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Reflexdes sobre a escrita intersemidtica em

“A antevéspera”, de Olney Sao Paulo
Claudio Cledson Novaes

As teorias intersemidticas sobre estéticas de vanguardas dos moder-
nistas aos concretistas sdo apropriadas nas andlises das relagdes entre es-
crituras literdrias e cinematogréficas. Os escritores modernistas buscaram
na linguagem cinematogréfica um didlogo intersemiético para inovar a
escrita literaria. Técnicas do plano, da sequéncia, do corte, da montagem,
do paralelismo e da simultaneidade nas imagens passam ao imaginario da
literatura desde os escritores das primeiras décadas do século XX. No sen-
tido oposto e complementar, a literatura modernista est4 na base da evo-
lugdo cinematografica para o discurso moderno, no didlogo intersemiético
entre os cineastas e os escritores modernistas. José Carlos Avellar lembra
que nos anos 1960 o movimento do cinema novo dialogou com a literatura,
para além da adaptacdo direta de textos literdrios, transformando formas
de composigdo de imagens literdrias em objetivos formais da linguagem
fillmica. Segundo ele,

como nos textos modernistas, passamos a filmar planos mais lon-
gos, a movimentar mais livremente a cAmera e o gravador, a gravar
o som no instante da filmagem, a fotografar em cores, a alterar o ta-
manho e a proporgao do quadro, a trocar o firme e suave passeio da

camera num carrinho pela corrida nervosa e insegura com a camera
na méo. (Avellar, 2007, p. 66).

Aparentemente, os elementos da técnica cinematografica ndo corres-
ponderiam em nada aos da escrita literdria, numa comparagdo superfi-
cial que visse cada linguagem apenas em sua concretude material - papel
ou pelicula, o que a definiria exclusivamente como literaria ou filmica. A
andlise intersemioética flagra a semelhanca de sentidos nos suportes comu-
nicativos diferentes e torna atual o estudo das relagbes entre literatura e
cinema. Focado nesta problematica, analisamos a obra literaria do escritor,
mais reconhecido como cineasta, Olney Sao Paulo, que escreve no dambito
das influéncias das vanguardas modernistas e concretistas, mobilizando
temas da ética local regionalista e também dissonancias estéticas da me-
moria forjada nas técnicas globais cinematograficas.

A leitura dos dois movimentos de didlogo - da literatura buscando
recursos do cinema e deste apoiando-se no texto literdrio - nao significa
identificar, no primeiro caso, que esta busca é resumida a citagdo de temas
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cinematograficos ou de filmes e seus personagens nas narrativas litera-
rias; por outro lado, a literatura no cinema ndo significa que o didlogo
é resumido nas varias formas de adaptagdes dos textos literdrios a tela.
Para compreender o potencial deste didlogo é preciso perceber na con-
vergéncia entre as duas linguagens, as singularidades das semelhancas e
das diferencas, considerando os mecanismos intersemiéticos envolvidos
ao mobilizar os aspectos da escritura literaria e cinematografica, perscru-
tando as condi¢bes mediadoras de cada signo e simulacros em repeticao,
no entanto, sendo original a imagem repetida.

Antoine Compagnon, ao estudar a originalidade da citagdo, observa,
no capitulo intitulado emblematicamente “Mostrar”, que a palavra divide
o poder de encanto da sua unidade efémera, passando do estagio em que
cada termo ndo sobrevivia ao instante da enunciacdo e no qual o discurso
criava o proprio objeto, para chegar ao momento em que a palavra com-
partilha este poder com o discurso visual. Conforme Compagnon, “quan-
do o modelo do discurso torna-se visual, grafico, secular e técnico, na po-
ética de Simonide e na retérica dos sofistas, inaugura-se a possibilidade
da repeticao do ja dito”, com isso, o poder da “palavra viva” ndo funciona
mais como “a influéncia magica ou a eficicia imediata da fala inspirada,
é o poder leigo da mimésis, da citagdo que repete, produz e reproduz o
discurso do outro”(Compagnon, 2007, p. 77).

A partir desta no¢do de Compagnon, podemos considerar que o mo-
vimento suplementar entre palavra e imagem, da literatura ao cinema e
vice-versa, pode ser entendido como a perda da epifania da palavra e a
desmistificagdo da originalidade do verbo. O texto literdrio repete temas
e personagens classicos do cinema em novas performances, muitas ve-
zes estilizando a técnica do cinematégrafo; e o cinema repete em infinitas
novas imagens os discursos literdrios sob novo olhar desauratizador da
literatura no simulacro radical da imagem-em-movimento, repondo o ja
dito no suporte discursivo especular, assimilando a subjetividade do dis-
curso literario reapresentada na objetiva da cAmera e tornando discursos
diferentes insepardveis intersemioticamente, como diz Walter Benjamin
(1994, p. 168), o que se perde ou desaparece “é a autoridade da coisa, seu
peso tradicional”. O fenémeno comunicativo mais importante desta per-
cepgdo é a duplicidade dos c6digos na unidade de cada linguagem, o que
Eisenstein considera a for¢a da conjuncao simultdnea de detalhes na apa-
rente imagem estatica da montagem. Segundo ele, “a montagem tem o
significado realista quando os fragmentos isolados produzem, em justa-
posicado, o quadro geral, a sintese do tema. Isto é, a imagem que incorpora
o tema” (Eisenstein, 2002, p. 28).
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A operacao de escrita no conto de Olney em andlise é prixis desta teo-
ria da montagem, ao lancar mdo de variadas referéncias tematicas e de
personagens do cinema na conjuncao do universo literdrio em que os com-
ponentes audiovisuais sdo ressignificados na forma de expressdo, como
diz Eisenstein, fazendo o espectador (leitor) interagir com as imagens na
expectativa de compreender os sentidos do narrado, a partir do olhar do
narrador. Ou seja, a focalizacdo da forma estética é fundamental para o
significado ético do contetido. No conto de Olney é possivel identificar
muitas referéncias cinematogréficas e outras passam despercebidas ao lei-
tor, no entanto os significados cinematograficos retomam outras intengoes
formais na narrativa literdria, mantendo o didlogo com a expressdo do
cinema, ao interagir com alguns elementos: o tempo narrativo estrutura-
do em planos, o narrador simulando a cAmera, ao descrever o cendrio, os
cortes indicando matizes de cor e tonalidades da luz, além de pardgrafos
estruturados como marcagdes de roteiro no conto “A antevéspera”:

Po.

O ascensorista aspira o p6 e expira o vacuo.

O elevador desce para o centro da terra que é escuro e negro po.
P6 em quarto ctibico.

Terceiro.

Alguém dorme no segundo andar, em seu primeiro dia de criacao.
Nao chegara talvez a dois mil anos de ouro em pé.

Quem?!

A pomba.

A pomba?

Sim. Uma pombea. Transltcida, voejando, volatilizando.

Térreo.

Os ladrilhos, a terra, o pé. (Sdo Paulo, 1969, p. 25)

Temas cinematogréficos sdo sugeridos no contetido e na forma da nar-
rativa, internalizando no literdrio o sentido filmico. Mas o texto ndo escapa
ao género da literatura, pois é publicado para expressao verbal no papel,
mesmo que a composi¢do intrinseca da linguagem confirme o simulacro
da forma visual cinematografica na publicacdo impressa. Apesar das va-
rias referéncias objetivas e subjetivas do processo filmico, ndo se trata da
projecao material de filme na tela. A materialidade literaria do conto “A
antevéspera” confirma o género literatura que textualiza diversas técnicas
cinematograficas, principalmente o que Julio Plaza analisa, apoiado nas
teorias de Eisenstein, como “montagem expressiva”, em que o filme se
“liberta da linguagem discursiva e 16gica”, operando na escritura o que,
segundo Plaza, “pode ser interpretada como a saturacdo e migracao de
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um cédigo sobre o outro”, (Plaza, 2008, p. 139) que é o movimento emble-
maético das relagdes intersemiéticas nas escrituras e representacdes.

O contraponto critico entre as duas linguagens é mais produtivo quan-
do apontamos nesta direcdo das equivaléncias transformadas em outros
sentidos, como processo de articulagdo intersemiética que compartilha os
cédigos de uma linguagem na outra e descortina novos simulacros e vi-
sibilidades nas performances dos mesmos objetos narrados em discursos
diferentes. A reconstru¢do dos sentidos, a partir do mesmo significado,
independe da forma explicita ou nao do didlogo intersemiético. A ana-
lise interessa discutir a forma de materializacdo dos objetos narrados em
cada linguagem e a ressignificacdo desses objetos, ao contrario de buscar
significados estaticos e idénticos em formas diferentes de enunciados. Ao
articular as teorias do signo aos novos aspectos semidticos e as apropria-
¢Oes da critica concretista, para atualizar as investigagdes sobre a recepgao
poética das formas intersemiéticas, os estudos de Julio Plaza acionam as
estratégias de leitura dos deslocamentos da mimese classica na represen-
tagdo contemporanea. Para ele, “se as qualidades materiais do signo in-
fluem e semantizam as relacdes com seus sentidos receptores, entdo os
caracteres sensoriais, as formas produtivas e receptivas estao inscritas na
materialidade do signo” (id., p. 49).

A interacdo entre as linguagens da literatura e do cinema no conto de
Olney dé-se no nivel dos signos e ndo na superposicdo da expressivida-
de de cada linguagem isoladamente. O sentido do objeto cinematogréfico
tem expressdo literaria e o leitor articula criticamente os intercursos da
diversidade senséria, estimulando na leitura do texto narrativo verbal os
constructos intersemiéticos na narrativa semanticamente imbricada. Estes
sistemas de representacdo cultural pautados nos didlogos intersemiéticos
sdo estabelecidos em diversos momentos da literatura brasileira e do ci-
nema nacional, desde o encantamento dos modernistas pela técnica da
linguagem cinematografica, ou pelas peripécias de certos personagens do
cinema cldassico, ou ainda pela pujanca de alguns cineastas, que se tornam
temas da narrativa e da poesia modernistas. Um contraponto critico nega-
tivo neste didlogo do cinema com a literatura é quando a hierarquia elege
a tradicao literaria como emblema cultural superior, tomada como forma
de valorizar o cinema adaptado do texto literario ja consagrado. Por isso, a
adaptagdo cinematografica do texto literario, no auge do cinema classico,
era considerada melhor ou pior segundo o grau de “fidelidade” do dis-
curso filmico em relagdo ao verbal. Neste viés, o enredo da narrativa no
cinema era sempre devedor do valor simbélico acumulado pela tradigdo
literdria. José Carlos Avellar observa que:
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A relacdo entre literatura e cinema se realiza no instar da lingua-
gem, bem ali onde se forma o pensamento. Existe porque o cinema,
como a literatura, é linguagem. Porque no interior da linguagem
(para flagrar o movimento, o acaso, o passar do tempo) inseriu-se a
imagem cinematografica; porque desenvolvemos um outro material
para a criacdo de formas que constroem o pensamento que constroi
a linguagem que constréi novos pensamentos: a imagem cinemato-
gréfica, ndo o imediatamente visivel nos filmes, mas o processo de
invencdo deste imediatamente visivel. (Avellar, 2007, p. 113)

O desenvolvimento da critica de cinema, inclusive contando com ade-
sdao de reconhecidos criticos da literatura, assimilou parte dos aparatos
tedricos literarios na abordagem do signo filmico. Assim, os sistemas cri-
ticos do cinema se sofisticam na intencao de flagrar relacdes intersemi6ti-
cas entre as duas linguagens, superando os dilemas da critica tradicional
sobre adaptagdes.

Julio Plaza demonstra um procedimento radical de tradugado semiética
na montagem do filme O encouragado Potemkin, destacando que o diretor
tece os sistemas interpenetrados para produzir sentidos intersemiéticos
na narrativa, através de montagem que obriga, segundo ele, “o0 espectador
a preencher os elos de unido entre diferentes planos, como experiéncia
criadora em contraposicao a confirmagdo minética do simples enunciado
l6gico dos acontecimentos” (Plaza, 2008, p. 142).

O movimento de enunciagdo para além da légica narrativa formal res-
ponde as novas condig¢des do simulacro literario em didlogo com a técnica
de montagem expressiva do cinema. Este processo de criacao por colagens
de imagens é fundamental na literatura de Olney Sao Paulo, por exemplo,
em “A antevéspera”. Esta experiéncia intersemidtica nao é muito frequen-
te em qualidade no conjunto da literatura brasileira, pois muitos casos do
cinema adaptado da literatura ou da literatura adaptada dos recursos do
cinema tém resultados que ndo ultrapassam a simples citagdo intertextual
e ndo operam na percepg¢do do receptor no nivel da interdiscursividade,
como faz Olney, montando o texto verbal segundo recursos iconograficos.
A fragmentacdo da narrativa no conto, em busca da imagem total, ocorre
em semelhanga & montagem no cinema, como ela é descrita pelo cineasta
russo Serguei Eisenstein em seus escritos sobre a relagdo entre a palavra e
imagem, afirmando que:

é precisamente o principio da montagem, diferente do da represen-
tagdo, que obriga os proprios espectadores a criar, e o principio
da montagem, através disso, adquire o grande poder de estimulo
criativo interior do espectador, que distingue uma obra emocional-
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mente empolgante de uma outra que ndo vai além da apresentacao
da informagédo ou do registro do acontecimento. Examinando esta
diferenca, descobrimos que o principio da montagem no cinema é
apenas um caso particular de aplicacao do principio da montagem em
geral, um principio que, se entendido plenamente, ultrapassa em
muito os limites da colagem de fragmentos de filme. (Eisenstein,

2002, p. 30-1)

Seguindo este principio, o trago intersemiético do didlogo com o cine-
ma, no texto literario de Olney Sao Paulo, forja a linguagem hibrida do
escritor que tera seu maior engajamento cultural na arte cinematogréfica,
a partir dos anos 1960. A nossa opgao por verificar a problematica do dia-
logo entre literatura e cinema na obra de Olney é observar a forma de arti-
culagdo intersemiética nas duas linguagens do escritor e cineasta, porque,
enquanto escritor, ele pensa literariamente com a técnica do cineasta, ou,
pelo menos, do cinéfilo declarado a época em que escrevia a maioria dos
seus contos, tentando ser escritor, antes de se tornar diretor de cinema.
Por exemplo, “Manha cinzenta”, primeiro conto (ou novela) do livro A
antevéspera e o canto do sol, foi adaptado por Olney em seu filme homoni-
mo. Mas antes da forma literaria publicada, o texto teve a gestagdo como
roteiro. Esta é a narrativa mais conhecida do autor, onde se estabelece for-
temente esta tensdo do didlogo intersemiético, porém, nesta andlise, pri-
vilegiamos o segundo conto publicado no mesmo livro, “A antevéspera”,
ainda ndo estudado nesta perspectiva. Apresenta a mesma estratégia do
dialogo entre os referentes literarios e cinematograficos, vislumbrando o
estilo intersemidtico para além da expressdo gramatical colada as citagdes
diretas ou indiretas do cinema; e ainda, para além dos recursos estilisticos
alegoricos da linguagem do cinema na escrita literaria. No conto “A ante-
véspera”, os recursos sintaticos e semanticos se fundem na composicao do
estilo da “escrita cinematografica”. Porém, no sentido profundo de reco-
nhecimento da memoéria afetiva do escritor, que na autoria do conto des-
vela o cinema como preferéncia ética e estética, chegando ao maneirismo
da escrita cinematografica no texto verbal, ao instaurar o personagem nar-
rador como simulacro do escritor-cineasta, demarcando traco biografico-
ficcional marcante do autor Olney Sao Paulo.

A técnica usada em “A antevéspera” tanto pode mostrar seu texto li-
terdrio como estilo de vanguarda, quanto pode revelar idiossincrasia es-
tilistica do escritor-cineasta. E esta ambiguidade do processo de escrita
que desvia o autor do simples “estilo de época”, ao desconstruir a nogao
tradicional de didlogo entre literatura e cinema numa obra de aspectos
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concretistas, conforme os varios recursos iconograficos no conto que simu-
lam icones do imagindrio ocidental:
- Orai por ela!
0
or a i
a
i (Sdo Paulo, 1969, p. 37)

Ou quando a narrativa brinca com sinais gréficos, fazendo simulagdes
de siglas e significados em uma lingua estranha: “VIET & $ +” (id., p. 44).

“A antevéspera” exercita na forma as marcagdes de falas dramatiza-
das e paragrafos sincopados, como no didlogo de personagens do cinema.
Mas a percepcao deste estilo s6 tera sentido cinematografico na exploragao
critica do conto literario, o que perfaz o jogo intersemiético construtivista
do signo. A narrativa literdria do conto também pode ser lida por leitor
desprovido de formacao cinematogréfica. Desta forma, o que a narrativa
perde na leitura, sem as articulacdes intrinsecas com o cinema na tessitura
literaria, ganha, na mesma leitura, na perspectiva de escrita imagética, que
se estrutura na técnica de montagem do cinema como trago natural do
estilo literdrio do autor, mesmo que a no¢dao de montagem nao seja asso-
ciada diretamente pelo leitor ao procedimento técnico basilar da narrativa
no cinema.

O traco da escrita cinematografica no texto literario de Olney tem o
instigante tom “natural”, surgindo uma literatura que ndo é exercicio de
escrita interessada na expressao racional deste didlogo. E a expressao li-
terdria fundada na naturalidade da escritura de estilo hibrido, as vezes,
maneirista, do escritor-cineasta. A hibridez dificulta resumir o enredo do
conto “A antevéspera”, pois as imagens sdo colagens de cenas que funcio-
nam como sequéncias do cinema narrativo e do cine-poesia. Os géneros
cinematograficos no texto ndo definem uma légica tnica ao enredo, mas
uma composig¢do lirica e dramatica de personagens nos cendrios, instau-
rando a visibilidade da literatura cinematografica e construindo a totali-
dade do narrado a partir da projecao de fragmentos reais e imaginarios.

O inicio do conto “A antevéspera” remete a imagem simbdlica de gé-
nese, que se insinua num jogo de luminosidades imemoriais, imprimindo
aos olhos dos leitores tons de luzes e formas cinematogréficas, como numa
sala escura de cinema na qual se projetam imagens totémicas de filme lite-
rério sobre a génese tragica do mundo contemporaneo:

Em genuflexo, circunavegando, girando, voltejando o sol e enclau-
surando a torre de marfim - crivando-a de flexas (sic) e fazendo
rebimbalhar os seus sinos dourados em circunflexées de desgracas
- 0 desespero do som e da luz, a desintegracdo do sol em prisma
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de concreto armado - a recomposigdo da terra em seu principio e a
iniciagdo dos homens em fim. (id., p. 25)

A parte I do conto inicia com esta efusdo luminosa que desintegra a
nogao estética da luz no cinema classico. Os tons da fic¢do cientifica vao
ganhando contornos reais e concretos nas sequéncias seguintes que re-
montam fragmentos de memdorias sombrias e tragicas do contexto histo-
rico. O narrador descreve um elevador que “desce para o centro da terra
que é escuro e negro pd”, onde “alguém dorme no segundo andar, em seu
primeiro dia de criacdo” e vislumbra a “pomba”. “Translacida, voejando,
volatilizando”. Quando o foco narrativo chega ao térreo, “uma multiddo
de homens sisudos, cabisbaixos, longe do céu, pouco a pouco, em cada
minuto, em cada metro quadrado de terra, esta se transformando em p6”.
A bilabial “p”, de pomba, sugere uma alternancia para a bilabial “b”, de
bomba, pois as imagens em flashbacks narrativos desenrolam ao olhar do
leitor fatos histdricos interagindo na projecdo do imagindrio literario. Sur-
gem imagens como fotogramas de filmes de poesia calcados na histéria
factual registrada em fotografias que congelam cenas enigmaticas e mos-
tram o significado transcendente dos horrores fotografados a época. O
conto simula o olhar cinematografico, ao expressar palavras e frases que
reconstituem o passado préximo como fotografias distantes e estaticas que
a cAmera-olho registra na memoria em movimento documentério de cons-
trugdo ficcional, tornando o enredo uma alegoria fragmentéria da histéria:
“Em Nagasaki, em Hiroshima, em qualquer outro lugar o Paraiso Perdido,
as mulheres, as criancgas, sobretudo as criangas, tiritavam de frio. Um frio
de gelar a espinha, um frio de congelar o 6leo ingerido pelos esquimos,
um frio de endurecer o som e petrificar o mar” (id., p. 26).

A relacdo com a fotografia, principalmente enquanto projecao imagi-
néria do real no cinema, que a imagem literdria no conto tem sentido para
além da simples rememoragdo de fatos histéricos, ou simples simulagoes
do imaginario literario e cinematografico. O conto continua a desfilar ima-
gens de velhos filmes ou de cendrios documentados nas lentes dos jornais
de guerra, configurando emblemas das duas guerras mundiais na efusao
da narrativa fragmentada como flechas de luz saidas de projetor cinema-
togréfico. No cendrio surge “Marlene vertida de chinesinha” em meio a
Pierrot e colombinas, num “carnaval de agitagdo e de guerras.” As perso-
nagens sugeridas dos astros das narrativas do cinema classico alemdo e
inglés sao flagrantes do cinema na citagdo explicita do conto, completando
o significado da escrita literdria cinematografica.

O conto cria tensdo no leitor com o didlogo implicito e explicito da nar-
rativa literdria com o cinema, através dos nomes dos personagens, dos ato-
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res e das cenas recortadas do imaginario cinematografico. Mas a presenca
do cinema esta mais na impressdo da forma do que na expressdo de cenas
e nomes na estrutura de totalidade através dos fragmentos, conforme esta
citacdo: “Um navio fora bombardeado no mar, ali pertinho do Edificio
Thermidor e quem sabe as cinco horas da tarde, quando Marlene rasgan-
do a sua fantasia de chinesa, atirou-se no mar, porque aquele mesmo mar
teimava em levar o seu mandarim para bem longe do bem me quer e dos
filmes de Carlitos” (id., p. 29).

O cinema entra no literario via o imaginario de Carlitos, que se torna
tema do conto. Mas o personagem citado ndo é apenas ilustracdo do en-
redo, pois a cena tem sentido tragico na narrativa e o lirismo da imagem
cinematografica de Carlitos encena o contraponto tragico da escritura e
se torna estrutura da diegética do texto literario: “no mar, os peixes, nas
ruas os caddveres e nos parques: Carlitos lutando contra todas as guerras,
brincando com flores, com Edna Purviance e com o amor de Marlene”(id.,
ibid.).

A primeira parte do conto segue na intersemiose do personagem Car-
litos cinematograficamente distante e préximo do enunciado literario. Ao
apresentar o imaginario do personagem do cinema interagindo com des-
cri¢des da narrativa literdria deslocada para outros imaginarios, Olney Sao
Paulo vai tecendo a critica da memoéria presente do narrador: “Carlitos é
como a lua, em noite cheia de estrelas: bailando num céu azul, atlantica-
mente azul” (id., p. 30); ou ainda:

ali perto do Edificio Thermidor segue um homem muito parecido
com Carlitos. Usa chapéu-coco, bengala, um bigodinho e o seu fra-
que ja esta bastante usado. Se os seus sapatos ndo sdo grandes e
recurvos como os de Carlitos. E ele o doutor Evandro Machado de
Oliveira - uma das raras capacidades juridicas de uma cidade mor-
ta. Todas as noites ele passa por ali, dobra a mesma esquina e entra
no Shangri-La, para encontrar-se com a sua amante - que nem de
longe se parece com Edna Purviance. (id., ibid.)

O contraponto entre o universo do imaginario do personagem Carlitos
e o universo do contista brasileiro e seus personagens tipicos, provoca no
leitor a desconstrugdo dos dois imaginarios, que passam a dialogar sem
hierarquias, tanto entre os personagens tipicos das duas inscri¢des cultu-
rais distintas, quanto desloca a hierarquia do imaginario do cinema clas-
sico em relacdo ao texto literario moderno. Carlitos permanece no conto
como alegoria do equilibrio formal que o autor estabelece entre as forcas
imagindrias globais do cinema em suas repercussdes locais no narrador
literario: “Tinha Carlitos uma amante? Ndo. Carlitos ndo possuia Dolores.
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A namorada de Carlitos vendia flores para perfumar um gueto imundo
em Varsévia. No gueto de Shangri-La Dolores jamais aparece. Vieram ou-
tras. Uma leva de outras tantas para substitui-la, representar as suas exu-
berantes carnes” (id., ibid.).

A segunda parte do conto inicia a mesma técnica especular, matizando
cores na simulagdo de lentes e filtros sobre a cAmera-olho, ao criar a luz da
imagem segundo as experimentacdes da narrativa:

Azul. Verbo Azul.

Se 0 céu ndo fosse azul, seria rosa. Rosa, azul, lilas. A tarde seria rosa
também. O mundo todo cor de rosa como as sombras do arco-iris.
E réseo o céu, o mar azul conteriam petrificada em sangue a terra
de Jesus, o Nazareno.

Além, muito mais além, que haveria?

Uma imensidao de gente apodrecida, enegrecida, entorpecida em
Paris, em Nakasaki, no Vaticano e em Israel. (id., p. 33)

O narrador inicia a segunda parte do conto com a profusdo cinemato-
gréfica de cores e sugestdes que marcam a simultaneidade e o paralelismo
narrativos da linguagem do cinema vertida na forma literaria. O foco vol-
ta-se para o contexto histérico e para as marcas do imaginério do cinema
e da histéria, fazendo o deslocamento entre a versdo global da tragédia
moderna e os desdobramentos locais da geopolitica mundial. Isto insere
no texto a tradigdo do neorrealismo critico do cinema. No entanto, a forma
de escritura cinematografica é deslocada por dentro da tradigdo literaria,
ao explorar o tempo da escritura na luminosidade dos adjetivos e outros
jogos linguisticos e ndo mais na marca politica engajada na forma con-
vencional do realismo socialista da época: “Existe na South América um
grande pais infestado de comunistas. Eles querem tocar fogo no petréleo
e incendiar o mundo da liberdade, deixar a rua escura. (Saem em passeata
todos os dias, tirando o desassossego dos vivos.) Urge que se risque um
fésforo nos cabelos da anarquia” (id., p. 36). Os tracos irénicos funcionam
como pastiche de temas politicos e cinematograficos e fundem fragmentos
de obras cinematogréficas e linguagens verbais dos relatos ficcionais e no-
ticidrios oficiais da época.

Na terceira parte do conto desfilam novos personagens da sétima arte
em aparente non sense de justaposicdoes de temas. Entretanto, os cortes e
montagem restabelecem os sentidos da narrativa literdria, construindo
0 espaco e o tempo da literatura na formulagdo dos aspectos liricos na
epopeia da tragédia humana enfocada no palco de guerras, mas vislum-
brando a utopia humanitéria na arte literaria em didlogo com personagens
do cinema: “Ndo. Ndo rezarei por uma chinesinha guardada em urna de
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vidro rosa. Nao rezarei por Ana, ndo rezarei por alemaes, nem pela alma
de Lucia Bittencourt, a namorada de Rodolfo Valentino” (id., p. 37).

A narrativa do conto “A antevéspera” se estrutura em cinco partes,
que vao retomando nas sequéncias discursivas e poéticas a estratégia de
articular imagens da histéria com o imaginario cinematografico recons-
tituidos na forma literaria de vanguarda da primeira metade do século
XX. Nao é dificil, mesmo para o leitor desinteressado nesta reconstituicdo
intersemidtica, conceber na leitura do conto de Olney Sao Paulo o tem-
po literario como relatividade da imagem-em-movimento que reconstitui
a cronologia em cenas fragmentarias de filmes interligados ao imagina-
rio histérico do século XX, num processo de montagem de choque que
instaura a ténue possibilidade totalizadora da narrativa moderna. Nesse
sentido, o narrador de Olney Sao Paulo se filia a tradicao das vanguardas
formalistas em dialogo com as teorias da montagem no cinema, o que abre
perspectivas de didlogo com as tradi¢des contemporaneas renovadoras da
literatura brasileira, a partir do jogo de memorias ficcionais e reais que se-
rao os pilares estruturadores da narrativa contemporanea, considerando
um dos aspectos destacados por Silviano Santiago como indice do narra-
dor pés-moderno, que dramatiza o intercAmbio de experiéncias para olhar
e representar o irrepresentdvel na narrativa em fragmentos de linguagens
e experiéncias olhadas, observadas e sentidas. Como diz Silviano:

Razao e finalidade do olhar langado ao outro ndo se ddo a primeira
vista, porque se trata de um didlogo-em-literatura (isto é, expresso
por palavras) que, paradoxalmente, fica aquém ou além das pala-
vras. A ficcdo existe para falar da incomunicabilidade de experién-
cias: a experiéncia do narrador e a do personagem. A incomunica-
bilidade, no entanto, se recobre pelo tecido de uma relacao, relacao
esta que se define pelo olhar. Uma ponte, feita de palavras, envolve
a experiéncia muda do olhar e torna possivel a narrativa. (Santiago,

2002, p. 52)

O espanto diante do incomunicével no texto de Olney, paradoxalmen-
te, narra multiplicidades de olhares e experiéncias, retomando as funcoes
da camera no tecido literario “para falar da incomunicabilidade” de certos
acontecimentos testemunhados na midia ficcional ou documental:

Naquele tempo eu desejei Marlene, eu te esperei, mas encontrei
apenas Lucia-menina correndo num sub-way para Hiroshima, onde
deixaram eternizar-se, gravada numa parede a sombra de um ope-
rario que construfa a civilizacdo da paz. Uma imagem de sangue,
por todos os séculos, projetada numa imensa parede de cinemasco-
pe. (Sdo Paulo, 1969, p. 45)
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Os jogos de signos liricos e tragicos na narrativa de Olney Sao Paulo
criam atmosfera dramadtica apresentada em forma de memdria-cinema,
fazendo da escrita a projecao de imagens captadas pelo olhar sensivel da
ficcdo que redefine as dimensdes espaciais e temporais do mundo real
contemporaneo, causando, no conto “A antevéspera”, a impressdo seme-
lhante & que temos quando assistimos a filmes sobre os universos culturais
e histéricos das experiéncias da memoéria. Como Funes, o memorioso, de
Jorge Luis Borges, o conto de Olney recria histérias como uma maquina de
lembrar caleidoscopicamente as formas das imagens infinitamente figura-
das e interpenetradas como montagens imagindrias.

No cinema, como na literatura moderna, o corte subverte a l6gica tradi-
cional da narrativa, transpondo para a forma fragmentéria, mas o narrado
nado deixa de ser um mundo simulado e imagens produzidas, cortadas
e projetadas discursivamente. Este constructo é projetado esteticamente
no papel ou tela, que reproduzem criticamente as imagens do real na re-
leitura ética da promessa moderna de reden¢do da humanidade. Apds o
século XX desfilar em imagens reais e ficcionais do contetido e da forma
do conto “A antevéspera”, como filme de reconstituicdo histérica, a refle-
xao tragico-poética do narrador realista converte o modelo melodramatico
na tradigdo vanguardista engajada, ao denunciar as catastrofes modernas
movidas em nome da humanidade, como poeta tragico: “ha uma infind4-
vel guerra se desenrolando em tela panoramica, destruindo milhares de
criancinhas e que s6 podera ser refreada com uma bomba atomica” (id., p.
45); ou como tragico-poético:

A lua torna-se vermelha. O mundo enegrece, enruboriza-se, embru-
tece.

Nesta noite, eu te esperei Marlene.

Eu te esperarei, entre sinos de ouro e na sombra da torre de marfim.
Eu te esperarei em mar luzililazes. (id., p. 50)
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resumo/abstract

Reflexdes sobre a escrita intersemidtica em “A antevéspera”, de Olney Sao
Paulo

Claudio Cledson Novaes

Neste artigo, discutimos a singularidade do discurso intersemiético no estilo da
escrita literaria do cineasta Olney Sao Paulo, através da andlise do seu conto “A
antevéspera”.
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Intersemiotic narrative reflections in “A antivéspera” by Olney Sdo Paulo
Claudio Cledson Novaes

In this paper we discuss the singular intersemiotic narrative in Olney Sdo Paulo’s
literary style by analyzing his short story “A antevéspera”.
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