resultado da encenagio plistica levada a termo por Vittorio Brancati
(em conluio com a modelo?). Nessa sucessio de “obras”, encenacoes,
dubiedades, cendrios e encenagoes, aquém e além da quarta parede de um
palco cénico para o qual ele foi emocionalmente tragado, autor apaixonado
pela sua criagio, Martins é envolvido na representagio de outra obra, o
“projeto poético-visual” de Brancati, por meio do qual, com a instalacio
percorrendo o mundo, ele passa “a fazer parte, em definitivo, da obra de
Vittorio Brancati” (p. 131).

O crime como obra de arte, envolto num contexto ligado 4 reflexao
sobre a natureza da representa¢io estética - o narrador ¢ um intruso critico
de arte, visto como “estrupador da obra de arte” (p. 130) -, envolvendo
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uma relacdo triangular — o critico frio e obnubilado, um artista plistico
académico em trdnsito para a pos-modernidade das “instalacoes criticas”
¢ sua musa manca — pode ser o tema do romance de Sérgio SantAnna, No
entanto, subjaz, com precisio artesanal, tecido por entrelinhas desse tapete
de signos, um outro texto, texturado e textualizado pela idéia de que, na
contemporaneidade, nido ha lugar natural para relagoes auténticas entre
homens e que a arte resultou num jogo especular e espetacular de simu-
lacros cujo sentido ndo ¢ mais apreensivel, quer pela aproximagdo racional,
quer pelo envolvimento emocional. Instalam-se, inapreensiveis, entao, nessa
tessitura de dissimulacdes: intertextualidades parodicas, perigosas ence-
nagoes de representagoes calculadas e calculistas, cenas pragmaticas que
falseiam a propria natureza da representacao, cenas espelhadas em abismo,
fragmentos da objetividade inseridos em cacos do real que nio lhes
correspondem, vistos atraves de espelhos, entrevistos por detras de biom-
bos, iluminados por gambiarras de luz crepuscular. Como puxar os fios
que fardo cair o “tapete de signos” (Barrnes, [1970], 1992, p. 85)% Cabe ao
leitor essa tarefa. Destecé-lo para em seguida tecer o seu proprio tapete,
produzindo sentido para a tessitura do tecido literdrio. Ou, ainda para ficar
com Barthes (1992, p. 86-87):

Os codigos de representaciio explodem atualmente, em beneficio de um
espago multiplo cujo modelo jd ndo pode ser a pintura (o “quadra”), e
seria antes o teatro (o palco), como havia anunciado, ou pelo menos dese-
jado, Mallarmé. E mais: se literatura e pintura deixarem de ser consideradas
em uma rellexio hierdrquica, uma sendo o refrovisor da outra, de que
servird manté-las por mais tempo como objetos simultaneamente soliddrios
¢ separados, em uma palavra: classificados? Por que ndo anular sua dife-
renga (puramente substancial)? Por que nao renunciar a pluralidade das
“artes”, para melhor afirmar a pluralidade dos "textos"?

O PARATEXTO PICTORICO EM REDE TRANSTEXTUAL

Na sequéncia, vejamos, entao, como o capista de Um crime delicado, o
designer Jodo Batista da Costa Aguiar, traduz em visualidades a narrativa
verbal de SantAnna. Exercicio de transcriacio - traducdo criativa de um
objeto estético num outro codigo e em outra linguagem que nio a do texto
primeiro -, a traducdo visual de Aguiar inclui, como ja referi, a necessaria
interpretacao da ficcio literaria.

A capa reproduz a tela do pintor francés Jean-Léon Gérome (1824-
1904) denominada Pigmalido e Galatéia, em sua versao de 1892, em que
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Galatéia aparece de costas para o observador do quadro.* Na contracapa, é
reproduzida tela de Diego Velasquez, As meninas (Las meninas ou La familia
de Felipe IV), de 1656.°

Ambas as telas foram reduzidas em sua formatagao retangular original,
adaptadas para as dimensoes e para a forma do retingulo em sua reprodugao
na capa e na contracapa do livro. Ambas, também, foram inseridas num
mesmo modelo de marco, numa moldura dourada contemporanea que nio
corresponde as que as continham originalmente. O essencial, no entanto, a
figuracdo que interessa ao capista, foi mantido.

Nessa apropriacdo das telas por Aguiar, foram ainda inseridos, na capa,
no campo direito superior, espago em branco delineado em vermelho, onde
se pode ler o nome do autor, o titulo do livro e a tradicional indicagao de
género literario, “romance”. Abaixo, linhas finas, discretas, o logotipo da
editora. Na contracapa, além do necessario selo de barras digitais, incluiu-se
um curto resumo verbal do enredo do romance: certamente o editor, nio
confiante no apelo visual do envélucro idealizado pelo capista, lanca mao do
usual resumo-chamariz, em que se oferecem, prontas, ao possivel comprador,
linhas mais instigantes de leitura, fulcradas nos chavdes “crime”, “banco dos
réus’, “jovem misteriosa e manca’, “vitima de uma armadilha’, “trama policial’,
“erotismo’, os quais ja revelam de saida o tipo de interpretagio do texto que
interessa ao sistema de consumo de “objetos culturais”.

De imediato, percebe-se que nio ha ingenuidade alguma por parte do
artista plastico na escolha das duas telas. E até ja se identifica a intengio
autoral do tradutor do texto literdrio em texto imagetico quando se reflete
sobre as escolhas: ler os textos na intersecgio de suas qualidades esteticas
autonomas mas na confluéncia de seus significados.

Da pintura de Gérome, sabe-se que o pintor retoma o mito grego de
Pigmalido e Galatéia: o rei de Chipre criou uma estitua tio perfeita e de
acordo com seu ideal de mulher, que por ela se apaixonou; Afrodite, deusa
do amor e da beleza, condoida com a situagdo, transforma o mirmore em
carne e preside a felicidade do casal. O tema vem sendo retomado secular-
mente em representagdes artisticas na pintura, na escultura e na literatura -
desde Bernard Shaw, com Pigmalion, até em musicais populares, como My
Sair lady®

4 Essa versio, 35 x 27 cm, dleo sobre tela, encontra-se no Metropolitan Museum of New York, Hi

uma versan, de 1890, em que a figura feminina ¢ vista de frente, retratada no mesmo espago do atelid

do pintor visualizado na tela posterior; o original estd na Biblioteca de Arte Bridgemen, em Londres.

Esse dlen sobre tela, 318 x 276 cm, encontra-se no Museo del Prado, em Madrid,

6 Texto literdrio importante no campo dessa reflexio, no sentido em que discute a intrincada refagio
entre artista-criador e sua criatura, & Le ohef-dbeivre inconmu de Honord de Balzae, publicado em
1831,

L)
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O pintor francés, um académico neocldssico tardio em plena revolugio
impressionista, encena na bidimensionalidade de sua tela o instante em que
o escultor, Pigmalido, enlaca em beijo a sua Galateia-mulher, recem-vibrante
em carne pelas providéncias da Deusa, ainda postada em seu pedestal de
marmore. A cena acontece no atelié do escultor, entre representagoes picto-
ricas e escultoricas espalhadas pelas paredes e estantes.

Quanto a Las meninas, essa intrigante e ainda instigante tela de
Veldsquez, retrata o proprio pintor no interior de seu atelié no Palacio de
Alcazar, em frente a um cavalete com uma tela da qual 56 se visualiza a parte
de tras. Um espelho, retangular, na parede do fundo, reflete as figuras, recor-
tadas em busto, de Felipe IV e da rainha Mariana. A infanta Margarida, envolta
em luminosidade transparente, ocupa o centro do espago pictorico, sob a
entourage de duas meninas, ou “damas de honra”. No primeiro plano, 4 direita,
um grupo formado por dois andes e um cdo deitado. Em segundo plano,
duas figuras, uma dama da rainha e um guardadamas. No altimo plano, o
aposentador, marechal do Palacio Real, recortado pela soleira da porta, detém-
se na escadaria que conduz a um retingulo de luz, jogando a profundidade
de campo para um espago no infinito. Na parede do fundo, ainda, duas pin-
turas de grandes dimensdes, encimando o espelho e a porta, representam
Palas e Aracné e Apolo e Pan, de autoria de Juan del Mazo. A direita, outras
telas ndo identificadas e janelas que deixam filtrar o jorro de luz que incide
sobre o grupo em primeiro e segundo planos.”

Veldsquez, realista por educacao artistica e temperamento (Lopez-Rey,
1999, p. 214), superou sua condigido estética nessa obra, ao ponto de inventar
uma cena em que o espectador poderia sentir-se como um personagem a
mais no recinto do atelié figurado na tela. A figuragio do casal real, no espelho
a0 fundo, traz para dentro do marco o olhar de fora das trés paredes, elidindo
a quarta, e coloca em cena aquele que se postar diante da tela Las meninas. A
sucessio de planos, do iluminado primeiro plano ao tltimo - da porta aberta
para um vacuo de pura luz —, atrai o olhar daquele que, em situagio comum
de espectador, estd fora da encenagao representada, instalando-o como
presente no cenirio do atelié do pintor. O olhar dos monarcas, em reflexo no
espelho, no entanto, envia de volta esse olhar intruso para seu lugar de origem,
para além da quarta parede. Na montagem desse jogo de olhares inclusivos e
excludentes, a representagio de uma realidade impossivel se corporifica em
ambigiiidade. Michel Foucault (1992, p. 19-31) lembra que Velasquez situa-
se em plano posterior ao das meninas, as quais estao voltadas para o lado de
fora da tela (ademais, como o olhar de todos os personagens em cena), o que
torna ambigua a idéia de que ele pintava o grupo que esta em primeiro plano.

7 Para descricho mais detalhada da tela, ver Lopez-Rey (19499, p, 210-215),
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E, no entanto, elas estdo, como os outros, figuradas na tela. Como o proprio
pintor estd. A quem se dirige o olhar do artista, entao, fixado num plano fora
do quadro? Ao remeter os olhares de todos os figurados para fora do quadro,
€, a0 mesmo tempo, tendo montado uma cena que atrai seu espectador para
o interior do quadro, Veldsquez cria, com esse jogo de olhares entrecortados,
05 quais atravessam a convengio realista da quarta parede, o abismo que
separa o reino da arte do da realidade. Efetivamente, nessa cenografia de
olhares e planos circunscritos aos trés grupos principais - o das meninas, o
do pintor e o do espelho -, devolvidos por quem estiver além do proscénio,
em movimento para o interior do quadro, incluindo-se, portanto, na cena, o
que se monta ¢ a impossibilidade de resolugao do enigma: o que ¢ “verdade’,
o que é “encenacio’; o que é verossimil, o que & inverossimil? Como ¢ possivel
estar dentro e fora da representacdo estética ao mesmo tempo? Ou sera que
o estar dentro anula o estar fora? No centro dessas “realidades incompativeis’,
reina Veldsquez, cujo olhar liga o espectador, infalivelmente, a representagao
do quadro. Assim, nos intercambiamos em espectador-modelo e perso-
nagem-espectador: na interseccdo dessas virtualidades e presencialidades, o
ponto cego do cruzamento de olhares ndao permite o olhar critico que colocara
sentido para a representagio. O olhar do pintor, captando o do espectador,
constrange-o a entrar no quadro, fazendo-o prisioneiro compulsorio da
composigio - espago do dubio, do imponderivel e da invengio -, sem possi-
bilidade, portanto, de exercitar o pensamento critico.

0 PARATEXTO VISUAL COMO LEITURA CRITICA DO TEXTO LITERARID

A ideia de espectador como intruso, como “estuprador da obra de
arte” (SanT'AnNa, 1997, p. 137), formaliza na contemporaneidade o paradoxo
proposto por Velisquez: ao mesmo tempo em que ¢ excluido é também
atraido para o interior da cena, ou seja, aquele que poderia construir sentido
para o que ali se encena, fica desterritorializado do lugar privilegiado da
leitura critica da obra de arte.

Em sua situacio de excluido-incluido pela cena pictérica velasquiana,
o espectador, inicialmente no lugar ideal que lhe foi designado para olhar
Las meninas, local em cuja direcio se volta todo o quadro de Veldsquez,
figura-se, entio, em relacio ao quadro, pelo reflexo em um espelho casual,
como que em uma especie de violagio da representagio estética: dentro e
fora, interferindo em relagio espelhada mas nio especular. Nesse percurso
nublado pela dubiedade, perde a capacidade da leitura objetiva, E nessa
posi¢io, também, em que ¢ instalado o espectador-critico-literario, enuviado
emocional e quimicamente, no espaco crepuscular do falso atelié que é o
falso quadro que é a falsa instalagio.
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A apropriagio por Costa Aguiar das telas de Gérome e Veldsquez, no
entanto, di-se por hipertextualidade parddica. A qualidade dessa operacao
paratextual liga criticamente o intertexto visual — capa e contracapa - aos
hipotextos literario e pictoricos, situagio autoral no entrecruzamento de
linguagens estéticas, portanto. Ao ler o romance de Sérgio SantAnna por
meio de textualidades visuais — as telas de Veldsquez e Gérome -, ele cria o
seu proprio texto pictorico — o envolucro do livro. Operando na encruzilhada
de textualidades, produz sua interpretagio do texto literario, leitura critica
nao-metalingiiistica, mas intersemidtica do verbal ao nao-verbal, instalando
a rede de transtextualidades tecida com fios textuais literdrios e pictoricos.

Nessa operagao, Aguiar recoloca-se € nos localiza - leitores de ambos
os textos que podem ser vistos como um tinico - como espectadores intrusos,
“estrupadores da obra de arte” na dupla encruzilhada do conjunto de todos
os textos implicados na rede transtextual.

Ao localizar Pigmalido e Galatéia no lugar do espelho em Las meninas,
o capista remete sua transtextualiza¢io para a idéia de violagio da obra de
arte articulada por Sant‘Anna. Assim, poderiamos ler a figuragio do
espectador como sendo a de “intruso’, ji que com a troca do espelho pela
tela de Gérdme, resta anulada a possibilidade da devolugio do olhar do
espectador para alem da quarta parede, lugar ideal para o exercicio da leitura
critica do que se did em fabulagio no quadro,

Em operacio inversa, ao localizar, na parede do fundo do atelié do
escultor figurado em Pigmalido e Galatéia, a versao reduzida de As meninas,
Costa Aguiar aponta, pela transcontextualizagio efetivada, para a relagao
problemdtica que se estabelece entre objeto estético e seu leitor. Tal questio-
namento se agudiza ainda mais na medida em que no espago pictorico de
Geérdome esta explicitado o resultado da confusdo entre entidades tio aparen-
temente separadas como a do criador e sua criatura. Ao tomar sua criagio
marmorea como realidade, o escultor de Géréme se insere no espaco de
dubiedade em que esta situada a obra de arte, incapaz - identificado emocio-
nalmente que estd com ela -, do distanciamento critico necessdrio a leitura
objetiva.

Conseqiientemente, a interpretacio paratextual levada a efeito pelo
designer para o texto de Sant'Anna da-se, reafirmo, por meio de leitura
transtextual, a qual, incorporando seu hipertexto visual ao hipotexto verbal,
forma com ele uma textualidade que, em sua condigdo de texto Unico, estd
posta para ser lida em sua integralidade pelo leitor de Um crime delicado.
Cabe, entao, ao leitor do objeto livro destecer esse “tapete de signos”, orien-
tando-se pela tessitura de fios transtextuais, e, no entrecruzamento dessas
linhas, produzir sentido para o que l¢, ou, ainda, atender ao repto do implicado
narrador-critico-espectador apanhado na rede langada pelas obras estéticas
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de Brancati: “Que por ela [a obra literdria] tentem avaliar melhor a Brancati
- e conseqilentemente julgar a mim, tanto criminal quanto profissional e,
ouso dizer, literariamente — os leitores e também os criticos, meus pares”
(SanT’Axna, 1997, p. 132).

Leitura intersemiotica, a codificagio imagética pode ser vista, entdo,
como “fortuna critica” para o texto literdrio, o qual, por sua nalureza Lrans-
textual, mira no exercicio da leitura comparada de objetos estéticos vistos
em situagao de transcontextualidade, O fato textual - a paratextualidade aqui
identificada e discutida - coloca uma importante questio, me parece, para
os estudos literdrios sob a égide do comparatismo e das teorias da intertex-
tualidade. Em que dimensao esse é um tema para a critica literdria, creio que
¢ uma argilicdo superada, uma vez que textos como Um crime delicado
comprovam que obras literdrias estao sempre a sugerir perspectivas de
comparagao, €, na continuidade da tradiao criativa e critica que desenham,
apontam para a fértil leitura do literirio no contexto de sua incontornivel
natureza transtextual. Ou, como quer Tania Carvalhal (2005, p. 182), “a lite-
ratura de invengdo contém o saber do mundo [...], € texto que instaura normas
da arte, [possibilitando-nos] revisitar nogdes que ao longo dos estudos
literdrios vimos transformando em conceitos tedricos, em aproximagoes
criticas, em elementos centrais da pritica comparatistica’
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