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RESUMO

Esta pesquisa teve como objetivo analisar a presenca das midias e o carater
memorialistico na prosa da escritora brasileira contemporanea Adriana Lisboa a partir
da investigacdo do romance Sinfonia em Branco (2001). A estética intermidiatica foi
abordada tendo em vista a picturalidade do romance, assim como a compreensao da
relacao entre as diversas expressodes artisticas em Caligrafia (2004) e na recém-
langada obra multimidia Realejo de vida e morte (um roteiro de Jocy de Oliveira) e
Realejo dos mundos (um romance de Adriana Lisboa, 2023). A pesquisa também
buscou mapear as outras midias presentes no romance Sinfonia em Branco (2001)
como, por exemplo, a escultura, a fotografia, e de que forma essas expressodes
artisticas acrescentam varias camadas de interpretagdo para o texto literario.
Objetivando alcancar esses propodsitos, foi trilhado um percurso metodolédgico
baseado, primeiramente, na investigagdo minuciosa das potencialidades pictéricas no
texto de Adriana Lisboa para, em seguida, recorrer-se aos pressupostos teéricos,
principalmente, os que estdo fundamentados por Liliane Louvel, Irina Rajewsky, J. T.
Mitchel, Claus Cliver, entre outros. A abordagem memorialistica, por sua vez,
delineou-se a partir da catalogagao das diversas camadas temporais que compdem o
romance e a maneira pela qual elas se apresentam na narrativa, que se configura
como uma bricolagem temporal. Investigou-se, da mesma forma, o papel da meméaria
em Sinfonia em Branco e a maneira através da qual ela estrutura o préprio romance,
servindo-lhe de eixo condutor. A memoéria em Sinfonia em Branco (2001) é a memoria
dos traumas dos crimes vivenciados ou testemunhados e a memdéria do amor entre
Tomas e Maria Inés — a garota de branco, referéncia a tela Sinfonia em Branco n. 1: A
garota de branco, do artista plastico norte-americano James McNeill Whistler. A
fundamentacao tedrica para esse nucleo da pesquisa foi pautada, principalmente, em
Paul Ricoeur, entretanto, outros tedricos também apoiaram os argumentos, dentre
eles Jeanne Marie Gagnebin e Marcio Seligmann-Silva. O trago memorialistico a partir
do trauma e das cicatrizes das personagens, além de diversas metaforas visuais
abordadas na tese, auxiliam na potencializagao imagética do romance, unindo a
analise dos dois eixos propostos — a intermidialidade e a memodria.

Palavras-chave: Adriana Lisboa; Sinfonia em Branco; intermidialidade; picturalidade
textual; romance memorialistico.



ABSTRACT

The aim of this research was to analyze the presence of medias and the memoiristic
character in the prose of the contemporary Brazilian writer Adriana Lisboa, based on a
study of the novel Sinfonia em Branco (2001). The intermedia aesthetics were
addressed through pictoriality, as well as an understanding of the relationship between
the different artistic expressions in Caligrafia (2004) and the recently released
multimedia work Realejo de Vida e Morte (a script by Jocy de Oliveira) and Realejo
dos Mundos (a novel by Adriana Lisboa, 2023). The research also sought to map the
other medias presented in the novel Sinfonia em Branco (2001) such as, sculpture and
photography, and how these artistic expressions add several layers of interpretation to
the literary text. To achieve these goals, a methodological approach was followed,
initially based on a meticulous study of the pictorical potentialities in Adriana Lisboa's
textin order to resort later to theoretical assumptions, such as those based on the work
of Liliane Louvel, Irina Rajewsky, J. T. Mitchel, Claus Cliver, among others. The
memoiristic approach, in turn, was delineated from the cataloging of different temporal
layers that make up the novel and the manner in which they are presented in the
narrative, which is configured as a temporal bricolage. In the same way, the role of the
memory in Sinfonia em Branco was investigated and how it structures the novel itself,
serving as its guiding thread. The memory in Sinfonia em Branco (2001) is the memory
of the traumas of crimes experienced or witnessed and the memory of love between
Tomas and Maria Inés — the girl in white, a reference to the painting Symphony in White
n. 1: The White Girl, by the American artist James McNeill Whistler. The theoretical
foundation for this core of research was based mainly on Paul Ricoeur. However, other
theorists also supported the arguments, among them Jeanne Marie Gagnebin and
Marcio Seligmann-Silva. The memoiristic trait of the characters’ traumas and scars,
along with various visual metaphors addressed in the thesis, help to enhance the
novel’'s imagistic aspects, uniting the two proposed threads of intermediality and
memory.

Key words: Adriana Lisboa; Sinfonia em Branco; intermediality; textual pictoriality;
memoiristic novel.
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INTRODUGAO

Adriana Lisboa, escritora brasileira contemporanea, comemorou
recentemente, no inicio do més de maio de 2024, os 25 anos do langamento do seu
primeiro romance, Os fios da memodria (1999). Desde entdo, a escrita poética de
Lisboa vem sendo publicada e premiada em ritmo frenético — 22 langamentos. Até o
presente momento, foram oito romances; um ensaio; uma obra colaborativa com Jocy
de Oliveira; dois livros de contos; quatro livros de poesia; e seis livros infantojuvenis.

A projecgéo internacional de Lisboa €, portanto, muito relevante e deve ser
destacada. Dos seus oito romances, cinco estdo traduzidos para as mais diversas
linguas. Sinfonia em branco (2001), por exemplo, foi traduzido para o inglés, alemao,
arabe, italiano, francés, romeno, turco, espanhol, croata, polonés e esloveno; além
disso, os direitos também foram vendidos para a China, Albania, india e Ucrania. O
romance Azul corvo (2010), um dos mais conhecidos romances de Lisboa, foi
traduzido para o inglés, francés, italiano, espanhol, noruegués, polonés, sérvio e
chinés (mandarim); em breve, serdo ainda publicadas tradu¢cdes em ucraniano e
macedobnio.

E possivel encontrar algumas pesquisas voltadas para a andlise e
compreensdo da obra de Adriana Lisboa, principalmente, relacionadas com o
romance Sinfonia em branco (2001). No caso dessa narrativa, parte dos estudos
inclina-se especificamente para o enfoque memorialistico, outros destacam a tematica
da violéncia e o silenciamento de género, mas nenhum, especificadamente, realiza
uma abordagem intermidiatica desse romance. Logo, para a presente proposta de
pesquisa, pretendemos ir além dos aspectos analiticos que ja foram explorados até o
momento nos estudos da area, ou seja, temos a intengéo de observar como elementos
especificos da linguagem literaria sdo transformados pela presenca das outras midias
e como a conexao entre literatura e imagem propde uma nova interpretagdo para a
prépria narrativa em Sinfonia em branco (2001), a partir da estética intermidiatica. Por
outro lado, a perspectiva memorialistica no romance descortina uma vertente que
perpassa toda a narrativa, permitindo que o leitor apreenda o amago das personagens
— principalmente, as femininas. E por esse motivo que essa 6tica também mereceu a
nossa ateng¢ao na analise ora e andamento.

Boa parte dos estudos sobre a escritora Adriana Lisboa e seus livros tém sido

realizada pela critica especializada ou académica através da publicacdo de capitulos
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de livros, escrita de dissertagoes, teses e artigos acerca da autora, seu estilo ou sobre
sua carreira como escritora. Existe também uma ampla gama de publica¢cdes que
podemos chamar de critica jornalistica ou nao especializada (artigos jornalisticos,
entrevistas, textos em blogs, sites de literatura, postagens nas redes sociais, entre
outros). Ha ainda textos em que a proépria autora configura como critica de suas obras.

O primeiro romance de Adriana Lisboa é de 1999, Fios da memobria. Ja os
estudos sobre suas obras datam ainda de periodos mais recentes, principalmente,
dos ultimos dez anos. E de 2013 a primeira dissertacdo de mestrado, da autoria de
Julio César Francga Pereira, intitulada Da pedra porosa no meio do caminho a
metaficcdo: um estudo das obras de Adriana Lisboa, sobre os textos metaficcionais
publicados pela autora: Sinfonia em branco (2001), Um beijo de Colombina (2003) e
Rakushisha (2007). Nesse estudo, Sinfonia em branco foi incluida pelo estudioso
porque ele promove uma ampliagdo do seu objeto de estudo da metaficcdo para o
processo de construgdao dos romances, sobretudo, na sua relagdo entre ficgao,
realidade, identidade, duvida e siléncio.

Dentre as dissertagbes de mestrado sobre Sinfonia em branco (2001),
especificamente destaca-se a tematica sobre violéncia e silenciamento das mulheres.
No ano de 2017 foram duas pesquisadoras que realizaram essa abordagem, uma com
o titulo As vozes silenciadas em Sinfonia em branco, de Adriana Lisboa, de autoria de
Helena Schoepf (Universidade Federal de Santa Catarina); e a segunda, intitulada A
representagcado feminina na obra Sinfonia em branco de Adriana Lisboa, de Carlane
Maria de Holanda Silva (Universidade Estadual do Piaui). Recentemente, em 2022,
uma outra contribuicdo sobre o romance foi defendida por Talita Vicente Parreira, com
o titulo Memoéria de um trauma: melancolia e violéncia em Sinfonia em branco, de
Adriana Lisboa (Universidade Federal de Goias), resultado de uma investigacao de
mestrado sobre a representacdo das memoarias traumaticas das protagonistas Clarice
e Maria Inés; a autora identifica um processo de construgdo melancdlica, dado o
sofrimento que envolve as lembrancas das personagens, com corpos interditados pela

violéncia de um estupro incestuoso que norteia a construgcao narrativa da obra'.

! Outras dissertagdes de mestrado acerca do romance Sinfonia em branco estdo, a seguir, relacionadas: a pesquisa
de Pascale Terra Beck, em Uma leitura de Adriana Lisboa a partir da perspectiva de Zygmunt Baumann
(Universidade Federal de Santa Catarina), aborda o romance Sinfonia em branco sob a perspectiva dos conceitos
de modernidade liquida; em 2018 temos a pesquisa de Querla Mota dos Santos, intitulada Nas tramas do trauma:
uma proposta de andlise de sinfonia em branco, de Adriana Lisboa (Universidade Federal de Rondonia); em 2020
outras trés pesquisas desenvolvem a tematica da violéncia de género: a primeira que aproxima Adriana Lisboa e
Elena Ferrante, proposta por Amanda Cordeiro Quintella, cujo titulo é Representagées de violéncia de género em
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Cabe ressaltar que os estudos da intermidialidade foram abordados apenas
no ano de 2022, na dissertacdo de Ariane Regina de Oliveira Hidalgo, intitulada As
pevides do romance de Adriana Lisboa: prosa poética, picturalidade e ficcdo
musicalizada em Um beijo de Colombina (UNIANDRADE). Nesse estudo, a
pesquisadora discutiu as relagdes intertextuais entre a poética de Manuel Bandeira e
o romance de Lisboa bem como investigou como o texto combina e integra diferentes
midias em sua estrutura, entre elas a poesia, as artes visuais e a musica.

No tocante as teses de doutorado acerca de Sinfonia em branco, da mesma
forma, os temas mais recorrentes sdo a escrita feminina contemporanea e violéncia
de género. Diferentemente dessas abordagens, distingue-se a tese defendida em
2018 e intitulada Belo tragico na literatura brasileira contemporanea, de Silvia da Silva
Freire Barros (Universidade Federal do Rio de Janeiro). A autora analisa a presencga
do tragico na literatura brasileira contemporanea, o qual € manifestado nas marcas da
beleza fisica das personagens incluindo quatro romances: Antonio, de Beatriz
Bracher, Joias de familia, de Zulmira Ribeiro Tavares, Poncia Vicéncio, de Conceicao
Evaristo, e Sinfonia em branco, de Adriana Lisboa.2

A presente pesquisa, intitulada A ESTETICA INTERMIDIATICA E
MEMORIALISTICA DE ADRIANA LISBOA EM SINFONIA EM BRANCO, tem como
objetivo geral demonstrar a presenga das midias, principalmente as artes plasticas no
romance Sinfonia em branco (2001), de Adriana Lisboa. Os tedricos, tanto de
intermidialidade quanto de filosofia irdo subsidiar essa pesquisa, principalmente
Liliane Louvel, J. T. Mitchel, Claus Cluver, Irina Rajewsky, entre outros. Conforme

afirmamos anteriormente, ressaltamos que até a presente data ndo foram encontradas

Sinfonia em branco, de Adriana Lisboa, e em Um amor incomodo, de Elena Ferrante (Universidade Federal de
Juiz de Fora); a dissertagdo de Tatiane Zambrim, Trauma, Memoria e siléncio: os instrumentos de Sinfonia em
branco (Universidade Estadual de Londrina); e, uma outra proposta de aproximagao, mas entre Lisboa e Raduan
Nassar, intitulada O Homo Sacer nas obras Sinfonia em branco (2001) e Lavoura arcaica (1975): as
representagées da (in)visibilidade e do silenciamento social do género feminino (Universidade Federal da
Integragdo Latino-Americana). Recentemente, em 2023, a pesquisadora Raphaela Pestana defendeu sua
dissertacao de mestrado cujo titulo € Sementinhas de cipreste pelo chdo: a figurativizagdo do indizivel em "Sinfonia
em branco" (Universidade Estadual Paulista - UNESP), quando buscou analisar os eventos brutais da narrativa e,
em contrapartida, o potencial poético e imagético da escrita de Lisboa.

2Qutras pesquisas de doutorado que devem ser ressaltadas: No ano de 2016, Camila Canali Doval defendeu a tese
com um corpus variado, incluindo Sinfonia em branco, intitulada Mulheres escritas por mulheres: personagens
femininas no romance brasileiro contempordneo (2000 — 2014) (Pontificia Universidade Catolica do Rio Grande
do Sul); no ano de 2019, Neila Brasil Bruno publicou a tese Profissdo escritor: A trajetoria literaria de Adriana
Lisboa (um estudo de caso) (UFBA) quando apresenta um estudo de caso sobre as condi¢des de profissionalizacdo
do escritor contemporaneo, onde analisa a trajetdria literaria da escritora e sua posi¢do no campo literario; e em
2023 a pesquisa de doutorado de Pilar Lago e Lousa abordando a questdo de género A "triste, a "louca, e a "ma"
[recurso eletrénico]: memoria, espago, subalternidade e resisténcia em romances brasileiros contempordaneos
escritos por mulheres. (Universidade Estadual de Campinas/UNICAMP).
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pesquisas com a abordagem aqui proposta. A analise da memoria, trauma e
esquecimento sera apresentada promovendo uma interagdo com as orientagdes de
Paul Ricouer nas obras A memodria, a histéria, o esquecimento (2007) e Tempo e
narrativa (2010); também com a obra da filésofa J. M. GAGNEBIN em Lembrar,
escrever, esquecer (2009). Observa-se que Sinfonia em branco, assim como a maioria
dos romances de Lisboa, possui uma estrutura memorialistica e, no caso em comento,
uma base memorialistica fundada no trauma. Destacamos ainda que foram quatro
grandes tragédias que delinearam a diegese da obra analisada. Primeiramente, o
abuso sexual sofrido por Clarice na infancia e cometido pelo seu pai; (tem-se também)
o estupro e assassinato de Lina, que era filha de empregados da Fazenda de
Jabuticabais; a traicdo e linchamento na Fazenda dos Ipés e, por fim, o parricidio
cometido por Maria Inés. Portanto, a memodria desses eventos e o que deles
decorreram possibilitou um fluxo constante entre presente e passado a partir da
memoria.

A apresentacao da pesquisa esta organizada em trés capitulos. O Capitulo 1,
‘Inovacéao artistica na obra romanesca de Adriana Lisboa” apresenta, além de uma
retomada geral de todas as obras ficcionais da escritora em analise, uma possivel
categorizacao dessas obras em prosa. Para tanto, foi elaborada uma tabela com os
romances da escritora selecionados em quatro tematicas: romances memorialisticos,
romances metaliterarios, romances de deslocamento e obras intermidiaticas. A partir
da percepcgao dos temas recorrentes nas obras de Lisboa, pode-se observar a sua
dicgao literaria que € a prosa poética. Tentamos também demonstrar que a prépria
Lisboa é uma artista multipla, desde a sua formacdo como musicista até seu atual
percurso nas artes plasticas, teor que esta disponibilizado em suas redes sociais. Para
tanto, estabelecemos um levantamento de dados acerca da sua presenca na midia
do Instagram, além de apresentar novos dados que corroboram a importancia da
abordagem intermidiatica proposta na tese.

O Capitulo 2, intitulado “A presenca das artes na obra de Adriana Lisboa”, é
reservado para o aprofundamento da relagao entre literatura e outras midias. Para
tanto, iniciamos com um breve paralelo entre a imagem e o texto para entédo
abordarmos a picturalidade do romance. Primeiramente, a intermidialidade foi
ressaltada através da sua presenca material por meio de duas obras ja mencionadas
anteriormente, o livro de microcontos Caligrafias (2004) e um de seus Ultimos

langamentos, em parceria com a artista Jocy de Oliveira, Realejo de vida e morte
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(roteiro de Jocy de Oliveira) e Realejo dos mundos (um romance de Adriana Lisboa),
de 2023. Essa obra a quatro maos surgiu, a principio, com o romance escrito por
Lisboa sobre a vida e obra de Jocy de Oliveira, principalmente, a pe¢a multimidia
Realejo dos Mundos de 1987, “A narrativa ficcional é construida como uma
homenagem a influéncia que Jocy teve na trajetoria da escritora.” (AGUIAR, 2023, p.
8). Diante da leitura do romance-homenagem, Jocy adaptou-o como um roteiro para
a Opera cinematica, Realejo de vida e morte. O enredo do roteiro € uma paisagem
pos-hecatombe de destrui¢cao tanto do meio ambiente quanto da politica. O roteiro foi
utilizado no concerto multimidia homénimo em 2022 e chegara em breve as telas. A
obra multimidia a quatro mé&os resultante contém o roteiro de Jocy de Oliveira, Realgjo
de vida e morte e a versao em lingua inglesa de Lynne Margaret Reay Pereira; fotos
do concerto multimidia do Sesc Pompeia, em junho de 2022; partituras das musicas
do concerto; links dos audios em QrCode; e o romance de Adriana Lisboa, Realejo
dos mundos (2023). A nogéo de referéncias multiplas entre Jocy de Oliveira e Adriana
Lisboa e o entrelacamento de todas as midias que se complementam, possibilitam a
analise das midias isoladamente ou em conjunto. Essa obra palimpséstica € um
produto multimidiatico que permite uma diversidade de experiéncias de leitura e
fruicdo artistica.

A analise da picturalidade em Sinfonia em branco (2001), proposta no enfoque
principal do Capitulo 2, foi delineada a partir de alguns pontos. A primeira abordagem
foi aprofundar a relagéo entre o romance, principalmente, o titulo, com a tela de James
McNeill Whistler, Sinfonia em branco n° 1: A garota de branco. A importancia da obra
do artista plastico norte-americano foi também destacada e relacionada com toda a
estrutura da narrativa de Lisboa. A picturalidade foi delineada a partir das seguintes
investigacdes em Sinfonia em branco (2001): o personagem artista plastico — Tomas;
a écfrase e o efeito quadro; o branco no romance de Lisboa e a arte decorativa; a
pintura como referéncia intermidiatica e como empréstimo técnico; a escultura e a
fotografia.

O enfoque da picturalidade na narrativa Sinfonia em branco (2001) sera
baseado, dentre os tedricos mencionados anteriormente, na teoria de Liliane Louvel,
a qual estabelece graus de saturagao pictural do texto e outros marcadores textuais
que comprovam a picturalizagdo. Demos um destaque para o artigo “A descrigéo
‘pictural’: por uma poética do iconotexto” (2006) e o livro Poetics of the Iconotext

(2011) em que a tedrica formula conceitos do que chamou critica intermidiatica a partir
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do seu entendimento de transposicao intermidiatica. A necessidade de compreender
a relagao entre texto e imagem num processo historiografico e de analise das praticas
sociais, defendida por J. T. Mitchel em Iconology: image, text, ideology (1986), sera
evidenciada na retomada dos primérdios da vinculagao texto e imagem, pois, para ele,
tanto imagem quanto linguagem sao signos arbitrarios e artificiais.

E importante ressaltarmos, da mesma forma, tedricos dos estudos sobre as
artes, tais como E. H. Gombrich, em A histéria da arte (2019), assim como
pesquisadores de James McNeill Whistler — Margareth F. MacDonald (2020) e Hilary
Taylor (1978). Igualmente serdo utilizados os tedricos especialistas em cada
expressao artistica, como por exemplo: na fotografia serdo retomadas as
contribuicbes de Susan Sontag (2004) e Natalia Brizuela (2014). Cada teoria
especifica de cada midia vai destacar as peculiaridades individuais, bem como a
relacdo entre a linguagem de cada midia e como ela se relaciona com a literatura, e
especificadamente, Sinfonia em branco (2001).

No Capitulo 3 objetivamos associar a memoéria e a imagem a partir dos
pressupostos tedricos do fildsofo Paul Ricoeur e a memoaria como reconstrugao dos
rastros. Pretendemos demonstrar como a bricolagem de episddios temporais
contribuiu para a sobreposigdo de tempos, que deixou para o leitor um rastro de
memoarias para serem reconstituidas. Para tanto, elaboramos uma abordagem
analitica da diegese destacando o movimento continuo entre presente e passado — a
partir dos fluxos memorialisticos. A imagem do rastro e da presenca da
intermidialidade também foi mencionada a partir da analise das marcas e cicatrizes
das personagens do romance — Clarice, Maria Inés — e de Tomas, se fizermos uma
associagdo com imagem e texto.

A memoéria em Sinfonia em branco (2001), de Adriana Lisboa, se apresenta
em dois eixos principais: as memorias dos crimes € a memaéria do amor de Tomas por
Maria Inés, que sempre a pintava de branco. Ou seja, por um lado temos as
constantes retomadas dos traumas e consequéncias da brutalidade cometida contra
as personagens; por outro, temos a memoragado do amor de Tomas por Maria Inés
que era a sua Sinfonia em branco n.1: a garota de branco, assim como a tela de James
McNeill Whistler, que empresta o titulo ao romance.

A estrutura nesta tese foi assim proposta para configurar uma analise ampla
e inédita nos estudos sobre Adriana Lisboa, Sinfonia em branco (2001), e,

principalmente, a respeito dos estudos de intermidialidade e memaoria nos romances
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da autora, contribuindo e ampliando o conjunto de pesquisas dessa escritora brasileira

bem como para a sua consolidag&o no rol da literatura brasileira contemporanea.

1 INOVAGAO ARTISTICA NA OBRA ROMANESCA DE ADRIANA LISBOA

Adriana Lisboa é romancista, contista, poeta e tradutora. Desde 1999 vem
publicando romances, contos, poesias e livros infantojuvenis. A escrita de Lisboa é
poesia; é arte sobre o cotidiano, a alteridade, sao as relacbes pessoais. E uma escrita
que impressiona pela sonoridade da lingua, pela cadéncia das palavras, pela
musicalidade. Afirma que é sempre o ouvido da ex-musicista norteando seu oficio: “O
ouvido de alguém que estudou musica, ou que trabalhou com musica, € um ouvido
preocupado com consonancias, dissonancias, ritmos, pausas, siléncios e outras

coisas dessa natureza.” (LISBOA, 2010, ndo p.). Na realidade, Lisboa expressa em

3 Disponivel em: https://paiolliterario.com.br/adriana-lisboa/. Acesso em: 15 jan. 2024.
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seus escritos a alma de uma artista multimidiatica; a sua sensibilidade com as midias

visuais transparece também em sua pujancga.

Propomos apreender a incursdo de Lisboa pela narrativa memorialistica e
pelo dialogo entre as midias que a autora estabelece nos seus romances, com uma
énfase em Sinfonia em branco (2001)4, perspectiva que vai nortear a presente

pesquisa.

Em um primeiro momento, apresentaremos um breve resumo do conjunto da
prosa de Lisboa, além de situar a autora no ambito da Literatura Brasileira

Contemporanea e delinear as principais tematicas nos seus romances.

1.1AARTISTA MULTIPLA

Adriana Lisboa nasceu no Rio de Janeiro, local de afeto e de memoérias, sendo
que, ao longo dos anos, um mundo mais amplo tornou-se seu palco. Ja aos 18 anos
comecgou a trabalhar com musica ao cantar Musica Popular Brasileira — MPB na
Franca e, mais tarde, quando retornou ao Rio de Janeiro, tornou-se professora de
flauta transversa e teoria musical. Foi pesquisadora visitante em Nichibunken (Kyoto),
na Universidade do Texas em Austin e na Universidade do México. Também foi
escritora residente na Universidade da Califérnia em Berkeley e na Universidade de
Chicago. Em Austin, trabalhou no departamento de espanhol e portugués da
Universidade do Texas. E bacharela em Musica/ Flauta Transversa pela Uni-Rio,
mestra em Literatura Brasileira e doutora em Literatura Comparada pela Universidade
Estadual do Rio de Janeiro. Diante dessa breve biografia e levantamento das areas
de atuacdo de Lisboa, é possivel perceber que sua vida também é feita de
deslocamentos: a autora morou na Franga, Nova Zelandia e Estados Unidos, e esses
sdo territorios que se estendem, de certa forma, em seu trabalho como escritora tanto
quando nos referimos aos deslocamentos fisico-espaciais dos personagens quanto
aos deslocamentos psicoldgicos, emocionais e/ou sociais. A ultima op¢ao se refere

aos personagens que estdo deslocados, nao familiarizados, ndo enquadrados, ou

4 Para padronizagdo em toda a tese ird ser inserido o ano do langamento da obra junto com o nome € o ano da
edicdo utilizada pelas pesquisadoras nas referenciacdes e citagdes.



23

seja, afastados psicologicamente, emocionalmente de seu ambiente original, sem
conseguir aciona-lo. Esse € o caso de Clarice e Maria Inés em Sinfonia em branco
(2001), que se sentem distantes de casa apesar de estarem |4. Poderiamos dizer, mas
com uma conotacgao diversa, que a mae, Otacilia, se encontra no mesmo patamar no

romance. Ela carrega a culpa por nao ter conseguido se impor para proteger as filhas.

Lisboa é uma autora multimidia que transita livremente por diversos textos,
temas e expressodes artisticas. Escritora versatil, circula em varios géneros, tendo
publicado contos, romances e poemas, além de trabalhar como tradutora,
confirmando sua versatilidade. O conjunto de sua obra € composto por oito romances,
quatro livros de poesia, um ensaio autobiografico, dois livros de contos e seis livros
infantojuvenis. Em abril de 2024 langou o seu oitavo romance, Os grandes carnivoros
(2024b). Ainda participou de diversas coletdneas de contos no Brasil e em outros
paises como Estados Unidos, Inglaterra e Italia. Em seus romances é possivel notar
a presencga de diferentes formas artisticas tanto a partir da nomeacao de formas
explicitas como de formas mais diluidas no texto, principalmente, a musica e as artes

plasticas, o que n&o exclui a inser¢cdo de outras expressoes.

Recentemente, no ano de 2022, Adriana Lisboa entrou nas redes sociais® e
comecou a publicar uma série de telas autorais: pastel seco sobre papelao, 6leo sobre
papel e, na sua maioria, 0leos sobre telas. Nessas criagdes compartilhadas em
ambiente digital, Lisboa faz questado de referendar as influéncias das outras midias e
de outros artistas em seu processo criativo. A primeira tela (FIGURA 1), publicada em
seu Instagram, em setembro de 2022, é descrita como tendo sido realizada com a
técnica de pastel seco sobre papeldo. Na legenda da foto publicada pela escritora, ela
agradece o artista plastico Gianguido Bonfanti, o que assinala o dialogismo com a

estética do referido artistaé:

FIGURA 1 - SEM NOME

5 Adriana Lisboa possui um site, www.adrianalisboa.com, e desde 2022 mantém uma conta no Instagram -
(@rakishisha.
¢ Assim diz a legenda: “Pastel seco sobre papeldo, 2022. Obrigada, mestre @gianguidobonfanti.”
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FONTE: Instagram @rakushisha (2022g).”

Na segunda tela publicada (FIGURA 2), também em setembro de 2022, que

recebeu o titulo de Lennon na cidade, Lisboa utiliza a técnica do 6leo sobre tela:

FIGURA 2 - LENNON NA CIDADE
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FONTE: Instagram @rakushisha (2022d).8

Nesse mesmo més e ano, a artista publicou a tela Andrémeda (6leo sobre
tela, 2022, 120 x 120 cm), (FIGURA 3) a seguir. A legenda descreve:

7 Disponivel em: https://www.instagram.com/p/CibUy3vu99l/. Acesso em: 21 dez. 2022.
8 Disponivel em: https://www.instagram.com/p/CihwJALuj4T/. Acesso em: 15 dez. 2022.
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Pintei este quadro inspirada numa versdao medieval latina de uma imagem do
atlas celeste do astrénomo persa Abd al-Rahman al-Safi, século X, que por
sua vez partiu das pesquisas de Ptolomeu [...] Marguerite Duras disse que
nunca escrevemos um livro sozinhos. Também nunca pintamos um quadro
sozinhos, ndo? As imagens de al-Sufi me fascinam ha tempos, e ja foram
insumo para mais de um poema celeste também (LISBOA, 2022, n&o p.).

As palavras de Lisboa constatam n&o apenas o didlogo entre as midias na
sua propria concepg¢ao, mas também fazem referéncia as diversas camadas culturais
que compdem uma tradigdo, seja ela artistica, filosofica etc. Nesse sentido, Linda
Hutcheon, em Uma teoria da adaptagdo (2013, p. 54), afirma que “N6s nos engajamos
no tempo e no espaco, dentro de uma sociedade em especifico e de uma cultura
maior. Os contextos de criagcao e recepgao sao tanto materiais, publicos e econdmicos

quanto culturais, pessoais e estéticos.”

FIGURA 3 - ANDROMEDA

FONTE: Instagram @rakushisha (2022b).®

Até o final do ano de 2022, Lisboa publicou mais duas telas em sua conta do
Instagram (outubro de 2022). S&o telas em 6leo que, segundo ela, fazem parte de um
projeto maior no qual a escritora se propde a pintar mulheres dangando (FIGURAS 4
e 5).

° Disponivel em: https://www.instagram.com/p/CimOk1LudpD/. Acesso em: 21 dez. 2022.
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FIGURA 4 - GIRA

FONTE: Instagram @rakushisha (2022c).°

Na legenda da imagem 4 ela escreve: “Uma tela pequena inspirada por uma
foto de uma bailarina do @grupo_corpo” (LISBOA, 2022c, nao p.). Nota-se,
novamente, que existe um dialogo constante entre as midias — aqui, com a danca. Na
tela (FIGURA 5) a seguir, a escritora afirma que se inspirou em uma foto de Mike
Von': “Um outro exercicio para a série de mulheres dangando em que ando
empenhada.” (LISBOA, 2022c, ndo p.).

FIGURA 5 - A MENINA DANCA

FONTE: Instagram @rakushisha (2022a).'2

19 Disponivel em: https://www.instagram.com/p/Ci45GXauXyW/. Acesso em: 21 dez. 2022.

11 Para ter acesso ao trabalho de Mike Von: https://unsplash.com/pt-br/@thevoncomplex. Acesso em: 15 jan.
2024.

12 Disponivel em: https://www.instagram.com/p/CjA6alEQJZ{/. Acesso em: 21 dez. 2022.
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Adriana Lisboa encontra nas redes sociais espaco para compartilhar suas
pinturas e dialogar com novas midias para além daquelas com que comunica em sua
producéo literaria. Seus seguidores podem encontrar em sua pagina dessa plataforma
informacdes sobre langcamentos de livros e até postagens de cunho politico ou
pessoal. Porém, nota-se que, até o final de 2022, as postagens relacionadas as
pinturas aparecem com mais constancia — diferente de muitos escritores que estéo na
plataforma do Instagram ha mais tempo, uma vez que a conta de Lisboa foi criada
apenas em 2022. Arede social foi langada em 2010 e segue sendo referéncia no Brasil
para artistas divulgarem e compartilharem seus trabalhos. Lisboa parece ainda usa-la
de forma discreta, ja que so6 apresenta 82 publicacbes até 15 de janeiro de 2024. Parte
delas destina-se ao seu exercicio de pintura, outra, a fotos de amigos e da natureza
ou a paginas de entrevistas, e poucas com trechos de seus livros de ficcdo ou poesia.
Soma-se a isso o fato de que néo utiliza seu nome, mas um apelido (@rakushisha) e
praticamente ndo explora as ferramentas da rede (como fixar stories na pagina
principal). Além disso, apresenta-se apenas como: “Autora de poemas e prosas.
Também ando pintando”, ou seja, declara a presenca das outras formas de midias em

sua vida®.

Em recente entrevista a Cesar Garcia Lima (2023), Lisboa reflete sobre sua
nova atividade artistica exercida no campo da pintura e como ela se relaciona com o

seu processo de escrita:

Meus estudos recentes nessa area (principalmente minhas aulas com
Guianguido Bonfanti) me trouxeram uma consciéncia que também aplico a
escrita: ideias de composicao, movimento, equilibrio, contraste. Também
seria possivel aproximar a pintura a escrita de poesia, na sua “figuragéo
abstrata”. Por exemplo, ando pintando algumas imagens em que penso uma
espécie de “espaco entre”: uma exploracéo do inacabado, o transitorio, a
dobradica entre a figuragdo e abstracdo. [...] para mim sdo imagens que
retratam um olhar interior, que tém algo de espiritual, por assim dizer (LISBOA
apud LIMA, 2023, p. 68-69).

E sempre uma constante para Lisboa a questdo espiritual, meditativa,

contemplativa, mencionada em diversos momentos em outras entrevistas da autora.

13 Declaragdio de setembro de 2022, retirada em 2024.
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No final do ano de 2022, Adriana Lisboa publica mais um quadro (FIGURA 6)
que desenvolveu a partir de uma fotografia que ela mesma tirou da amiga Susana
Fuentes. Percebe-se, mais uma vez, a sobreposi¢cao de camadas artisticas, ou seja,
um retrato em tela que foi realizado a partir de uma fotografia que a prépria escritora
tirou, assim descrevendo na legenda da foto do quadro que colocou nas redes sociais:
“Detalhe de um trabalho em processo... @susanafuentes2016 — quadro que estou
pintando a partir de uma foto que fiz da Susana em abril, quando ela esteve por aqui

visitando.”14

FIGURA 6 - SEM NOME ATRIBUIDO

FONTE: Instagram @rakushisha (2022e)."5

Acompanhando o perfil das redes sociais da escritora, tivemos a informacgao
de alguns cursos de artes plasticas de que ela participou, dentre eles, um curso com
Rodrigo Bueno via MAM-SP on-line. Nesse curso, Adriana Lisboa afirma que foi
incentivada a pesquisar reaproveitamento de materiais e “De repente aquelas caixas

de papelao jogadas no lixo da vizinhanga viraram excelente suporte para pintar.”¢

FIGURA 7 - SEM NOME

4 Publicagio do perfil @rakushisha de 09 de novembro de 2022. Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/Ckvmbxur2Fe/. Acesso em: 15 jan. 2024.

15 Disponivel em: https://www.instagram.com/p/Ckvmbxur2Fe/. Acesso em: 15 jan. 2024.

16 Publicagdo do perfil ~@rakushisha de 27 de abril de 2023. Disponivel em:
https://www.instagram.com/p/CrikQTqOgQ-/. Acesso em: 15 jan. 2024.
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FONTE: Instagram @rakushisha (2022f)."
Para essa obra (FIGURA 7), Lisboa afirmou inspirar-se em Morandi que,
segundo ela, é “O mestre da sutileza”; nominou a técnica de 6leo e acrilica sobre
papelao. Giorgio Morandi foi um pintor italiano do final do século XIX até metade do

século XX, reconhecido pela precisdo em pinturas de natureza morta‘s.

Em 26 de julho de 2023, Adriana Lisboa publicou mais uma pintura (FIGURA
8) com a técnica pastel seco sobre papel (50X65 CM), 2023:

FIGURA 8 - FESTA

FONTE: Instagram @rakushisha (2023).'°

17 Mesma referéncia acima.

8 GALINA, D. Giorgio Morandi no CCBB: “um universo suspenso no tempo”. Set. 2021. Disponivel em:
https://forbes.com.br/forbeslife/2021/09/giorgio-morandi-no-ccbb-um-universo-suspenso-no-tempo/. Acesso em:
15 jan. 2024.

19 Disponivel em: https://www.instagram.com/p/CvKepQMOJKA/. Acesso em: 15 jan. 2024.
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A escritora, em 4 de setembro de 2023, publica a tela com 6leo sobre papelao
(63X77 CM, 2023) abaixo (FIGURA 9) e explica que esta faz parte da série “Cachorros

de rua”.

FIGURA 9 - DEHLI

FONTE: Instagram @rakushisha (2024a).2°

E ainda a ultima tela com a técnica pastel seco sobre papel (28X35 CM, 2023)
(FIGURA 10), publicada?! no dia 15 de janeiro de 2024, na qual notamos certo dialogo
com Cezanne, constatando-se a multimidialidade de Lisboa. Reconhecido por retratar
natureza morta, o artista plastico perpassou por diversas tematicas e técnicas. Tratou
a natureza com pinceladas cilindricas, esféricas e cdnicas, recursos que criam um
certo ponto de vista quando ambos os lados do objeto ou plano construidos estao
direcionados para o centro. Muitos criticos apontam essa caracteristica de Cézanne
como uma oportunidade para antecipar a chegada do cubismo e da arte abstrata como

se denota a seguir.
FIGURA 10 - SE ESSA RUA FOSSE MINHA

20 Disponivel em: https://www.instagram.com/p/CwxtXQqrTUV/. Acesso em: 15 jan. 2024.
21 Tela publicada em @rakushisha em 7 de outubro de 2023.
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FONTE: Instagram @rakushisha (2024c).2

1.2 A CONTEMPORANEIDADE ESTILISTICA E OS TEMAS NO CONJUNTO DA
PROSA

Dentre a vasta producao literaria de Adriana Lisboa, daremos um enfoque
privilegiado a sua prosa romanesca. Sinfonia em branco (2001//2013)2, foco principal
desta pesquisa, € um romance que fala das relagdes familiares, dos traumas, das
recordacdes, do esquecimento, do esfacelamento do ser. E uma obra muito sensivel
e poética, apesar da crueldade que o leitor testemunha. Lisboa, uma escritora
bastante premiada, recebeu, dentre outros, o Prémio Moinho Santista, pelo conjunto
de sua obra. Como ja nos referimos, Lisboa escreveu oito romances que receberam
os seguintes titulos: Fios da Memoria (1999); Sinfonia em branco (2001/2013b); Um
Beijo de Colombina (2003/2015); Rakushisha (2007/2014c); Azul Corvo (2010/2014a);
Hanoi (2013/2013a); Todos os Santos (2019); a obra multimidiatica, Realejo de vida e
morte (um roteiro de Jocy de Oliveira) e Realejo dos mundos (um romance de Adriana
Lisboa) (2023). Recentemente, em suas redes sociais, anunciou seu hono romance,
Os grandes carnivoros (2024b), que sera langado em abril de 2024. Ainda, dentro do
universo da escrita em prosa, publicou seis livros infantojuvenis, dois livros de contos,
intitulados Caligrafias (2004) e O Sucesso (2016), e mais recentemente, em 2022,

inaugurou o género autobiografico com Todo o tempo que existe (2022h).

No tocante as criticas literarias, a despeito de uma nova configuragao

decorrente da presenca da tecnologia nos tempos atuais, temos que distinguir a critica

22 Disponivel em: https://www.instagram.com/p/CyGVS4ouE7f/. Acesso em: 15 jan. 2024.
23 Foram colocados os anos de langcamento e da edi¢do que sera utilizada na tese para as referéncias e citagdes.
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académica e a critica ndo académica. Boa parte dos textos criticos € construida pela
academia e pelos estudiosos e especialistas da area, que tém produzido capitulos de
livros, teses, dissertacbes e artigos. Por outro lado, ha uma ampla gama de
publicacbes, tais como a critica jornalistica ou nao especializada, composta por artigos
jornalisticos, entrevistas, textos em blogs, sites de literatura, postagens nas redes
sociais, entre outros. E ha ainda textos em que os(as) préprios(as) autores(as), como
acontece com Lisboa, tecem comentarios sobre as suas obras a partir de depoimentos

concedidos, palestras, documentarios, por exemplo.

Nao ha um consenso sobre as caracteristicas das obras de Adriana Lisboa.
Rogério Pereira, na resenha “Na contramao pela Avenida Brasil”, afirma que a escrita
da autora seria um antidoto feminino contra a violéncia e crueldade do
‘neonaturalismo’ que tomou conta da Literatura Brasileira (PEREIRA apud
SCHYLLHAMMER, 2009, p. 135). Por outro lado, Karl Schgllhammer (2009, p. 135)
diz que a “A escrita de Lisboa deposita sua esperanga na sensibilidade delicada dos
pormenores do universo doméstico, alimentada por uma certa erudicao literaria e com
referéncias constantes a musica erudita e as artes plasticas.” Ja Beatriz Resende
(2008, p. 24) considera Lisboa participante do grupo “preocupado com a sofisticacao
da escrita e estabelecendo um interessante dialogo entre a literatura e outras artes,
como a musica e as artes plasticas”, do qual também fazem parte Michel Laub e

Rodrigo Naves.

Diante das questdes apresentadas pelos pesquisadores Schgllhammer
(2009) e Resende (2008), cabe ressaltar a discussdo empreendida por Giorgio
Agamben (2009) sobre o conceito de contemporaneo. Para o filésofo italiano, o que

nao foi vivido no presente é o contemporaneo uma vez que:

o presente ndo é outra coisa sendo a parte de nao-vivido em todo vivido, e
aquilo que impede o acesso ao presente é precisamente a massa daquilo
que, por alguma razao (o seu carater traumatico, a sua extrema proximidade),
neste caso ndo conseguimos viver. A atencao dirigida a esse ndo-vivido € a
vida do contemporéaneo. E ser contemporaneo significa, nesse sentido, voltar
a um presente em que jamais estivemos (AGAMBEN, 2009, p. 70).
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Em entrevista recentet, Adriana Lisboa afirma que o tema principal de sua
escrita trata dos deslocamentos, migracdes e zonas fronteiricas, mas ligado ao
sentimento de nao pertencimento, de estar a deriva. Sdo personagens que
experimentam essas sensacdes quando existe um sentimento de n&o pertencer e,
portanto, ndo experienciar, n&o vivenciar — voltar a um presente que nao aconteceu,
como afirma Agamben (2009), no sentido do nao vivido dentro do que se viveu. Fruto
das sociedades modernas, como preconiza Stuart Hall (2015, p. 36) “As nacdes

modernas sdo, todas, hibridos culturais.”

Célia Arns de Miranda (2016) afirma que a questao da identidade cultural esta
intimamente vinculada com a diaspora que se relaciona com o sentimento de nao
pertencer a nenhum lugar — nem ao exilio e nem a terra natal. “Essa sensacgao de
deslocamento parece cada vez mais caracterizar todas as pessoas, sem que haja
necessidade de estar muito longe para experimentar esse sentimento.” (MIRANDA,
2016, p. 121). Talvez todos nés — apds a expulsdo do Paraiso — ndo estejamos mais
em casa (HALL, 2008).

Ao analisarmos o conjunto da obra de Lisboa para o desenvolvimento da
pesquisa, foi possivel constatar alguns temas recorrentes na ficcdo da escritora,
dentre eles a memodria — presente em quase todos os romances — o trauma; a
complexidade das relagbes humanas; a passagem do tempo; referéncias a outras
manifestacdes artisticas; escrita metaliteraria; presenca de outras vozes artisticas;
consciéncia ambiental e humanitaria; e, principalmente, personagens deslocados, em
“transito”. A partir dessas tematicas, propomos uma categorizagdo para os romances

de Lisboa conforme delineada a seguir:

TABELA 1 - CLASSIFICAGAO DA PROSA ROMANESCA DE ADRIANA LISBOA

Romances Romances Romances Obras
Memorialisticos Metaliterarios Deslocamentos Intermidiaticas

Os fios da
mem©ria (1999)
Sinfonia em
branco (2001)
Um beijo de
Colombina
(2003)

% Video “Langamento do livro "O  vivo", de Adriana  Lisboa”, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=A2Vjhenspls. Acesso em: 1 jul. 2021.



34

Rakushisha
(2007)

Azul corvo
(2010)

Handi (2013)
Todos os
santos (2019)
Realejo dos
mundos (2023)

Fonte: A autora da pesquisa (2023).

O que mais se destaca nos romances de Lisboa é, portanto, o carater
memorialistico e o deslocamento dos sujeitos. Para seus personagens, “a vida é o
caminho e ndo o ponto fixo no espaco.” (LISBOA, 2014b, p. 14). Ou seja, a vida é
transitéria, mesmo que seus personagens nao saiam fisicamente do lugar. E quando
eles saem de casa, a casa os acompanha: “E nesses casos trazer a casa na memoria
de certo modo ajuda a sobreviver.” (LISBOA, 2019, p. 122). A vida € um grande
percurso a ser transposto: “Travessia. No fim das contas. De um rio que se coloca
entre mim e o meu futuro. Entre mim e o meu presente, o outro presente que eu
deveria estar vivendo em lugar desta deriva.” (LISBOA, 2019, p. 145-146). Esse
sentimento de inadequacédo presente em seus romances torna-se evidente nos
personagens que se sentem deslocados ou sem referéncias pessoais e historicas, os
quais vao buscar em diarios familiares a sua origem, a sua patria. A titulo de exemplo,
podemos citar a narradora Beatriz Brasil em Fios da memaria (1999), destacando na
propria epigrafe do romance, cotejada de Jodo Guimaraes Rosa: “Mas nao quero ir
para mais longe, desterrado, porque a minha patria € a minha meméria.” (ROSA apud
LISBOA, 1999, p. 3).

Fios da Memoéria (1999), seu romance de estreia, atualmente encontra-se fora
de catalogo, foi finalista do Prémio Saramago no mesmo ano de sua publicagédo. O
romance que apresenta um enredo que entrelaga histoérias de sete geragdes da familia
Brasil, perpassa mais de 130 anos de histéria. A narradora é Beatriz Brasil, que
pertence a sétima e Ultima geragao, pelo que se tem noticia. Ela encontra alguns
diarios da familia e resolve recontar a saga contextualizando-a com fatos da Histéria
do Brasil, principalmente. Quanto ao estilo, levemente mais prolixo que a prosa
madura e mais enxuta de Adriana Lisboa, podemos perceber alguns clichés literarios

presentes na obra, como a constante digressao e a referéncia ao leitor como
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interlocutor, a quem carinhosamente chama de “vds” — recurso que se caracteriza
como um trago metaficcional. Nesse romance, como em muitos dos outros, a memoria
exercera um papel de destaque. Nesse sentido, a prépria escritora fala sobre o papel
da memoaria em seu primeiro trabalho, em entrevista a Cesar Garcia Lima: “busquei
emular esse modo irregular e ndo linear de narrar” (LISBOA, apud LIMA, 2023, p. 37).
Esse rompimento com a narrativa tradicional em busca da apreenséao do fluxo vital ja
foi preconizado por Marcel Proust em Em busca do tempo perdido (1913-1927) — a
sondagem psicoldgica tornou-se possivel gragas a descoberta da memadria como um

recurso de proporgdes imprevisiveis.

Sinfonia em Branco foi seu segundo romance, publicado pela Editora Rocco
em 2001 e, posteriormente, pela Editora Alfaguara (2013), responsavel pela grande
circulagéo e visibilidade do livro. A obra foi laureada com o Prémio José Saramago em
2003 e finalista do Prix dés Lectrices da revista Elle (Franga) e do PEN Translation
Prize (EUA). Sinfonia em Branco esta percorrendo o mundo, existem traducdes nas
mais diversas linguas, dentre elas, inglés, alemao, arabe, italiano, francés, romeno,
turco, espanhol, croata, polonés e esloveno (direitos vendidos também na China,

Albania, india e Ucrania).

As personagens principais da narrativa sdo as irmas Clarice e Maria Inés,
duas mulheres que passam a vida tentando enfrentar seus problemas do passado e
seus traumas de infancia, revelados ao leitor por um narrador onisciente em terceira
pessoa. Com sutileza, Lisboa cria uma tensao repleta de siléncio ao longo da histéria
e é este mesmo siléncio que desvenda o que realmente aconteceu com essas duas
mulheres — quando ainda meninas, uma foi estuprada pelo pai, a outra presenciou
calada. “O monstro que devora infancias.” (LISBOA, 2013b, p. 79) estava no quarto
ao lado, “[...] um monstro purulento de um olho sé, que baba e grunhe e range suas
mandibulas horrendas.” (LISBOA, 2013b, p, 79). E, assim, elas ficaram presas ao
passado por memdrias traumaticas, indeléveis, fantasmagéricas. Como superar essa

experiéncia avassaladora?

O espaco ficcional do romance alterna-se entre o presente e o passado, indo
desde a zona sul do Rio de Janeiro a infancia em Jabuticabais — cidade ficticia do
interior do estado. Assim como o espaco ficcional, o tempo narrativo também é tecido
no plano do presente e da memoria. Nao existem marcacgdes exatas que possam ser

discernidas no campo da linguagem. O eixo condutor do tempo presente, com as
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irmas ja adultas, é a viagem de Maria Inés com a filha para Jabuticabais, onde
reencontrara a irma, Clarice, seu antigo amante, Tomas, e seu pai, Afonso Olimpio.
Além do encontro/ desencontro entre os familiares, existe, principalmente, o dolorido
desafio do enfrentamento das tristezas e angustias do passado dessas irmas, que
carregam os fantasmas e marcas fisicas que nao as libertam das lembrancgas. Elas
sentem-se exiladas na propria casa, estdo desprovidas de um lar que as aquega,
compartilham uma orfandade cruel — dai vem o sentimento de deslocamento, de nao
adequacao, de caréncia das raizes que lhes possam propiciar referéncias de vida. As
suas memorias nao permitem que prossigam. Clarice, por meio da escultura, tenta se
adequar, mas sente-se fracassada uma vez que nao consegue terminar seu trabalho

intitulado O esquecimento. O dialogo entre as midias torna-se crucial nesse romance.

Assim como Sinfonia em Branco, o romance seguinte, Um beijo de
Colombina, foi primeiramente publicado pela Editora Rocco, em 2003, e novamente,
em 2015, pela Editora Alfaguara. Foi finalista do Prémio Jabuti e do Prémio Zaffari-
Bourbon. Temos, atualmente, uma traducdo da referida obra para o sueco. Esse
romance € uma grande homenagem a Manuel Bandeira. Lisboa menciona que o
dialogo com Estrelas da vida inteira (1987) é perceptivel uma vez que o livro foi fruto
de sua pesquisa no mestrado em Literatura Brasileira na Universidade do Estado do
Rio de Janeiro com o titulo “Um beijo de Colombina: dialogo com a poesia de Manuel
Bandeira”, defendida em 14 de agosto de 2002. Essa aproximagao com a poesia de
Bandeira?® torna-se evidente com a inser¢cao da epigrafe no romance, a qual contém
0s versos do poeta brasileiro, que estabelecem uma relagao intermidiatica com o titulo
do romance Um beijo de Colombina. Por essa perspectiva, Claus Cluver (2023, p. 9),
ao afirmar que “intermidialidade’ implica todos os tipos de interrelacado e interacao

entre midias” que prevé a assimilacéo e a transformacao das midias.

No romance metaficcional Um beijo de Colombina (2003), é o narrador quem,
a principio, conta a histéria da morte de Teresa e, a partir desse fato, escreve a sua
prépria historia: “E se ganhar e perder Teresa na verdade ndo mudou quase nada? E
se este momento ja estava, digamos, predestinado, gravado por ai em algum roteiro

celeste? [...] Teresa poderia ter sido apenas essa pergunta.” (LISBOA, 2015, p. 15).

%5 Sobre essa relagdo existe uma dissertagdo de mestrado de Ariane Regina de Oliveira Hidalgo intitulada “As
pevides do romance de Adriana Lisboa: prosa poética, picturalidade e ficcdo musicalizada em Um beijo de
Colombina”, de 2022. Disponivel em: https://mestrado-e-doutorado.uniandrade.br/wp-
content/uploads/sites/3/2023/02/Ariane-Hidalgo.pdf. Acesso em: 15 jan. 2024.
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Os narradores desse romance se confundem ao final, fato que vai se revelando aos

poucos, tal como as pequenas pevides

pequenas promessas prontas a explodir. Mas n&o explodiam: seguiam sendo
promessas, simples promessas de outra maga dentro daquela maga, como
as bonecas russas que vao saindo umas de dentro das outras. Como as
pessoas que somos, e que vao saindo umas de dentro das outras ao longo
dos anos. Ao longo das horas (LISBOA, 2015, p. 12-13).

Por meio da escrita, o narrador comeca a se entender e amenizar o
sentimento de inadequacgao, de confusao existencial: “Era s6 para dar forma aquela
sensacao de andar por ruas liquidas e respirar um ar pastoso e dormir noites ocas,
era so para saber o que fazer com o céu quando ele crescia, se avolumava e perigava
cair sobre a minha cabeca.” (LISBOA, 2015, p. 92). Ele precisava terminar a histéria,
mas nao por algum motivo especifico, pois agora ja havia conseguido entender o papel
da escrita: “Nao tem motivo. Assim como nao tive motivo para escrever. No comeco
pensei no mais 6bvio, pensei que era para arrumar a casa, para dar ordem a
confus&o.” (LISBOA, 2015, p. 168). E bastante curioso que Lisboa faz uma referéncia
tanto a Aristételes quanto a Oscar Wilde no préximo segmento: “Se a vida imita a arte,
que imita a vida, que imita a arte, Teresa era um personagem de Teresa. Ela se
escrevia. A vida de Teresa era o romance da vida de Teresa.” (LISBOA, 2015, p. 77).
Ou seja, quais sdo as questdes que envolvem a representagcdo da realidade?
Certamente, apesar de estarem sendo discutidas ha centenas de anos, essas
questbes jamais alcancaram uma resposta definitiva e continuam a provocar
controvérsias. Lisboa até parece brincar com esses preceitos ja tdo debatidos uma

vez que a realidade é uma construcao iluséria e em movimento.

Em 2004, Adriana Lisboa publicou Caligrafias, pela Editora Rocco, conjunto
de microcontos e poemas em prosa, com desenhos originais de Gianguido Bonfanti e
que, atualmente, encontra-se esgotado nas livrarias. Os breves textos de Caligrafias
transitam entre poemas em prosa, microcontos, pequenas narrativas. Sobre o livro,
Marcelo Pen afirma que “a imbricagao entre realidade e ficgao [...] pode ser vista em
Caligrafias, microcontos de Adriana Lisboa. Poderiamos chama-los de esbocgos, ndo
fosse o rigor que marca a escrita da autora.” (PEN, 2005, n&o p.). Nesse sentido, os
pesquisadores Osmar Casagrande Junior e Rauer Ribeiro Rodrigues, no artigo

“Analise da Categoria Descritiva em ‘Amor’ de Adriana Lisboa” (2019), elucidam:
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» o«

Esbogos” remete a “rascunhos”, “manuscritos”, ou seja, escritos em caligrafia,
a mao. Manuscritos normalmente sdo a versdo menos elaborada do texto
final. Todavia, a caligrafia remete também a arte de adornar com esmero o
desenho das letras. Particularmente no livro de Adriana Lisboa, essa
remissdo é a caligrafia oriental (CASAGRANDE JUNIOR e RODRIGUES,
2019, p. 21).

As ilustragdes com pincel chinés e nanquim sao do artista plastico brasileiro
Gianguido Bonfanti que tem como ponto de partida para sua criagao artistica o corpo
humano. Outro tema recorrente é o autorretrato com bico de pena e nanquim. O
primeiro autorretrato data de 1969, o segundo de 1982, e depois, 2000. Em seguida
surgiram varios autorretratos. Sua preferéncia € pela gravura, a qual considera a
radicalizagdo do grafico em oposicao ao pictérico. Adepto da abstragao geométrica,
declaradamente influenciado por Wassily Kandinsky, nomeia sua obra como semi-
abstracionista, pois ainda é possivel verificar nela o aspecto organico (COUTINHO,
1996). Ao fazer uma analise do conjunto de sua obra, Bonfanti comenta que sempre
manifesta uma carga expressionista muito acentuada. Porém, na fase madura, a partir
de 2000, considera que quanto mais pura a midia, mais poder transcendental ela
possuira. Sua preocupacao estética maior € a busca do prazer visual e afirma ter
alcangcado uma singularidade de sua linguagem na pintura € no desenho, ja nas
esculturas confessa que ainda sofre influéncias de Alberto Giacometti6. Nao restam
duvidas de que Caligrafias, de Lisboa, com as ilustragcbes a nanquim de Bonfanti,
representam uma o6tima possibilidade de um estudo intermidiatico, que sera realizado

no Capitulo 2.

Um outro romance de Lisboa, Rakushisha, publicado pela primeira vez em
2007 e republicado em 2014 pela Editora Alfaguara, foi finalista dos Prémios Jabuti,
Zaffari-Bourbon e Casino da Pdvoa (Portugal). A exemplo de Um beijo de Colombina,
essa obra também surgiu como resultado de sua vida académica, fruto da sua tese
de doutorado em Literatura Comparada pela Universidade do Estado do Rio de
Janeiro (UERJ), com o titulo “Rakushisha, a Cabana dos Caquis Caidos: releitura de
um diario de Matsuo Bashd” (2007). Os dois romances de Lisboa, Um beijjo de
Colombina e Rakushisha, foram classificados como romances metaliterarios (Tabela

1). Ambos estabelecem um dialogo intertextual com outros escritores: Um beijo de

26 Informagdes sobre Guianguido Bonfanti no site www.gianguidobonfanti.com. Acesso em: 27 mar. 2022.
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Colombina com Manuel Bandeira e Rakushisha com Bashd, além de apresentarem

uma reflexao sobre o processo de escrita literaria.

Dessa vez, a voz que ecoa na narrativa € de Matsuo Bashd, e o romance é
ambientado no Japao. Haruki que é ilustrador brasileiro e descendente de japonés
sem, contudo, dominar a lingua de seus antepassados. Foi convidado para ilustrar a
primeira edicao em portugués do livro O diario de Saga, de Bashbé em 1691, escrito
na Cabana dos Caquis Caidos — Rakushiha em japonés. Ele encontra Celina que vive
s6 e se sustenta com a produgao das bolsas bordadas. A ligagao entre Haruki e Celina
se da de maneira fortuita num metré no Rio de Janeiro. Logo ficam envolvidos e Haruki
convida Celina para acompanha-lo ao Japao e ela aceita prontamente. As revelacoes
sobre a histéria pessoal de cada protagonista vao acontecendo no espaco estrangeiro.

Celina nao sabe ao certo por que aceitou a inusitada oferta:

E ainda nédo sei se andar equivale a lembrar, se equivale a esquecer, e qual
das duas coisas € o meu remédio, se nenhuma delas, se nenhuma opgéo
existe e se andar é o mal e o remédio, o veneno que tece a morte e a droga
que traz a cura. Se vim para lembrar — se vim para esquecer. Se vim para
morrer ou para me vacinar. Talvez eu descubra. Talvez nunca seja possivel
descobrir, desvelar, levantar o toldo, remover qualquer trago da ilusdo de
caminhar (LISBOA, 2014c, p. 12).

Celina expressa a sua angustia e temor pelo que a aguarda. Nao sabe se
deve prosseguir, aprender a caminhar novamente, reaprender a viver. Esse é um
sentimento de deslocamento, de nao pertencimento, de memadrias que nao querem
ser esquecidas. Nao sabe que direcdo tomar. O que é realidade e o que ¢é ilusdo?
Todo esse pesar esta relacionado com a tragédia de sua filhinha (que o leitor passa a

conhecer somente no final do romance).

Haruki, por sua vez, sentia-se desconfortavel por ndo conhecer a cultura dos
seus ancestrais, “que direito ele tinha de sair por ai usando um par de olhos puxados?”
(LISBOA, 2014c, p. 20). Ele € um personagem que também se sente deslocado,
despatriado, desenraizado, se “pelo menos falasse um japonés rudimentar. Os tragos,
seu nome, tudo Ihe impunha essa responsabilidade — que, no entanto, ele nunca havia
acatado.” (LISBOA, 2014c, p. 20). Mas para ele “O mundo ndo se compunha de letras,
mas de formas e cores. O mundo, noutras palavras, era aquarelavel.” (LISBOA,

2014c, p. 20). Percebeu que a viagem para o Japao significava a oportunidade de “ir
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deixando que a terra de Basho fosse entrando nele pelos cinco sentidos, se aninhasse
em seus pulmdes, ficasse impressa em suas digitais, ondulasse em cha verde sobre
sua lingua [...].” (LISBOA, 2014c, p. 76). Ao retomarmos a classificagdo da prosa de
Lisboa, percebemos que Rakushisha também se insere na categoria de romance de
deslocamentos, além de ser um romance memorialistico e metaliterario. A narragcao
acontece em trés niveis: a narragao onisciente; o diario de Celina; e os excertos do
Diario de Bash6 — O diario de Saga. O tempo presente, caracterizado pelo encontro
de Haruki e Celina no metré e a consequente viagem para o Japéo, intercala-se com
o tempo da memodria quando o relacionamento de Celina, Marco e a filha Alice é

retomado, bem como o relacionamento fracassado de Haruki e Yukiko.

Em 2010 publica, pela Rocco, o romance Azul Corvo (republicado em 2014
pela Editora Alfaguara), sendo que esse foi o livro que mais recebeu tradugdes em
outras linguas: inglés, francés, italiano, espanhol, noruegués, polonés, sérvio e chinés
(mandarim). O romance conta a histéria de uma adolescente de treze anos,
Evangelina (também chamada de Vanja) que, apds o falecimento da mae, muda-se
do Brasil para os Estados Unidos para viver com o ex-padrasto, Fernando, no estado
do Colorado. O verdadeiro intuito de sua mudancga, no entanto, € encontrar o pai
biologico. Durante essa busca, Vanja recorda-se de acontecimentos do passado,
especialmente, no que se refere aos fatos relacionados com a propria mae, Suzana.
Nesse romance também observamos a alternéncia entre a narragdo no presente e o
tempo da memoaria. No tempo presente, a protagonista Vanja, com 22 anos, mora nos
Estados Unidos e retoma suas proprias lembrancas e aquilo que lhe foi contado,

principalmente, pelo namorado da mae, Fernando.

Lisboa, em entrevista concedida em 20212, afirma que o tema do
deslocamento é importante nessas obras, mas principalmente a sensagao de
inquietude — a necessidade de se ter uma rota de fuga (fisica ou ndo) e aquilo que nao
pode ser abandonado. Através dos relatos de Vanja, acessamos os sentimentos dos

imigrantes em terras estadunidenses na tentativa de se tornarem integrados ao local:

Vontade de ser igual. De pertencer ao lugar. O que for. Depois que vocé passa
tempo demais longe de casa, vira uma intersecao entre dois conjuntos, como
naqueles desenhos que fazemos na escola. Pertence aos dois, mas nao

27 Video “Langamento do livro O vivo, de  Adriana  Lisboa”, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=A2Vjhenspls. Acesso em: 1 jul. 2021.
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pertence exatamente a nenhum deles. [...] Vocé é algo hibrido, impuro. [...]
intersecdo dos conjuntos ndo é um lugar, € apenas uma intersecdo, onde
duas coisas inteiramente distintas ddo a impresséo de se encontrar (LISBOA,
2014a, p. 96-97).

A partir de Azul Corvo (2010), além dos sentimentos de n&o pertencimento e
inadequacgodes, observamos a condigao dos imigrantes propriamente dita na figura da
narradora, Vanja, do namorado da mée, Fernando, da mae de Vanja, Suzana, e do
amigo de El Salvador, Carlos. Vanja vai narrar em muitos momentos sobre a presenca
dos latinos que, mesmo nascidos em solo norte-americano, sentiam-se deslocados,
expressavam a sensacao de nao pertencimento: “Assim como os outros latinos, e
como os indianos, minha pele ja bem marrom na origem ficava ainda mais marrom
com uma hora de sol. Eu n&o sabia muito bem o que fazer com toda aquela melanina.”
(LISBOA, 2014a, p. 17). Estar naquela cidade, era “estar em transito. [...] A travessia
de fronteiras e de ideologias.” (LISBOA, 2014a, p. 26). O deslocamento pessoal,
cultural, emocional e existencial é expresso pela narradora de maneira contundente:
“‘Eu me sentia envergonhada diante daquela foto: nao tinha familia. Também era
americana, segundo meus papéis, mas em esséncia era mesmo um produto latino,
estava na cara — e no resto — com aquele monte de melanina insistente na pele.”
(LISBOA, 2014a, p. 55). Ou seja, Vanja, nascida nos Estados Unidos, de pais
brasileiros, com pele morena, ndo se sentia pertencente aquele lugar e aquela cultura,
mesmo que seus documentos atestassem o contrario. Sao, novamente, os exilados

dentro da propria casa.

Handi foi publicado em 2013 pela Editora Alfaguara e ja foi traduzido para o
francés, italiano e espanhol. No romance, David é um brasileiro de 30 e poucos anos,
radicado em Chicago. Filho de uma imigrante mexicana, toca trompete e é apaixonado
por jazz. Alex € uma jovem descendente de vietnamitas, méae solteira, que tenta a
duras penas conciliar trabalho, estudo e maternidade em um ambiente, muitas vezes,

hostil.

Handi (2013) é um outro romance de deslocamentos — fisico, cultural e
emocional. O texto trata do encontro de David, um trompetista latino desenganado
pelos médicos e Alex, descendente de orientais; ela € caixa de um mercado asiatico.
Além desse tema, o romance aborda as chances que surgem para 0s personagens e

as novas escolhas a serem tomadas por eles. David acha-se em um lugar de
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estranhamento, de autoexilio; o trompetista que ndo assume sua vocagao, que passa
seus dias como vendedor numa loja de materiais de construgéo, em um suburbio de
Chicago. Filho de um brasileiro anénimo, Luiz, da cidade de Capitdo Andrade — Minas
Gerais e de uma mexicana, Guadalupe; quando eles morreram ainda eram ilegais nos

Estados Unidos:

Os imigrantes de Minas Gerais, da regido de Governador Valadares (onde
ficava a cidade de Luiz), tinham comecgado a chegar aos Estados Unidos nos
anos sessenta. Instalavam-se na Nova Inglaterra. Viravam funcionarios de
saldes de beleza, lanchonetes, lavanderias. Alguns se instalavam em Miami
também. Em Nova York. Mandavam dinheiro de volta para casa. Os
americanos tinham aparecido em Governador Valadares durante a Segunda
Guerra, para coordenar os trabalhos de extragdo da mica. As gorjetas eram
em dolar e dai em diante todo mundo sonhava com a terra dos gringos
(LISBOA, 2013a, p. 102).

O abandono da mae quando pequeno e pela namorada quando adulto, um
pouco antes de ser diagnosticado com um cancer terminal, contribuem para esse
sentimento de angustia, tristeza e, também, deslocamento de David: “A unica
caracteristica comum a todas as coisas, ele pensou, [...] € que elas num determinado
momento comegam a existir € num outro momento deixam de existir.” (LISBOA,
2013a, p. 31). Novamente, é a expressdao do nao pertencimento, da crise de
identidade.

Alex, por sua vez, ¢é filha e neta de vietnamitas; Huong, a mae, envolveu-se
com um norte-americano; Linh, a avo, envolveu-se com um soldado norte-americano
na Guerra do Vietna. Percebe-se que mesmo Huong, que possui green card e se
mudou definitivamente para os Estados Unidos, sente-se deslocada, pois a cultura e
os costumes continuam vinculados com a sua terra natal — os elos com as raizes

jamais s&o interrompidos.

Quanto a Huong e Linh, [...], suas pequenas almas também nao pareciam
estar ali, presentes, quando seus pés pisavam as calgadas das novas cidades
pelas quais passavam. Mesmo quando aprendiam palavras do novo idioma e
decifravam os costumes esquisitos de seu novo pais (LISBOA, 2013a, p. 46).

Aos 17 anos, Alex envolveu-se com Max, casado, com 40 anos, técnico de

basquete, e desse relacionamento nasce Bruno, um “meio-filho”, “meio-negro”,
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“‘quase-asiatico” (LISBOA, 2013a, p. 155). O enredo desse romance parece
acompanhar o improviso de uma sesséo de jazz a partir do encontro inesperado e
improvisado entre Alex e David e, posteriormente, Bruno e suas inadequacoes:
“Poderiam fazer de conta que eram uma familia. Se um deles era quase latino, o outro
quase negro e a outra quase asiatica, isso apenas apontava para alguma coisa pouco
ortodoxa que nao dizia respeito a ninguém.” (LISBOA, 2013a, p. 55). Por esse angulo,
deparamo-nos com a ideia da fragmentagao do individuo que ndo é mais concebido
como um sujeito unificado. A identidade passa a ser “vista como parte de um processo
mais amplo de mudanca, que esta deslocando as estruturas e processos centrais das
sociedades modernas e abalando os quadros de referéncia que davam aos individuos

uma ancoragem estavel no mundo social.” (HALL, 2015, p. 9).

O livro de contos O Sucesso (2016), de Adriana Lisboa, contém nove historias
que, de maneira geral, suscitam reflexbes a partir de eventos cotidianos, de
personagens comuns de diversas idades e géneros e, principalmente, de olhares
pueris adolescentes. Novamente, notamos aqui que temas recorrentes na escrita de
Lisboa se repetem, como a memoria, o trauma, a complexidade das relagbes
humanas, a passagem do tempo e a referéncia as outras midias, como artes plasticas

e musica.

O penultimo romance foi publicado em 2019 com o titulo de Todos os Santos.
Nesse romance o passado e o presente se entrelagam como as aguas da Baia de
Guanabara (Rio de Janeiro) e o Rio Manawatu (Nova Zelandia). A voz narrativa de
Vanessa mescla memoéria e relato epistolar. A narradora, juntamente com os
interlocutores André e Isabel, tenta vencer o trauma da morte acidental de Mauro por
afogamento — tragédia ocorrida no Dia de Todos os Santos — que lhe empresta o titulo.
A lembranca do dia da morte de Mauro acompanha toda a narrativa que ocorre no
tempo presente apesar das incursdes memorialisticas. A narradora escreve a historia
como um ato de compreensdo: sua escrita torna-se uma forma para alcancar a
percepcao dos fluxos da vida, da nostalgia ao deixar a sua terra natal e a memoria do

trauma.

Vanessa, protagonista, que vive atualmente na Oceania como bidloga,
procura assimilar a perda irreparavel do irmao na sua infancia enquanto refaz, a partir
das meméorias, sua histéria de amor com André. Observamos aqui a presenca da

memoria, do trauma e os constantes deslocamentos dos personagens. Esse romance
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reune todas as caracteristicas mais marcantes da prosa de Lisboa. Assim como as
aves migratorias, que Vanessa estuda, o deslocamento e o afastamento de casa foram
a solugao encontrada para superar a tragédia de sua vida; por esse motivo, escolheu
como recomec¢o o lugar mais distante possivel, com uma populacdo escassa:
“Tinhamos ficado com o vicio de sair correndo. Do que fosse. Do tempo, das nossas
familias, dos nossos lugares, de nds mesmos, daquilo que queriamos esquecer e
daquilo que queriamos que se esquecesse de noés.” (LISBOA, 2019, p. 28). Apds
tantos deslocamentos fisicos — morou em Recife com a mae quando ainda era jovem,
em Vitdria de Santo Antado-Pernambuco na época da faculdade e, por fim, na Oceania
—Vanessa expressa o seguinte sentimento: “N&s dois ndo éramos mais moradores da
cidade, mas também n&o nos sentiamos visitantes.” (LISBOA, 2019, p. 103). Sobre

partir, mas permanecer:

Permanecer significa nao interromper um fio narrativo. O corpo vem ao
mundo, se da a luz, adquire aos poucos um idioma e uma colegéo de cddigos,
de gestos, todo um léxico do convivio. Retirar-se dai, tomar um 6nibus e
desembarcar na capital, por exemplo, € quebrar a continuidade do seu proprio
tempo. Outra coisa se instala, e essa outra coisa nunca podera equivaler a
primeira, simplesmente porque ndo ha como nascer e crescer de novo noutro
lugar. [...] Entdo, também n&o ha mais como regressar, porque o olhar ja
modificou a experiéncia. Porque os pés ja experimentaram outros caminhos.
A casa se torna um mito, um sonho que existiu 1a atras, em algum momento.
E um sonho que ndo ha como repetir (LISBOA, 2019, p. 107).

Como verificamos, nos romances de Lisboa, grande parte dos personagens
experimenta essa sensacao de permanecer a deriva, entre o personagem e seu lugar,
entre o lugar e o passado, entre o0 personagem e 0 seu presente e o outro presente
que poderia estar vivendo: “Nao podemos mais voltar. Nao podemos mais ficar. Nao
temos para onde voltar nem onde ficar.” (LISBOA, 2019, p. 147). Travessia € um termo
que a escritora utiliza muito, principalmente, no romance Todos os Santos, inclusive
de forma isolada, como exposto anteriormente, para descrever o estado dos
personagens em constante deslocamento, em travessia, em transito, tanto fisico

quanto emocional.

O tema que revela uma preocupacéao constante de Lisboa com a Terra e todos
os seres vivos foi destacado por Lima (2023) em seu prefacio para a edi¢cao publicada
com a entrevista da escritora. Essa recorréncia é reforcada com reflexdes “sobre

varias instancias da migracao (inclusive das aves em Todos os santos, de 2019).”
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(LIMA, 2023, p. 15). O pesquisador continua seu raciocinio sobre o conjunto da obra
de Lisboa ao evidenciar a expansao da tematica quando Lisboa adota elementos n&o

ficcionais em diversas de suas narrativas, como por exemplo,

Em Azul corvo (2014), aborda a Guerrilha do Araguaia, enquanto trata dos
ritos de crescimento de uma jovem estadunidense-brasileira. Ja em Hanéi
(2013), incorpora elementos da histéria do Vietna, permeados por uma
narrativa sobre afetos e perdas vivenciados por um latino e uma descendente
de vietnamitas (LIMA, 2023, p. 15).

A propria escritora, ao falar do livro Todos os santos (2019), menciona que
nele discorre sobre os animais e os direitos deles e, consequentemente, sobre seus
movimentos de migragdo. Afirma que “tendo trabalhado com personagens viajantes
em Rakushisha, migrantes em Azul corvo e refugiados em Hanoi, a reflexao sobre os
deslocamentos chegou ao reino animal e também ao impacto que a agao humana tem
sobre seus movimentos.” (LISBOA apud LIMA, 2023, p. 41-42).

No ano de 2022, Adriana Lisboa teve sua primeira publicagdo no género
autobiografico, intitulado Todo tempo que existe. Ndo se distanciando da prosa
poética, temos um relato pungente da escritora a respeito da morte dos pais, ao
mesmo tempo em que nos presenteia com reflexdes muito pertinentes sobre as
adversidades da prépria vida e a passagem do tempo. Demonstra também uma
constante preocupagdo com a sociedade como um todo e as relagdes desta com a
natureza. Todos os dramas sofridos por ela e as mazelas atuais transformam seu
relato individual em uma reflexao coletiva, “um sentido coletivo que se confere a uma
narrativa individual quando ela € somada a outras narrativas individuais, mesclada a
elas a tal ponto em que tudo se confunde e ja ndo ha mais o meu e o seu, mas tao
somente o nosso.” (LISBOA, 2022h, p. 13).

Atualmente Lisboa publicou uma obra multimidiatica, escrita a quatro méos
com Jocy de Oliveira: o langamento aconteceu em abril de 2023 com o titulo Realejo
de vida e morte (um roteiro de Jocy de Oliveira) e Realejo dos mundos (um romance
de Adriana Lisboa). A génese desse projeto foi uma narrativa ficcional escrita por
Lisboa, Realejo dos mundos em homenagem a vida e obra de Jocy de Oliveira, “uma
das mais relevantes compositoras da musica contemporanea do pais, uma pioneira

da eletroacustica no mundo.” (AGUIAR, 2023, p. 7). Jocy de Oliveira, por sua vez,
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adaptou o romance de Lisboa para um roteiro de uma 6pera cinematica que chamou
de Realejo de vida e morte, além de promover a encenacao e flmagem do concerto
multimidia no Sesc Pompeia, em julho de 2022. A obra multimidia é composta pelas
seguintes midias: o roteiro de Jocy de Oliveira em versao bilingue de Lynne Margaret
Reay Pereira; as fotografias do concerto multimidia performado em 2022; as partituras

das musicas; os links em QrCode das musicas; o romance de Lisboa.

A partir da compreensao, de forma resumida, da tematica e das caracteristicas
da escrita em prosa de Adriana Lisboa, pensemos agora sobre sua dicg¢ao literaria.
Como dito anteriormente, o que observamos no decorrer desta pesquisa é a
poeticidade na escrita de Lisboa, independentemente do género a que se aventura.
Nesse sentido, a escritora reconhece que existe uma relagao forte entre poesia e
prosa em suas obras, “a propria ‘l6gica’ [...] do fazer poético talvez nunca tenha ficado
de lado na escrita da prosa de ficgcdo — questdes como ritmo, sonoridade etc. E a
atencao a filigrana do texto.” (LISBOA apud LIMA, 2023, p. 27). Em outro momento,
Lisboa reforca a aproximagao entre poesia e prosa em suas obras: “o trabalho com a
minucia da palavra, a atengdo ao ritmo, a sonoridade, ao contraponto (a musica
parece estar sempre bastante presente) e também um certo deixar correr solto, as
vezes: um descontrole que pode ser esteticamente interessante.” (LISBOA apud
LIMA, 2023, p. 61). Por outro lado, Lisboa é adepta a estética japonesa em torno do
conceito de wabi-sabi, “por exemplo, que celebra a imperfei¢cdo, a incompletude, a
simplicidade, a modéstia, a assimetria.” (LISBOA apud LIMA, 2023, p. 31). Seu
principal intuito é “fugir a solugbes faceis e obviedades, evitar os clichés, evitar a
escrita-panfleto e, se necessario, falar de menos em vez de falar demais.” (LISBOA
apud LIMA, 2023, p. 47).

Neste primeiro capitulo, abordamos alguns aspectos do conjunto das obras
de Adriana Lisboa, com especial atencéo a prosa romanesca, no sentido de reforgar
nossos argumentos de que suas obras, dentro de suas peculiaridades, estabelecem
um dialogo perceptivel e relevante com outras midias artisticas (Capitulo 2) e se

estruturam a partir da narrativa memorialistica dos romances, 0 que permite uma

28 Em abril de 2024 Adriana Lisboa langou seu oitavo romance, Os grandes carnivoros, que ndo serd analisado
nessa tese em decorréncia do prazo para a defesa.
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compreensdo aprofundada da psicologia dos personagens. Esses Ultimos

pressupostos serdo analisados no Capitulo 3.

2 A PRESENGA DAS MIDIAS NA OBRA DE ADRIANA LISBOA

No segundo capitulo, iremos abordar como as expressdes artisticas,
principalmente as midias visuais, consolidam-se no romance Sinfonia em Branco
(2001), de Adriana Lisboa. Antes de analisarmos a picturalidade na referida obra,
gostariamos de destacar duas de suas obras que podem ser, igualmente, tratadas a
partir da teoria da intermidialidade. Sao elas: os minicontos intitulados Caligrafias
(2004), obra ilustrada pelo artista plastico Gianguido Bonfanti, e Realejo de vida e
morte (roteiro de Jocy de Oliveira) e Realejo dos Mundos (um romance de Adriana

Lisboa) (2023), obra em parceria com Jocy de Oliveira.
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2.1 AS CONFIGURACOES INTERMIDIATICAS

Atualmente, o status da arte vem sendo constantemente questionado por
criticos e pensadores e pelos proprios artistas. Percebemos que o conceito do que um
texto representa vem se modificando na contemporaneidade. Claus Cliver (1997, p.
52) ressalta que “ha varios tipos de textos que ou combinam ou fundem cédigos
semioticos diferentes e que ndo se incluem nos limites das disciplinas artisticas
tradicionais.” Ainda, segundo o tedrico, boa parte das pesquisas contemporaneas
privilegia as fungdes culturais, motivagdes ideoldgicas, “a0 mesmo tempo em que se
juntam a preocupacgbes de outras disciplinas ‘ndo-artisticas’ no interior de varios

discursos transdisciplinares.” (CLUVER, 1997, p. 53, grifo do autor).

E nesse contexto que surge o termo intermidialidade como uma &rea de
estudos em que convergem e interagem diversas disciplinas. Considerado um termo
guarda-chuva e ainda eivado de contradicdes tedricas, tem sofrido sucessivas
reformulagdes a partir da contribuicdo de diversas areas do conhecimento como a
histéria da arte, o estudo da comunicacao (media studies ou communication studies),
o estudo das literaturas comparadas, dos estudos culturais, dentre outras. O vocabulo
intermidialidade surge para designar um vasto campo de estudos; teve origem no
contexto cultural alemao, quando a palavra intermedialitét passou a ser adotada, a
partir dos anos 1990, em especial com referéncia as relagdes textuais que pertencem
ao campo de interesse dos estudos intermidias. A intermidialidade, para Cluver (1997),
refere-se a relagdo entre as diversas midias, ndo apenas as impressas, mas também
as performativas (cinema, televisao, radio, video, por exemplo) e ainda as novas

midias eletrénicas e digitais, entre outras.

Irina Rajewsky (2020)* destaca a heterogeneidade e diversidade do termo
intermidialidade. Reitera que sempre foi, desde o inicio do debate, um termo

empregado de muitas maneiras. A tedrica considera, pelo menos, trés campos da

2 Dentre os importantes estudos sobre Intermidialidade destacam-se também as publica¢des: DINIZ, T. F. N.
(Org.). Intermidialidade e estudos interartes: desafios da arte contemporanea. Belo Horizonte: Editora da UFMG,
2012.; DINIZ, T. F. N.; VIEIRA, A. S. (Org.). Intermidialidade e estudos interartes: desafios da arte
contemporanea 2. Belo Horizonte: Programa de Pds-Graduagdo em Estudos Literarios, FALE/UFMG, 2012b.;
FIGUEIREDO, C. A.P. de; OLIVEIRA, S. R. de; DINIZ, T. F. N. (Org.). A intermidialidade e os estudos interartes
na arte contemporanea. Santa Maria: Ed. UFSM, 2020.; OLIVEIRA, S. R. de; DINIZ, T. F. N. (Org.). A
intermidialidade e os estudos interartes na arte contemporanea. Santa Maria: Ed. UFSM, 2020.

30 A tradugdo do artigo foi publicada em 2020, mas o artigo foi publicado primeiramente em 2015.
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pesquisa que sao relevantes sobre a conceituagdo da intermidialidade e a sua
utilizagéo: 1) debate sobre intermidialidade a partir da ampliagdo das discussodes dos
estudos intermidias; 2) continuidade aos debates entre literatura e cinema, do inicio
do século XX, com o surgimento da sétima arte; 3) desenvolvimento do conceito de

intermidialidade a partir da teoria da intertextualidade.

De acordo com seus pressupostos tedricos, Rajewsky articula uma distingéao
entre intermidialidade em sentido amplo — um termo guarda-chuva com “abordagens
tedricas diversas e sob o qual se combina uma multiplicidade de objetos, de
problematicas e de objetivos de pesquisa (erkenntnisinteressen) heterogéneos”
(RAJEWSKY, 2020, p. 66) e a conceituagao de intermidialidade em sentido restrito.
Nesse caso, a intermidialidade € uma categoria de analise concreta de configuracées
midiaticas, dentre elas, textos, filmes, performances, pinturas, instalacoes, historia em
quadrinhos, videogames, blogs, internet, logotipos etc. Por esse prisma, além da
relacdo intermidiatica, devemos também considerar o contexto histérico, discursivo,
social, cultural, politico-econdmico, epistemolégico e midiatico especifico de cada
midia, e ainda as suas estéticas especificas, em que ha a transformacao do texto-
fonte (RAJEWSKY, 2020). As categorias mais restritivas de relagao intermidiatica
propostas pela pesquisadora sdo: 1) Transposigao intermidiatica/mudanga de midia,
qual seja, “processo de transformacgao de um ‘texto’ fonte ou de um substrato ‘textual’
ancorado em uma midia especifica dentro de uma outra midia” (RAJEWSKY, 2020, p.
74); 2) Multimidialidade ou plurimidialidade/combinacdo de midias, quando uma ou
mais midias se apresentam em associagdo concomitantes, como por exemplo,
emblema, HQ, midia sonora etc.; 3) Referéncias intermidiaticas, quando uma midia
“tematiza, evoca ou imita elementos e estruturas de outra midia, que é
convencionalmente percebida como distinta, através do uso de seus proprios meios
especificos.” (RAJEWSKY, 2012, p. 26). O cruzamento das fronteiras das midias
implica uma diferengca midiatica que pode fazer surgir o carater “como se”, que da a
ilusdo da existéncia de outra midia; 4) Transmidialidade, cuja manifestacao concreta
€ “uma forma especifica a uma s6 midia, mas que sao observaveis através das midias
e, portanto, de maneira transmidiatica.” (RAJEWSKY, 2020, p. 75, grifo da autora).
Esta se apresenta quando, por exemplo, um tema especifico € abordado em varias
configuragdes de midia, ou qualquer outra caracteristica que se apresenta em duas

ou mais midias.
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Rajewsky (2020) ressalta que os debates entre algumas fronteiras de
categorias intermidiaticas ainda sao porosos, como por exemplo, a diferenciagéao entre
uma simples justaposicdo multimidiatica e uma fusao intemidiatica das formas
artisticas. Quais seriam os limites entre uma coexisténcia e uma inter-relagdo ou uma
correlagdo de midias? (RAJEWSKY, 2020, p. 77-79). Uma possivel resolucao desse
imbroglio pode-se dar a partir da abordagem da intermidialidade dita transformacional,
ou seja, quando “o processo de transferéncia e transposicdo que implica uma
transformacgéo do ‘texto’ fonte.” (RAJEWSKY, 2020, p. 83, grifo da autora).

Para Werner Wolf (2020)', o conceito de intermidiatico é flexivel e abrangente
quando aplicado em sentido lato a qualquer fendbmeno que envolva mais de uma
midia. Intermidialidade, entado, poderia ser definida, segundo o tedrico, “como uma
relacao especifica (‘intermidiatica’, no sentido estrito) entre (pelo menos) duas midias
de expressao ou comunicagado convencionalmente distintas.” (WOLF, 2020, p. 217).
Seguindo uma conceituagcao do termo, Wolf destaca que a intermidialidade, como
definida anteriormente, pode apresentar-se de varias maneiras e propde a seguinte
diferenciacao: intermidialidade direta ou “manifesta” e intermidialidade indireta ou
“velada”. A primeira esta presente na relacao intermidiatica que envolve mais de uma
midia no artefato, de modo que cada midia permanecga distinta (correspondem as
categorias de “mix-midialidade” ou “multimidialidade” em outras classificagdes de

intermidialidade). A segunda categoria

pode ser definida como a associacdo de (pelo menos) duas midias
convencionalmente distintas na significagdo de um artefato no qual, todavia,
apenas um deles (dominante) aparece diretamente com seus significantes
tipicos convencionais; ou outro (a midia ndo dominante) se apresenta apenas
indiretamente “dentro” da primeira midia como um significado (em alguns
casos também como um referente) (WOLF, 2020, p. 219).

Na literatura brasileira contemporanea, podemos identificar a expressiva
presenca de outras midias. A esse respeito, o pesquisador Karl Erik Schgllhammer
(2009) enfatiza que esse hibridismo se inicia na década de 1980, entretanto, com mais
destaque somente nas décadas seguintes, sendo o “resultado da interagao entre a

literatura e outros meios de comunicagdo, principalmente meios visuais, como

31 A tradugdo do artigo foi publicada em 2020, mas a primeira publicagdo do referido artigo foi publicado em
1999.
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fotografia, cinema, publicidade, video e a produgcdo da midia em geral”
(SCHOLLHAMMER, 2009, p. 31). Acrescenta que essas novas plataformas de escrita
criaram um ambiente democratico, bem como condi¢des para estudos de novas
formas de escritas. (SCHOLLHAMMER, 2009, p. 13). Torna-se, portanto,
indispensavel realizar um estudo que reflita as possibilidades de interagdo entre
literatura e outras formas artisticas e também demais caracteristicas que culminam
num texto hibrido. A (co)existéncia de tantos textos midiaticos enriquece a propria
literatura e acarreta multiplas camadas de significados. Por esse motivo, destacamos
a importancia de analisarmos de que forma essa relacao intermidiatica influencia a

recepgao das midias.

2.1.1 Ut Pictura Poesis: O inicio?

Ao escrever Ars Poetica, Horacio pretendia lancar uma série de reflexdes
sobre a arte da poética. Ele atribuiu o primeiro preceito sobre a relacao entre literatura

e pintura ao aproximar poeta e pintor:

Se um pintor a cabega humana unisse

Pescocgo de cavalo, e de diversas

Penas vestisse o corpo organizado

De membros de animais de toda a espécie,

De sorte que mulher de belo aspecto

Em torpe e negro peixe rematasse;

Vés chamados a ver esta pintura, O riso sofrerieis? Pois convosco
Assentai, 6 Pisdes, que um quadro destes

Sera mui semelhante aquele livro,

No qual idéias vas se representem,

(Quais os sonhos do enfermo) de tal modo,

Que nem pés, nem cabega a uma s6 forma

Convenha. De fingir ampla licenca

Ao poeta e pintor sempre foi dada:

Assim é; e entre nos tal liberdade. (HORACIO, pos. 1399 a 1413).

Segundo a pesquisadora Solange Ribeiro de Oliveira (1993), essa
aproximacao dada por Horacio foi retomada ao longo dos séculos passando a ser uma

abordagem critica para o estudo da relagao entre literatura e artes plasticas e, por
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extensdo, da musica e do cinema. Na realidade, a origem da aproximacgéo entre
literatura e pintura pode ser atribuida tanto a Horacio quanto a Aristoteles, em sua Arte
Poética. Muito embora ambos nao tenham forgcado nenhuma comparacao entre as
referidas midias, cada qual propdés a sua maneira algumas analogias. Em Poéticas,
conforme destaca Liliane Louvel (2011, p. 32, tradugdo nossa)?®?, “depois de postular
que os pintores e os poetas imitam os homens e os tornam melhores, piores ou
semelhantes a nos, Aristoteles usa um paréntese para tracar um paralelo entre a

estrutura da obra pintada e a da tragédia, ou seja, da historia.”s

A obra Poetics of the Iconotext (2011), por Louvel, € uma elegante integracéao
das duas areas tradicionais do conhecimento — estudo entre texto e imagem — que se
iniciou dentro dos estudos intermidias desde a metade dos anos 1950, cuja origem
pode ser rastreada desde Aristoteles, Horacio (do qual deriva o ut pictura poesis —
poesia € como pintura), Leonardo da Vinci (com o conceito de Paragone), e também
dos estudos do século XVIII com Edmund Burke em A Philosophical Enquiry (1757) e
Gotthold Lessing em Laocoon (1766).

Em seu classico livro Ut Pictura Poesis, Rensselaer W. Lee menciona que,
entre 1550 e 1750, quase todos os tratados em arte e literatura insistem no parentesco
entre pintura e poesia; estas sao vistas como gémeas inseparaveis, as “duas irmas”
que buscam suas identidades independentemente uma da outra. (LEE apud LOUVEL,
2011, p. 31). Nesse sentido, Charles du Fresnoy, no poema “De Arte Graphica” (1667)

afirma que:

A poesia sera como pintar; e pintar como poesia; as duas irmas lutam entre
si para refletir uma a outra, trocam tarefas e nomes; a pintura é considerada
poesia muda e a poesia recebe o nome de pinturas falantes; os poetas
cantam o que é agradavel ao ouvido, enquanto os pintores tentam retratar o
que é bonito de se olhar; e o que é indigno do verso dos poetas também néo
vale o esforco dos pintores3* (DU FRESNOY apud LOUVEL, 2011, p. 33,
tradugdo nossa).

32 As obras em lingua estrangeira serdo citadas com a tradugdo realizada por esta pesquisadora e o original inserido
em nota de rodapé.

33 No original: In Poetics, after positing that painters and poets imitate men and make them better, worse, or similar
to us, Aristotle uses a parenthesis to trace a parallel between the structure of the painted work and that of tragedy,
i.e. history.

3% No original: Poetry will be like painting; and painting like poetry; the two sisters vie with one another in
reflecting each other, they exchange their tasks and their names; painting is said to be mute poetry, and poetry is
given the name of speaking painting; poets sing what is pleasant to the ear, while painters endeavor to depict what
is beautiful to look at; and what is unworthy of the poets’ verse is not worth the painters’ efforts either.
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Liliane Louvel (2011) lembra que a oposi¢ao entre as duas midias foi chamada
de Paragone, termo cunhado no periodo da Renascenga por Leonardo da Vinci que,
nao surpreendentemente, defendeu a primazia da pintura sobre sua “irma”, literatura,
pela simples razdo de que as artes plasticas sao “visuais” e, portanto, os olhos sao
superiores aos ouvidos. A pesquisadora elenca, em The Poetics of the Iconotext
(2011), outros tedricos que também sentiram necessidade, periodicamente, de
reconsiderar o Paragone a luz de seu proprio Zeitgeist. Dentre eles, Edmund Burke,
em A Philosophical Enquiry Into the Origin of Our Ideas of the Sublime and Beauitiful,
estende a oposicdo da comparagao entre poesia e pintura, pois, segundo ele, a partir

dos comentarios realizados por Louvel:

se, por outro lado, as palavras estdo do lado do obscuro, da dificuldade
gerada pelo reconhecimento das semelhangas, mas também do sofrimento
causado pelos excessos do imaginario verbal, levando a confuséo e a dor e,
por extenséo, ao efeito do sublime, as imagens, por outro lado, estdo do lado
da evidéncia e do julgamento claro®® (BURKE apud LOUVEL, 2011, p. 37,
tradugdo nossa).

Laocoon: An Essay on the Limits of Painting and Poetry (1962), de Gottfried
Lessing, publicado em 1776, € famoso por criticar o Ut Pictura Poesis, pois, para ele,
0 objetivo da pintura € retratar corpos belos. Além disso, ainda traga uma distingéo
polémica entre poesia, a qual considera ser uma midia temporal que requer uma
apreciacgao linear da leitura, e a pintura que, por sua vez, € vista como uma expressao
artistica de espaco visivel podendo ser apreendida de forma instantanea e global. Se
Lessing foi criticado por sua estreita concepgao de beleza formal e por seu rigoroso
classicismo, sua famosa dicotomia, que divide poesia e pintura segundo eixos

temporais e espaciais, ainda é citada pela critica (LOUVEL, 2011).

Criticos contemporaneos desafiam a dicotomia Poesia — midia temporal X
Pintura — midia espacial. Marianna Torgovnick (2012) cita diversos pesquisadores,
dentre eles: Rudolf Arnheimem, em Visual Thinking (1969), que introduz o “tempo”

como elemento importante para a analise da obra de arte visual; Ernest Gilman, em

35 No original: For if, on the other hand, words are on the side of the obscure, of the difficulty generated by the
recognitions of resemblances, but also of the suffering caused by the excesses of verbal imagery, leading to
confusion and pain and, by extension to the effect of the sublime, images, on the other hand, are on the side of
evidence and clear judgment.
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The Curious Perspective: Literature and Pictorial Wit in the Seventeenth Century
(1978), o qual reconhece que ler pintura e ler poesia sao atividades interpretativas que
envolvem “olhar” o todo e depois a parte e, posteriormente, rever o todo; Nelson
Goodman, em Languages of Art: an Aproach to a Theory of Symbols (1968), sugere
substituir os termos visual e verbal pelos respectivos pictural e linguistico
(TORGOVNICK, 2012). A alternancia entre tempo e espaco e o uso de justaposicao
sdo defendidos pela pesquisadora Torgovnick como presentes em ambas as

expressodes artisticas: literatura e artes visuais

Na arte, por exemplo, pensa-se na proeminéncia da colagem ou nas
surpreendentes composicdes de pinturas como Les Demoiselles d’Avignon
ou mais genericamente, dos surrealistas. Na literatura, efeito analogo inclui a
complexa manipulagédo do tempo nas duas primeiras secdes de To the
Lighthouse ou as mais radicais desorientagdes implicitas no trabalho de
escrita como o de Gertrud Stein®® (TORGOVNICK, 2012, p. 16, tradugdo
nossa).

Mas a grande critica de Torgovnick reside na auséncia de explicagoes técnicas
para as bases de comparacdes entre as técnicas das artes literarias e visuais, como
por exemplo: por que a perspectiva nas artes visuais se assemelha ao ponto de vista?
Para isso, a tedrica elabora um estudo sobre essas aproximacodes e utiliza o método
bibliografico para embasar seus argumentos, ou seja, o uso de referéncias implicitas
e explicitas as obras de arte e o levantamento de fontes histéricas nas artes visuais,
como por exemplo, a exposi¢do do autor as artes visuais, seus gostos, utilizando-se
de materiais biograficos, ou publicagdes de cartas, ensaios, jornais etc. Sua analise,
portanto, volta-se para a exploragdo de conexdes entre arte e literatura dentro de um

periodo histérico especifico, mais especificadamente, o modernismo.

As dicotomias propostas por Lessing (apud LOUVEL, 2011) entre poesia e
pintura, em termos de espaco e tempo, sdo decorrentes de outros contrastes, tais
como: signos naturais/signos arbitrarios; finito/infinito; corpo/alma; exterior/interior;
belo/sublime; feminino/masculino; entre outros, refletindo toda a preocupacao de sua
época. Muito tempo depois, relembra Louvel (2011) que Ernst Hans Gombrich, em Art

and lllusion, discutiu a oposicdo descrita em Cratylus entre signos convencionais

3¢ No original: In art, for example, one thinks of the prominence of collage or the startling compositions of paintings
like Les Demoiselles d’Avignon or, more generally, of the Surrealists. In literature, analogous effects include the
complex manipulation of time in the first two sections of To the Lighthouse and the more radical disorientations
implicit in the work of writers like Gertrude Stein.
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(criados pelos homens artificialmente) e signos naturais. Gombrich (apud LOUVEL,
2011) critica essa dicotomia ao propor a ideia inicial de uma linguagem grafica de
signos pictéricos e de um vocabulario de formas convencionais, o que exclui a visdo
de representacao pictérica como mera traducéo do real e lanca a referéncia para uma

futura “linguistica da imagem”.

A par desse breve apanhado de ideias, deve-se deixar claro, inclusive
emprestando as palavras de Louvel (2011), que as discussdes acerca do Paragone,
ou seja, da rivalidade entre texto e imagem, ainda € muito debatida entre os tedricos,
0s quais tentam organizar o espaco pictérico dentro de uma “sintaxe do visivel”. Dentre
eles, destaca-se o livro de Jean-Louis Schefer, The Chess-Player, que fornece uma
“cenografia de uma pintura” sob os auspicios do signo e da sintaxe e aplica uma
gramatica da pintura. Assim como Huber Damisch, em Fenétre jaune cadmium,
quando estuda os trabalhos dos pintores contemporaneos Roaun, Mondrian e Adami
e compara as pinturas aos textos dos quais elas supostamente se originam (LOUVEL,
2011).

Nas ultimas décadas, a grande maioria dos estudiosos da intermidialidade ja
apontara para a necessidade de se relativizar a questao da hierarquia entre as midias.
Marcia Arbex (2020), em recente estudo sobre as midias nas obras de Michel Butor,
afirma que o “ut pictura poesis butoriano” € marcado pelo deslocamento constante do
objeto, do tempo, dos géneros e do lugar. Segundo a pesquisadora, “retomando o
titulo e o tema de um ensaio do escritor sobre a literatura na pintura no século XX, ‘As
irmas estdo de mudanga’, diriamos que as ilustres musas-irmas, Pintura e Poesia,
deixaram suas casas e cruzaram tantas fronteiras que hoje ndo tém mais domicilio
fixo.” (ARBEX, 2020, p. 25).

A pesquisadora Solange de Oliveira (2002) também ressalta a proximidade
entre as midias em seus textos e defende a equivaléncia entre elas, respeitando as

especificidades proprias de cada manifestagao artistica:

A existéncia dessas “construgbes comparaveis”, ou equivaléncias estruturais
— manifestadas tanto nas diferentes criagbes artisticas como em suas
homologias com o contexto cultural — constitui ainda, a meu ver, uma
importante fundamentacdo para a aproximacgéo entre as artes (OLIVEIRA,
2002, p. 32).
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Oliveira (2002) ainda destaca o trabalho da filésofa Susanne K. Langer que,
dentre muitas consideragbes sobre a contemplagdo artistica, desenvolve um
argumento muito pertinente para solucionar a discussao sobre a hierarquia entre as
midias, ou seja, “a especificidade de cada arte ndo resulta das técnicas e meios
materiais usados, mas de algo que ela denomina ‘ilusdo’ ou ‘aparicao primaria’.”
(LANGER, apud Oliveira 2002, p. 29). Na pintura, por exemplo, a fildsofa pesquisadora
afirma que essa aparicdo primaria € a projecdo de um espaco virtual, assim
denominada uma vez que é uma imagem intangivel, “é a ilusdo primaria de toda arte
plastica” (LANGER, 2011, p. 77). Isso porque o espag¢o da pintura € percebido por
apenas um dos nossos sentidos, a visdo, e 0 espago sendo puramente visual “é
limitado pela moldura, ou pelos vazios que o circundam, ou outras coisas
incongruentes que o isolam.” (LANGER, 2011, p. 77). Porém, o espaco virtual criado

€ independente e inteiramente contido em si mesmo.

Diante dessa fundamentacao tedrica preliminar sobre as relagbes entre as
midias, passaremos a analisar a associagao de imagem e texto e, posteriormente, de

que forma elas dialogam no romance de Adriana Lisboa.

2.1.2 Imagem e texto: mais algumas reflexdes tedricas

Quando W. J. T. Mitchell (1986) questiona o que € uma imagem, menciona,
segundo os estudos dos criticos de imagens, que elas devem ser entendidas como
uma espécie de linguagem. Para cada disciplina intelectual, o pesquisador elenca
subcategorias para as imagens como, por exemplo: as imagens mentais pertencem
aos campos de estudo da Psicologia e da Epistemologia; as imagens o6ticas estao
relacionadas com os estudos de Fisica; as imagens graficas tém relacdo com a
Escultura, Arquitetura e Histéria da arte; as imagens verbais pertencem a critica
literaria e as imagens perceptivas estao vinculadas a colaboragéo entre neurologistas,
historiadores da arte, filésofos e criticos literarios (MITCHELL, 1986). Para W. J. T
Mitchell (1986), tanto imagem quanto linguagem sao signos arbitrarios e artificiais: “As

imagens que parecem residir em nossa linguagem, sejam elas projetadas no olho da
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mente ou no papel, sdo signos artificiais e convencionais, ndo menos do que as

proposi¢cdes as quais estao associadas.”s” (MITCHELL, 1986, p. 26).

Ainda, segundo W. J. T. Mitchell (1986), as imagens propriamente ditas assim

como as imagens verbais

nao sao estaveis, estaticas ou permanentes em qualquer sentido metafisico;
elas ndo sao percebidas da mesma forma pelos espectadores mais do que
as imagens oniricas; e elas ndo sédo exclusivamente visuais de qualquer
maneira importante, mas envolvem apreenséo e interpretagao multissensorial
(MITCHELL, 1986, p. 13-14, tradugdo nossa).3®

O pesquisador aponta para o fato de que a imagem verbal designa duas
praticas linguisticas. Por um lado, temos a linguagem metaférica, figurativa ou
ornamentada, uma técnica que desvia o significado literal do enunciado; por outro,
temos o sentido literal de uma proposigao. Utilizando-se dos pressupostos de Joseph
Addison, o autor afirma que as descri¢cdes precisas produzem imagens que decorrem
de expressodes verbais muito mais vividamente do que as proprias imagens que fluem
dos objetos materiais (MITCHELL, 1986).

Essa visdo da poesia e da linguagem em geral, como um processo de
producdo e reprodugdo pictérica, foi acompanhada na teoria literaria inglesa dos
séculos XVII e XVIII por um declinio no prestigio das figuras retéricas e tropos. Na
poética romantica e moderna, a imagem verbal manteve seu dominio sobre a

compreensao da linguagem literaria.

Podemos afirmar que, na leitura do romance de Adriana Lisboa, Sinfonia em
branco (2001), realizamos um processo associativo que promoveu uma interagao
entre escrita e imagem: “a imagem propriamente dita; a que ilustra os textos verbais;
aquela construida pelo leitor quando I&, que tanto pode restringir-se ao momento real
de producao de sentido, como pode ser base de outras criagcdes.” (CURY; FONSECA,;
WALTY, 2012, p. 7).

37 No original: The pictures that seem to reside in our language, whether they are projected in the mind’s eye or
on paper, are artificial, conventional signs no less than the propositions with which they are associated.

38 No original: images “proper” are not stable, static, or permanent in any metaphysical sense; they are not
perceived in the same way by viewers any more than are dream images; and they are not exclusively visual in any
important way, but involve multisensory apprehension and interpretation.
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Em Sinfonia em branco, apesar da existéncia de uma tela artistica de James
Mc Neill Whistler, a que o romance de Lisboa se associa desde a escolha do titulo do
livro e que se torna essencial para a interpretacdo da histéria narrada, o texto
propriamente dito cria “cenarios como se fossem pinturas. Isso se da pela intensidade
com que os signos linguisticos elaboram a representacado de séries de atividades
picturais, exploradas pela focalizagado intencional de quem pinta, escrevendo, o que
vé.” (CURY; FONSECA; WALTY, 2012, p. 53). Quando a escrita do romance € uma
prosa poética, como observamos em Lisboa, “cada leitor, a seu modo, ‘pinta’ com suas
emocoes as cenas do texto que I&. Cada um desenha com seus tragos pessoais 0s
perfis de personagens, as descricdes de cenario, ou vai cobrindo, com suas proprias
criagdes, as ilustragcbes.” (CURY; FONSECA; WALTY, 2012, p. 63).

Esses recursos, como sabemos, fazem com que a literatura prescinda da
imagem propriamente dita, pois cria imagens com palavras, nesse caso “a imagem
verbal, evidenciando o corte entre o signo e o referente, aumenta sua potencialidade
de significagbes.” (CURY; FONSECA; WALTY, 2012, p. 51). Aimagem € evocada pela
escrita conforme o potencial pictérico que ela apresenta. Muito embora saibamos que
‘numa simples descricdo ou no uso de complexas metaforas e metonimias, o texto
verbal pode conter a forgca de uma imagem propriamente dita.” (CURY; FONSECA;
WALTY, 2012, p. 9).

Para a nossa analise de Sinfonia em branco (2001), de Adriana Lisboa, no
subcapitulo 2.4, partiremos do entendimento de Liliane Louvel (2011) de que a pintura
representa um papel tdo relevante quanto a poesia ao contar uma histéria; para tanto,
sera necessario analisarmos as instancias das midias pictéricas dentro dos textos
literarios. Ou seja, observarmos de que forma e grau o pictural se apresenta no texto
de Lisboa. O pictural é definido por Louvel como o surgimento de uma referéncia as
artes visuais em um texto literario de maneira(s) mais ou menos explicita(s), havendo
uma variagao do grau de saturacao pictural. (LOUVEL, 2006). Essa presenca de uma
imagem visual convocada pelo texto, Louvel (2006) denominou iconotexto — quando
nos textos literarios temos a insergao, de forma mais ou menos explicita, de uma
imagem, seja pintura, gravura, desenho ou fotografia. A tedrica vai se concentrar nas
ocorréncias texto/imagem tal como sdo exemplificadas na ficcdo quando as imagens
sdo convertidas /traduzidas em palavras ou em imagens visiveis. A concentragcao dos

estudos é essencialmente com a literatura incluindo as midias bidimensionais como a
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fotografia, pintura, miniaturas, gravuras ou artefatos como espelhos incluindo todos os
tipos de reflexos (LOUVEL, 2011).

Louvel (2006) opta pelo termo iconotexto uma vez que este ilustra
perfeitamente a tentativa de fundir, amalgamar (merge/blend) texto e imagem em uma
fusdo pluriforme. A palavra iconotexto transporta o desejo de unir dois objetos
irredutiveis e formar um novo objeto em uma tenséao frutifera na qual cada objeto

mantém a sua especificidade.

O leitor devera identificar no texto alguns indicadores que assinalardo a sua
picturalidade. Para auxiliar a identificacdo do pictural, Louvel (2006, p. 204-215, grifo
nosso) enumerou alguns marcadores da descrigdo pictural, dentre eles: 1) Efeitos de
enquadramento — a presenca de janelas, portas e outros tipos de aberturas; 2)
Operadores de abertura e de fechamento — diagramacéo, brancos tipograficos intra
ou intercapitulares, enquadramentos textuais como 0s encaixes nas narrativas,
déiticos (aqui, agora), letras, signos, italicos, negritos, sinais de pontuacao; 3) A
presenca de um personagem pintor/artista; 4) A presenga de um personagem
em posicao de voyeur; 5) Termos metapicturais / alusao técnica (natureza morta,
retrato, marina, paisagem), as escolas de pintura; 6) Objetos relacionados ou caros
a pintura (quadro, miniatura, gravura, escultura, joia, cofre, tapecaria, escudo, livros);
7) Impregnacgao — a suspensao do tempo indicada pelo uso do gerundio (-ing, em
inglés), verbos no pretérito em inglés (imperfeitos franceses), frequentemente
reforgados por formas em —ing, indicando uma espécie de suspenséo da ag¢édo, uma
dilatacdo do tempo. As formas em -ing marcam a inscrigdo da visdo do enunciador no
texto; 8) Léxico especializado (massas, cores, formas, luz, chiaroscuro, sfumato;
simetria, dissimetria; perspectiva albertiana, perspectiva atmosférica etc.); 9) Mitos
ligados a representagdao — Medusa, Narciso, Pigmalido, Orfeu; 10) Losangos,

matizes, pinceladas, o material do pintor (pincel, cavalete, paleta, o modelo etc.).

Como ja mencionamos, o pictural no texto literario pode apresentar-se de
forma explicita (in praesentia) e/lou de maneira implicita (in absentia), podendo ainda
variar conforme o grau de saturagdo. Louvel propés uma escala da ordem de
picturalidade, de acordo com o que ela denominou de graus de saturagéo do pictural.
As categorias foram classificadas em ordem crescente: efeito quadro; vista pitoresca;

hipotipose; quadros vivos; arranjo estético; descrigao pictural; e écfrase.
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O primeiro grau de saturagao — o efeito-quadro — é a forma mais sutil e diluida
de picturalidade no texto literario e acontece no nivel da percepgéo do leitor, quando
se tem a “impressao de ver um quadro, ou ainda quando percebe uma referéncia a
uma escola de pintura.” (LOUVEL, 2012, p. 50). O efeito-quadro se configura quando
existe uma sugestao no texto de uma obra ou uma escola de pintura, mas nao existe
nenhuma referéncia direta. (LOUVEL, 2012). Assim,

O efeito-quadro, resultado do surgimento na narrativa de imagens-pinturas,
produz um efeito de sugestéao tao forte que a pintura parece assombrar o texto
mesmo na auséncia de qualquer referéncia direta, seja a pintura em geral,
seja a um quadro particular. [...] Deve-se a presenga de alguns marcadores
listados, mas a saturagdo permanece incompleta, o efeito é fugaz; o efeito
acontece no nivel da recepgao, quando de repente o leitor tem a impresséo
de ver um quadro, ou ainda quando percebe uma referéncia a uma escola de
pintura. [...] funciona também no plano do personagem que serve de
intermediario para o leitor, inscrevendo discretamente a impressao estética
no texto (LOUVEL, 2012, p. 50).

A vista pitoresca, por sua vez, apresenta-se quando, no texto literario, temos
alguns trechos que sao suscetiveis de serem pintados, de lugares ‘evocadores’,
abismos ou altitudes alpinas, praias etc. que surgem a partir dos equivalentes
picturais. (LOUVEL, 2012). E uma espécie de rastro mnésico, reminiscéncia, ou seja,
produzida “por intermédio da memdria que, com frequéncia, ‘recompde’ os detalhes
de uma cena em um quadro ‘pitoresco’, permitindo, assim, 0 acesso ao sentido oculto
de uma lembranca.” (LOUVEL, 2012, p. 53).

A hipotipose ¢é a categoria hibrida entre narragéo e descricao. Ocupa espago
fronteirico — aquém (efeito-quadro, vista pitoresca) e cabe ao olhar do leitor desvendar
o pictural no texto; além da hipotipose, o pictural esta codificado no texto através de
uma personagem ou narrador (LOUVEL, 2012).

O quadro vivo, na maioria das vezes, é apresentado voluntariamente pelo
narrador, ndo depende muito da subjetividade do leitor, apenas de um olhar atento
para identifica-lo. E uma categoria que se aproxima do teatro e da 6pera, onde “os
personagens, dispostos em posicdes ‘falantes’ reproduzindo um quadro ou uma cena
historica, imobilizavam-se numa evocacgao, por exemplo, do Radeau de la Méduse ou
do Serment des Horaces, as vezes mais apreciados do que as proprias pinturas.”
(LOUVEL, 2012, p. 55, grifo da autora).
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O arranjo estético ou artistico — quinta categoria proposta por Louvel —
encontra-se, preferencialmente, no olhar do sujeito, personagem e/ou narrador, cuja
intencao de produzir um efeito artistico é revelada. O Iéxico pictural é evidenciado,

mas n&o ha referéncia direta a nenhum quadro de pintura (LOUVEL, 2012).

A penultima instancia do pictural, a descricdo pictural, deve apresentar os
marcadores picturais descritos anteriormente, como por exemplo, “os operadores de
abertura e fechamento do texto a imagem, as mudancas de regime do texto, tais como
os efeitos de enquadramento, tipografia, grafia, titulo, déiticos, narrativas encaixadas,
a focalizagéo, os tempos e aspectos, o [éxico pictural e metapictural.” (LOUVEL, 2012,
p. 58-59).

A categoria que fornece o maior grau de saturagao pictural € a écfrase. Para
Louvel (2012), é um exercicio literario de alto nivel que visa descrever uma obra de
arte, efetuar a passagem entre o visivel e o legivel, como exemplo candnico da
descricao do escudo de Aquiles, por Homero, que |he permitiu descrever a Guerra de
Troia (LOUVEL, 2012). Claus Cluver (2017) descreve a écfrase como:

Representacdes verbais, [...] assim como representacdes verbais da
execugao de uma musica ou sinfonia, um balé ou de um ato no trapézio, uma
peca ou um filme, criam o que chamamos de "imagens" de fenémenos
visuais, auditivos, cinéticos ou performaticos na mente do leitor, espectador
ou ouvinte (CLUVER, 2017, p. 32).

Ou seja, para o tedrico, a écfrase é uma “representagao verbal de configuragdes reais

ou ficticias compostas em um meio visual ndo cinético.” (CLUVER, 2017, p. 41)°.

Além de Liliane Louvel (2006; 2011; 2012) e Irina Rajewsky (2012 a, b),
contaremos, nesta pesquisa, em carater complementar, com outros teéricos e criticos

da literatura que reconhecem que as midias visuais exercem importante papel nas

3% Muito embora a pesquisadora queira deixar a definigdo mais recente de Cliiver, devemos destacar a defini¢do
dada por ele em 2007 que nos parece que mais se encaixa nos nossos estudos quando conceitua écfrase como “A
representacdo verbal de um texto real ou ficticio composto num sistema signico ndoverbal” (CLUVER, 1997, p.
26; trad. nossa). Retirado de CLUVER, C. Intermidialidade. Revista do Programa de Pés-graduagdo em Artes,
EBA/UFMG, v. 1, n. 2, 2007. Disponivel em https://periodicos.ufmg.br/index.php/revistapos/article/view/48493.
Acesso em 28 jul de 2024.
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midias verbais, como Marianna Torgovnick em The Visual Arts, Pictorialism and the
Novel (2012), Gerard Genette (2009), Sophie Bertho (2015), dentre outros.4°

Realizado esse breve apanhado tedrico, passamos a verificar a configuragéao
intermidiatica em duas obras de Adriana Lisboa, Caligrafias (2004) e Realegjo de vida
e morte (roteiro de Jocy de Oliveira) e Realejo dos Mundos (um romance de Adriana

Lisboa) (2023), obra em parceria com Jocy de Oliveira.

2.2 O CRUZAMENTO ARTISTICO EM CALIGRAFIAS (2004)

O termo caligrafia, do grego, significa beleza da escrita (graphein + kallos); é
uma midia visual, proxima ao desenho, cuja técnica consiste em um determinado trago
de escrita elegante e regular — a arte de adornar com esmero o desenho das letras.
Por extensao de sentido, caligrafia passou a denominar a escrita em geral, a forma
pessoal de cada individuo escrever. Para Anne-Marie Christin (2023), a escrita nasceu
de uma estrutura elaborada a partir da imagem, ou seja, palavra e imagem estariam
desde sempre interligadas, ou seja, a escrita “é o produto de dois media que a
precediam ha muito tempo, a linguagem verbal e a imagem.” (CHRISTIN, 2023, p. 91,
grifo da autora). Cumpre ressaltar que nem todos os sistemas de escrita séo
alfabéticos, com simbolos representando um fonema — um som. Alguns representam
a palavra (sistemas ideograficos e logograficos), a silaba (silabarios), ou combinam
simbolos para sons e palavras (mistos). Por esse prisma, vale lembrar, por exemplo,
os hierdéglifos egipcios, datados de cerca de 3.200 a. C.; a escrita chinesa, datada do
século XIV a. C.; a escrita nahuatl dos povos astecas, descoberta no século XIll; os

simbolos silabicos japoneses, entre outros#'.

O vocabulo e o significado da palavra caligrafia, portanto, sdo muito
significativos para a analise da escrita de Lisboa e dos desenhos de Gianguido
Bonfanti visto que a caligrafia, por si s6, ja se configura, conforme explicitamos
anteriormente, como uma relacao intermidiatica, pela juncéo do fonema e da imagem.

A capa da coletanea, se verificada isoladamente, alude aos ideogramas japoneses e

40 Outra coletanea de artigos pertinentes ao assunto ¢ a seguinte: ARBEX, M. (Org.). Poéticas do visivel: ensaios
sobre a escrita e a imagem. Belo Horizonte: Faculdade de Letras da UFMG, 2006.
41 Disponivel em: http://www.invivo.fiocruz.br/historia/outros-sistemas-de-escrita/. Acesso em: 16 jan. 2023.
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representa, dessa forma, uma referéncia intermidiatica. Colocamos, a seguir, as
imagens da capa de Caligrafias, de Adriana Lisboa, com o desenho de Bonfanti ao
lado de um ideograma japonés — raku, que significa divertimento, prazer (FIGURAS
11 e 12). E possivel notarmos uma semelhanga entre eles, exceto pelo fato de Bonfanti

inserir uma provavel figura humana em sua composigao:

FIGURA 11 - CAPA DE CALIGRAFIAS COM DESENHO DE BONFANTI

Y

/

FONTE: A autora da pesquisa (2024) Adaptada de LISBOA (2004).

FIGURA 12 - RAKU (DIVERTIMENTO / PRAZER)

FONTE: Internet (2024).42

42 Disponivel em: https://www.revistas.usp.br/ej/article/download/142790/137721. Acesso em: 24 jan. 2024.
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Verificamos uma aproximacao, sem que a criacdo de Bonfanti inove o
ideograma, mas imprima sobre ele a propria caracteristica do artista gerando uma
relacao de dialogo e complementaridade. Como salienta Sophie Van der Linden (2011,
p. 57), a capa inicia o pacto de leitura, pois “transmite informagdes que permitem
apreender o tipo de discurso, o estilo de ilustragdo, o género... situando assim o leitor

numa certa expectativa.”

2.2.1 O artista Gianguido Bonfanti

Gianguido Bonfanti nasceu em S&o Paulo no dia 5 de outubro de 1948 e
passou sua primeira infancia na colénia italiana do Rio de Janeiro.# Iniciou seus
estudos artisticos precocemente, com 14 anos, ao frequentar o atelié de Poty
Lazzarotto, companheiro de seu pai na Escola de Belas Artes do Rio de Janeiro e
amigo da familia. Em 1968, ingressou no curso de arquitetura da Universidade Federal
do Rio de Janeiro e, trés anos depois, obteve sua transferéncia para a faculdade de
arquitetura em Roma. Entretanto, quando chegou a Italia, encantou-se com as artes
plasticas e abandonou a arquitetura. A partir de entdo comecou a frequentar, de modo
informal, a Academia dei Belle Arti, nas aulas de gravura em metal e no atelié de

modelo vivo.

Ao retornar para o Brasil, em 1973, realizou sua primeira exposi¢ao individual
com o titulo G. Bonfanti, na Galeria do Centro Cultural Lume, no Rio de Janeiro, com
os desenhos produzidos durante a temporada em Roma. Sobre a referida mostra, no
catalogo da exposigcao assim comentou o critico e historiador de arte, Flavio L. Motta
(1973):

A caligrafia sensivel corre por linhas fluentes. Entre interrupgdes bruscas,
virgulas salpicam de negro um discurso infindavel e obsessivo. A pena vive o
“frenesi” de ferir o papel. O desenhista ja anuncia o gravador, onde o tragado
ndo é s6 o dos caminhos a percorrer. Sdo passagens por onde a vida calca e
arrasta. Por vezes a linha se converte em fios. Narra uma histéria sem fim. E
mantém no ar a mutilagdo dos seres: oscilantes, flutuantes e perplexas

43 Essas informagdes sobre biografia e curriculo do artista foram retiradas de seu site www.gianguidobonfanti.com.
Acesso em: 27 mar. de 2023.



65

figuras; “marionetes” de uma inexoravel dependéncia; “mobiles” de carne de
um jogo voraz, tdo arcaico e pressentido (MOTTA, 1973, ndo p.).

Realizou a segunda mostra individual: Desenhos de G. Bonfanti, no Museu de
Arte Contemporanea do Parana, em Curitiba, em 1974-1975. Nesse periodo recebeu
diversos prémios importantes para sua carreira, dentre eles o prémio na categoria
Desenho no 2° Concurso Nacional de Artes Plasticas. A partir de entao, participou de
inumeras mostras, projetos de ilustracdes e atividades como docente, visto que € um
grande estudioso de Histéria da Arte e Estética. Nos anos 1980 e inicio dos anos 1990,
Bonfanti passou por um periodo de arte experimental e estudou estilos diversos,
dentre eles o abstracionismo e o minimalismo, influenciado tanto por Kandinsky
quanto por Mird. Em seguida, passou a enveredar pelo figurativo, que € uma pintura
que, nas palavras de Daniel Piza (2003, p.1), “mescla Eros e Tanatos, libido e drama,

intensidade e sugestibilidade, cromatismo e composi¢ao.”

As suas obras geram certo desconforto, pois sdo densas e parte do publico
sente dificuldade em absorver trabalhos que nédo oferecam, de imediato, certezas,
conclusdes e interpretacdes de imediato. Parte desse incobmodo também se da pelo
fato de a pintura de Bonfanti nao poder ser classificada, definida por géneros ou temas
como os produtos culturais da atualidade (PIZA, 2005). As obras do artista séo,
portanto, dificeis de serem categorizadas. Entretanto, “nenhum grande artista pode
ser explicado por rétulos” (PIZA, 2005, p. 1). Piza (2005), propde uma reflexdo acerca
das pinturas de Bonfanti. Explica que, em certo sentido, podemos dizer que pertencem
a ftradicdo expressionista ou, atualmente, “neoexpressionista” — através da
representagcdo da angustia e reflexos de estados de espirito. Sdo, da mesma forma,
pinturas figurativas, uma espécie de resisténcia a arte conceitual e abstrata que teve
seu auge nos anos 1980. Porém, ndo podemos interpreta-las apenas com esses dois
conceitos, no qual chegariamos ao figurativo expressionista, “pois é enriquecida pelos
recursos legados do abstracionismo e vai além da expressdo de um sentimento por

sua redundancia no ambiente.” (PIZA, 2005, p. 1).

Percebemos que, ao longo de sua carreira artistica, Bonfanti estudou e
experimentou diversas técnicas e um conjunto de influéncias, como Poty Lazzarotto,
quando ainda era adolescente, e Flavio de Carvalho, quando estava voltado para uma

pintura mais intimista. Com os transvanguardistas Sandro Chia e Enzo Cucchi,
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redescobriu a arte da figuragao; ja os abstracionistas Joan Mird, Kandinsky e Frank
Stella influenciaram-no a explorar o potencial das cores e articulagdo geométrica; o
brasileiro Iberé Camargo, por sua vez, suscitou em Bonfanti o desejo de retornar as
representagdes das figuras, influéncia também da pintura inglesa, principalmente, de
Francis Bacon e as figuras humanas contorcidas, quase animalizadas. Por fim, foi
iluminado também pelas figuras humanas dos artistas Leon Kossoff e Lucian Freud,
‘sem as aparentes certezas do classicismo nem as duras angulosidades do
modernismo.” (PIZA, 2005, p. 5). E, para terminar as ingeréncias artisticas, os retratos
de Frank Auerbach.

Contudo, Gianguido Bonfanti chegou a um estilo proprio, inconfundivel, depois
que processou todas essas influéncias e sua experiéncia de vida e de arte. Desde o
comego da carreira, quando estava voltado para as gravuras, até mesmo atualmente,
quando suas obras sao tragadas com maior liberdade e energia, todos os elementos
“‘quase se fundem numa equacao ao mesmo tempo harménica e perturbadora.” (PIZA,
2005, p. 5).

No préximo subcapitulo, iremos analisar como tais caracteristicas do artista
plastico brasileiro se relacionam com algumas das pequenas narrativas de Adriana
Lisboa em Caligrafias (2004).

2.2.2 As pequenas narrativas de Lisboa e os desenhos de Bonfanti

A propria autora nomeou seus textos na folha de rosto como “pequenas
narrativas escritas entre 1996 e 2004” (LISBOA, 2004, ndo p.). Sdo 38 pequenas
doses de reflexdes, misto entre microcontos e poesias, dentre as quais, dez sao
ilustradas com bico-de-pena e pincel japonés sobre papel de aquarela Arches* 300

gramas pelo artista plastico Gianguido Bonfanti.

4 O papel para Aquarela Arches® foi utilizado e aprovado por grandes artistas da histéria da arte, como Monet e
Picasso. Ele ¢ fabricado na Franca ha mais de 500 anos e possui bloco com 100% algoddo, o que o torna mais
resistente. Sua brancura ndo possui alvejante otico e seu pH ¢é neutro (= 7) para evitar amarelamento. Possui
tratamento contra fungos e bactérias e ¢ fabricado em forma redonda para gerar a filigrana (ou Marca d’agua), o
que assegura a autenticidade da obra de arte. Sua textura Grain Fin, prensada a frio, é a textura menos marcada.
Este tipo de textura permite conseguir efeitos de realismo.
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Inicialmente, é interessante atentarmos as técnicas e materiais dos desenhos
e como o artista utiliza certos paradoxos em suas escolhas. O bico-de-pena e o pincel
japonés sao instrumentos delicados que produzem finos e limpos tragos,
principalmente, em desenhos lineares e caligraficos; porém, Bonfanti os emprega para

tracados fortes e composigdes quase expressionistas.

A palavra caligrafia, particularmente nesse livro de Adriana Lisboa, faz
referéncia a caligrafia oriental, assim como €& notdéria a presenca de influéncias
orientais em Lisboa, especialmente a cultura japonesa no conjunto de suas obras. Seu
romance Rakushisha (2007) é um dialogo com os haicais de Bash6 e ambienta-se no
Japao; a escritora também escreveu um livro infanto-juvenil sobre os milenares contos
do Sol Nascente — Contos Populares Japoneses (2009); em Caligrafias (2004), o
conto “Mergulho” dialoga com um dos poemas mais conhecidos de Bashd, que sera
abordado posteriormente. As ilustracbes, realizadas com nanquim, também
estabelecem uma relagédo com os ideogramas japoneses, além de potencializarem a

interpretacao das pequenas historias.

A imagem da capa (FIGURA 11) nao pode se dissociar do titulo, pois este
entra em ressonancia com os demais elementos do livro. Serve de orientacdo de
leitura e interpretacdo do conteudo e “obedece a qualquer tipo de vinculo texto-
imagem, com suas relagdes de redundancia, complementaridade ou contradigéo.”
(LINDEN, 2011, p. 58).

A escrita em Caligrafias (2004) tende ao minimalismo, a forma do haicai, a
precisao da palavra. Com concisdo e simplicidade, a autora consegue mostrar nesses
microcontos o sintetismo e a poeticidade de sua escrita. Dentre as dez pequenas
narrativas ilustradas, apenas dois textos possuem titulos referentes a substantivos
mais concretos, ou seja, “Jazz” e “Botanica”; os outros titulos estdo relacionados a
conceitos abstratos: “Verita”, “Morte”, “Tristeza”, “Segredo”, “Génese”, “Mergulho”,
“‘Densidade” e “Eternidade”. Coincidentemente, essas ideias sdo algumas das
obsessdes do artista plastico, como ressalta Frederico Morais no Catalogo da
exposicao de Bonfanti (1996): “os binbmios prazer e solidao, confinamento e meméria,
arquétipos e projecdes animicas”. Morais prossegue e revela também que, em
Bonfanti, “o tema central, quase unico, tem sido sempre o homem — suas duvidas,
angustias, desejos, perversdes. O homem que se desnuda para revelar e, uma vez

mais, tentar decifrar o enigma da existéncia.” (MORAIS, 1996, nao p.).
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Antes de propormos algumas aproximagdes entre os contos e as gravuras, é
necessario enfatizar que, conforme alega Simon Morley (2020, p. 174), “O
reconhecimento do aspecto visual, material, das letras (e da dimensao performatica e
sensorial do ato de escrever) também estd no coragdo da pratica tradicional da
caligrafia, assim como na pratica da tipografia.” Ou seja, a escrita é igualmente uma
linguagem visual, que recorre ao olho e a mente. Ao tomarmos conhecimento do
apanhado historico realizado por Morley, destacamos a ideia de que “a espacializagcao
e a visualizagcdo da linguagem através da tecnologia da escrita surgiram muitos
milhares de anos depois que o0 homem se afastou de outros animais, ao aprender a
se comunicar através de um complexo sistema de sons codificados.” (MORLEY, 2020,
p. 174). A partir de uma analise da relacdo entre palavra e imagem, podemos dizer
que essa aproximagao midiatica “expde o fato de que a escrita e a feitura da imagem
compartilham raizes comuns, e isso € verdade em termos da natureza visual de um
signo inscrito e no compartilhamento da tecnologia (como mao, pena, lapis ou pincel)

necessarios para fazer tais notagbées.” (MORLEY, 2020, p. 175).

Para analisarmos a relagcdo entre os desenhos de Bonfanti e as pequenas
narrativas de Lisboa, selecionamos apenas trés+ delas — “Tristeza”, “Eternidade” e
“‘Mergulho”. O miniconto “Tristeza” (LISBOA, 2004, p. 45) narra, em nove linhas, o
momento de uma tristeza desesperangada na vida de uma mulher. Ela adentra a sala
estranha por uma escada, também estranha, e se depara com todas as portas e
janelas fechadas, como ressalta o narrador. Gira o ferrolho da porta, sai e senta-se no
chao e recosta-se no pilar da varanda. Observa a imensidao do céu e, embora seja
noite, este esta empalidecido pelas nuvens. A tristeza da protagonista é potencializada
pelos pingos de chuva que mais parecem picadas de agulha em seus pés desnudos.
O estado melancdlico se sobressai pela descricao de sua solidao no final da narrativa:
“Um risco alaranjado corre no céu e explode em mil centelhas, sem fazer ruido. Em
noites assim, até os fogos de artificio sdo silenciosos.” (LISBOA, 2004, p. 45). Lisboa,
através dessa narrativa, conseguiu mobilizar o leitor para a percepgdo do estado
emocional e psicolégico da personagem, pela descricdo da estranheza do ambiente,
da negritude da noite, da chuva dolorida, da explosdo das fagulhas alaranjadas no
céu. Ainda, para destacar a habilidade da escritora-poeta, existe uma possivel

correlagéo entre a repeticao dos sons sibilantes no ultimo segmento da narrativa e a

45 Os minicontos aqui analisados serdo inseridos na integra na parte de Anexos dessa tese.
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ideia do silenciamento de tudo que, por sua vez, contrasta com os sons abruptos,
profundos e graves das palavras “degraus estranhos”, “portas trancadas”, “janelas
fechadas”, “ferrolho”, “noturno”, “negras” que sugerem a ideia de fechamento,

escuridao, tristeza e medo.

Bonfanti, ao interpretar o texto de Lisboa, elaborou o desenho da FIGURA 13.
Partindo da distingdo entre livro ilustrado e livro com ilustragdo de Sophie Van der
Linden (2011), ressaltamos que Caligrafias se configura como um livro com ilustragao,
ou seja, quando as imagens nao apenas ilustram o livro, mas, principalmente,
complementam aquilo que esta escrito. Nesse caso, temos camadas adicionais de
interpretagao. Percebemos que, tanto o texto como a imagem apresentam um corpo
no chao. A escuridao predomina, “mas as nuvens clareiam o céu noturno e deixam
tudo palido e opaco” (LISBOA, 2004, p. 45), as nuvens clareiam o corpo inerte, sem
movimento. Podemos observar nesse desenho de Bonfanti algumas das
caracteristicas que sédo reconhecidas como proprias do artista: em primeiro lugar, a
ambiguidade narrativa e, em segundo, o motivo das figuras inclinadas e deitadas,
aproximando-se da descricdo de um estado de dor, tristeza e compaixao, pelo uso
dos planos e pela expressividade dos gestos e da fisionomia (PIZA, 2005). Temos a

impressao de que uma mao distorcida esta acolhendo o corpo quase desfalecido.

FIGURA 13 - TRISTEZA
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FONTE: Adaptado de LISBOA (2004).

Ressaltamos que imagem (desenho) e palavra (literatura) sdo midias
diferentes e, portanto, linguagens diferentes que, nesse caso, interpenetram-se e
complementam-se criando novas camadas de significados. O preto e branco do
desenho, por meio da grande carga expressiva, assemelha-se a Lisboa que, em
grande parte do miniconto, salienta a atmosfera criada pela negritude da noite, pela
palidez e opacidade das nuvens e pelas mangueiras negras. Ao analisar o Iéxico das
cores, Michel Pastoureau faz um apanhado em um dos capitulos do seu livro Preto:
Histéria de uma cor (2011), sobre como os povos e as linguas perceberam as
tonalidades e, principalmente, os tons de preto. Afirma que “as culturas antigas tém
uma sensibilidade a cor preta mais desenvolvida e mais cheia de nuances que as
sociedades contemporaneas.” (PASTOUREAU, 2011, p. 25). Nas linguas antigas, o
vocabulario das tonalidades pretas € mais amplo e rico do que nas linguas modernas,
as quais, inclusive, utilizam somente o termo cor preta e ddo menos importancia para
as nuances da tonalidade preta que se tinha em tempos remotos. Pastoureau (2011)
destaca ainda que, no léxico das cores, busca-se primeiro nomear se a cor € opaca
ou brilhante, clara ou sombria, densa ou diluida, e s6 entdo busca determinar se
pertence a gama dos brancos, pretos, vermelhos, verdes, amarelos ou azuis. Ocorre
que “no dominio das cores, a relacdo com a luz sobressai a todo o resto. Por essa
razao, ainda que o preto seja a cor das trevas, existem pretos ‘luminosos’, quer dizer,
cores pretas que brilham em vez de obscurecer, que sao luminosas antes de serem
negras.” (PASTOUREAU, 2011, p. 27). Esse fato fica evidenciado no conto de Lisboa,
ao contrastar o céu escuro e a palidez das nuvens e, posteriormente, os fogos de
artificio.

Uma outra micronarrativa, intitulada “Eternidade” (LISBOA, 2004, p. 85),
envolve também um conceito abstrato: a transcendéncia. Muito embora a narradora,
em primeira pessoa, inicie com a afirmacdo de que esta consciente das unicas
certezas do ser humano — saber a data do nascimento e a finitude da vida — expressa,
no final da sentenca, a grande duvida que todos enfrentam: a impossibilidade de se
prever o momento da morte (LISBOA, 2004). A partir dessa constatacao, realiza uma
série de explanagbes filosoficas como “Minha vida € o milagre banal da eternidade

feita de presente, passado e futuro simultédneos — substancias do mesmo sonho. Meus
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dias s&o todos de uma vez s6. E eu me respondo com interrogacgdes. Existo, até que
deixe de existir.” (LISBOA, 2004, p. 85).

O desfecho é a afirmacao de que a transcendéncia é alcancada somente
quando a esséncia do ser humano for exatamente igual a tudo aquilo que ele
externaliza, nos seguintes termos: “A maior transcendéncia é ter uma pele permeavel
e ser o que esta do lado de dentro e ser o que esta do lado de fora também.” (LISBOA,
2004, p. 85).

Bonfanti, por sua vez, oferece ao leitor da obra de Lisboa o desenho de um
retrato de uma figura humana (FIGURA 14), nesse caso, da mesma forma que na

narrativa, sem tracos individuais definidos.

FIGURA 14 - ETERNIDADE

FONTE: adaptado de LISBOA (2004).

O ser é o resultado de todas as linhas que o compdem, sejam elas internas
ou externas uma vez que absorvemos a energia que existe no universo e somos
influenciados por ela. O nosso ser permanece em tudo o que tocamos — passado,
presente e futuro sado intercambiaveis. Dai advém o significado de eternidade. A
transcendéncia é alcancada quando permitimos que todo esse fluxo existencial nos
habite.
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O retrato de Bonfanti expressa, através do tracado de linhas finas e grossas
que se cruzam e intercruzam e até borram o rosto representado, o movimento
incessante de todas as instancias que compdem o ser, pertengcam elas ao amago ou
ao exterior. Essa é a transcendéncia a que Lisboa se refere e que provoca a
permanéncia de todos nés. Esse rosto desalinhado, quase destituido de seus tragos
originais, carrega uma carga psicoldgica-existencial muito forte. Lembramos que todas

as leituras se tornam camadas de significagdo adicionais.

Bonfanti é influenciado, nos seus retratos, pelo inglés Frank Auerbach, como
destaca Piza (2005, p. 6): “a fisionomia & nublada e distorcida pelos golpes do pincel,
que ao mesmo tempo escolhem poucas informacdes que individualizam aquele rosto”.
O desenho de Bonfanti que ilustra o microconto de Lisboa retrata sua vocagao para
um desenho mais intimista, focado nos dramas psicolégicos e inspirado pelo
abstracionismo, ao invés da preocupacdo com o figurativo. Notamos também a
influéncia do artista plastico brasileiro, Flavio de Carvalho, “com seus ndédulos de

nanquim pontuando e perturbando os tragos humanos.” (PIZA, 2005, p. 2).

Da influéncia de Auerbach, Bonfanti foi testando novos enquadramentos e
uma linguagem prépria. Como ressalta Piza (2005, p. 6), “Enxergamos menos o
contorno das personagens; agora sentimos sua dor e melancolia na propria confusao

da fisionomia, na entropia de suas linhas.”

Como ja mencionamos, as obras de Bonfanti sdo incompreendidas por muitas
pessoas, principalmente, pelo desconforto que acarretam, “E que esse desconforto é
o proprio desconforto da natureza humana, a propria complexidade do estar-no-
mundo.” (PIZA, 2005, p. 6). E nesse sentido que Bonfanti e Lisboa se inter-relacionam,
pois traduzem, a partir das especificidades das respectivas expressdes artisticas —
desenho e literatura —, a complexidade da existéncia humana. Tanto Whistler quanto
Bonfanti, os dois artistas plasticos vinculados as obras de Adriana Lisboa analisadas
na tese — Sinfonia em branco (2001) e Caligrafias (2004), respectivamente — séo

complexos e enigmaticos.

Por fim, ao explorarmos o microconto “Mergulho”, verificamos que este
estabelece um dialogo intertextual com um haicai muito conhecido de Matsuo Bashé
— 0 haicai da ra: “O velho tanque/ Uma ra salta/ Barulho de agua.” (BASHO apud
MAVERICCO, 2017).
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Depreende-se, do exame das palavras de Bashd, que a r&, o acude e o
universo inteiro desaparecem no terceiro verso, dando lugar apenas aquele tipo de
paz interior que sentimos ao ouvir o barulho da agua. Importante destacar que Lisboa
nao foi a primeira a estabelecer uma relagcédo dialégica com esse pequeno haicai.
Antes dela, alguns artistas promoveram a traducdo e algumas parddias: Décio

Pignatari, Haroldo de Campos, Paulo Leminski, dentre outros.

Lisboa, em sua pequena narrativa, propde uma possivel interpretacdo para o
haicai de Bash6, ampliando-o. No principio, temos a ra e o lago; “O lago espelhava o
mundo e multiplicava o desejo da rd num abismo invisivel.” (LISBOA, 2004, p. 63).
Bonfanti, em sua representacao pictérica (FIGURA 15), expande a perplexidade, o
temor e as duvidas da ra diante do salto, para os seres humanos. Na imagem,
inclusive, a posicao da figura humana e o posicionamento dos bragos e pernas podem
nos lembrar os de uma ra — além disso, esse individuo encontra-se diante de um
“abismo invisivel”, como em Lisboa. A arte e a criatividade de Bonfanti sdo admiraveis.
Novamente, temos aqui um belissimo exemplo da expansao das camadas

interpretativas.

FIGURA 15 - MERGULHO

FONTE: adaptado de LISBOA (2004).
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Nesse sentido, a figura da ra passa a ser uma metafora para o ser humano,
assim como o restante do microconto também pode ser analisado como uma reflexao
filosofico-existencial: “A ra duvidou. E possivel saltar? Saberei eu saltar? O que é que
eu sou, afinal, diante do lago? E a ra sentiu-se agua. [...] E o universo inteiro a
estremecer.” (LISBOA, 2004, p. 63). Percebemos que a pequena narrativa de Lisboa,
ao final, sugere uma transformagao: “Ara esperou na margem pelo convite. E o lago,
no escuro, ndo dormia, guardava sombras. Aguardava o salto? No segredo do gesto
pensaram ambos: talvez a vida. Talvez a morte. Talvez apenas um breve rumor
d’agua.” (LISBOA, 2004, p. 63). Isso porque, a transitoriedade da vida tem um papel
de destaque nas composicdes na filosofia oriental do haicai. Para essa doutrina, por
exemplo, quando pigmentos coloridos surgem nos ramos de uma arvore, sabe-se que
alguma coisa se modificou na paisagem e gerou uma transformagéao no espectador,

principalmente.

Devemos reforgar que, além das analises particulares de cada microconto e
seu respectivo desenho, a relagao entre literatura e imagem aqui pode ser classificada
como multimidiatica — palavra e imagem compartilham espagos préximos apesar de
permanecerem distintas “em termos de relacdes espaciais, tipos de inteligibilidade e,
frequentemente, na divisdo de fung¢des.” (MORLEY, 2020, p. 172). A imagem serve
para ilustrar os textos, porém contribuem para imprimir camadas extras de

significados.

Os comentérios propostos e as relagbes estabelecidas configuram uma
analise subijetiva, restando claros tragos do engajamento pessoal com o texto. A
relagdo entre os desenhos e microcontos pode ser entendida como uma transposicao
intersemidtica uma vez que os esforgos foram para encontrar um minimo de
equivalentes de um sistema semiotico em outro (CLUVER, 2006) e confirmar que a

imagem acrescenta outros niveis de interpretacdo que excedem o texto escrito.

2.3 OS REALEJOS DE JOCY DE OLIVEIRA E DE ADRIANA LISBOA

Realejo de vida e morte (roteiro de Jocy de Oliveira) e Realejo dos Mundos

(um romance de Adriana Lisboa) (2023), objeto de estudo do presente subcapitulo, é
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resultado de um longo processo de influéncias mutuas entre as duas escritoras. Essa
obra palimpséstica, desenvolvida a quatro méos ¢é, portanto, um produto
multimidiatico. Publicada com os dois titulos formando um sé, é composta pelo roteiro
de Jocy de Oliveira, na versdo bilingue, com tradugdo de Lynne Margaret Reay
Pereira; pelo caderno de imagens da récita de 2022 no teatro; pelas partituras; pelos
links dos audios com QrCode e pelo romance de Adriana Lisboa. As diversas midias
se entrelacam e se complementam podendo ser analisadas isoladamente ou em

conjunto.

No subcapitulo seguinte iremos abordar como as expressdes midiaticas de
Adriana Lisboa e Jocy de Oliveira se entrelagam nesse projeto inédito na literatura
brasileira. Para tanto, elaboramos um apanhado breve da carreira de Jocy de Oliveira

para entao analisarmos as obras dessas duas artistas.

2.3.1 O didlogo muiltimidiatico nos textos de Jocy de Oliveira e Adriana Lisboa

Jocy de Oliveira é reconhecida nacional e internacionalmente como uma das
pioneiras da musica eletroacustica e da arte multimidia, sendo que suas producdes
envolvem musica, teatro, texto, instalacdes, video e cinema. E também compositora
e pianista e ja gravou mais de 30 discos no Brasil, Inglaterra, Estados Unidos da
América, Alemanha, ltalia e México. Foi solista sob diregdo de Igor Stravinsky e
executou primeiras audi¢cdes de Luciano Berio, John Cage, Claudio Santoro e outros.
Escreveu e publicou sete livros no Brasil, EUA e Franca, dentre eles — Dialogo com
cartas (2014), que venceu o Prémio Jabuti, tendo sido publicado em Paris pela
Editions Honoré Champion. Compéds, escreveu o roteiro e dirigiu dez Operas
multimidiaticas que foram apresentadas no Brasil e em diversos paises, recebendo
premiacdes em 11 festivais de cinema em Londres, Nice, Madrid, Varsovia, Antuérpia,

Nazareth (Israel), Nova lorque e Santiago.

Deve-se dar destaque para o fato de que Jocy de Oliveira foi a primeira entre
0s compositores e compositoras nacionais a escrever e dirigir suas operas buscando

reformular o formato convencional operistico; concebeu suas obras simultaneamente

46 Retirado de http://www.jocydeoliveira.com. Acesso em: 24 jan. 2023.
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em linguagem teatral e cinematica, por exemplo, além do carater experimental de suas
producdes e a presenca da musica eletroacUstica. E amplamente reconhecida por ser
uma compositora multimidia, conforme destaque de Sara Cohen no artigo intitulado
“‘Mas, escuta! Eu nasci no piano”, na coletanea “Leituras de Jocy” (2018), organizada
por Rodrigo Cicchelli Velloso e Manoel Aranha Corréa do Lago. Cohen (2018) salienta
que, antes de ser reconhecida como compositora multimidia, Jocy teve uma carreira
muito solida e promissora como pianista, assim discorrendo: “Porém, antes de se
firmar como compositora, com uma producgao consistente, reconhecida e premiada, a
artista percorreu uma outra trajetdria, também consistente. Pianista de alto calibre
[...].” (COHEN, 2018, p. 101-102).

Adriana Lisboa cria, sob influéncia da musica e da carreira de Jocy, o romance
Realejo dos mundos (2023), utilizando-se de uma linguagem poética e personagens
insolitos. Nas palavras da propria escritora, “Este texto se inspirou no trabalho da
compositora e autora Jocy de Oliveira, referéncia na minha formagao artistica.”
(LISBOA, 2023, p. 157). Tendo em maos esse romance, Oliveira, “por sua vez,
adaptou-o em 2021-2022 para o projeto da dpera cinematica Realejo de vida e morte.
Uma primeira fase do projeto foram as récitas no teatro, em 2022.” (LISBOA, 2023, p.
157).

ApOs assistir as récitas no teatro, Lisboa elaborou uma reviséo do seu primeiro
texto, inspirada, dessa forma, pelo que Jocy de Oliveira criou a partir do seu trabalho.
Como uma manivela de um realejo, os textos foram sendo criados e inspirados
mutuamente. Assim sendo, o romance de Lisboa, Realejo dos mundos, baseado na
obra de Jocy de Oliveira, o roteiro de Realejo de vida e morte foi baseado, por sua
vez, no romance de Lisboa: sdo obras que se fundem e, ao mesmo tempo, sao
independentes e estabelecem um didlogo inédito na literatura brasileira
contemporanea. Como um realejo, a histéria se repete, mas cada repeticao é alterada

pelo olhar da outra artista.

Esse carater multimidiatico, como ja salientado, torna a leitura de Realejos*
uma verdadeira experiéncia imersiva, elevando o potencial interpretativo da referida

obra: “Uma experiéncia multissensorial — uma espécie de ‘obra total’ [...].” (MORLEY,

47 Quando mencionamos Realejos entenda-se a obra Realejo de vida e morte — um roteiro de Jocy de Oliveira e
Realejo dos mundos — um romance de Adriana Lisboa (2023).
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2020, p. 176). A cada leitura e cada leitor, ao escolher dentre os possiveis caminhos
de apreciagdo da obra, imprime novas camadas de significagdo e interpretacgéo,
realizando sempre uma apreciacao inédita. Estabelece-se, portanto, uma relacao
entre as diversas midias na criacao Lisboa/Oliveira, uma obra multimidiatica. Assim,
no entendimento de Rajewsky (2012, p. 60) sobre projeto semelhante, “as varias
formas de articulagcdo midiatica apresentem-se todas na sua materialidade afim e
contribuam todas, cada qual de uma maneira especial, para a constituicdo e
significagdo da encenacao inteira.” Percebe-se que a estrutura plurimidiatica torna-se

uma caracteristica constitutiva dessa obra.

Ao considerar a intermidialidade em Realejos, é importante lembrar que se
trata de um conceito amplo, um espaco hibrido, como o préprio termo sugere: um
lugar entre midias. Claus Cluver (2007) enfatiza a importancia da “midia” como “meio
de comunicagao”, que fornece a base para todas as discussdes sobre midia e
intermidialidade. Apresenta uma definicao ampla do termo midia como “um processo
dindmico e interativo no qual as pessoas, como emissores e receptores, produzem e
recebem sinais” (CLUVER, 2007, p. 9).

Ao mencionarmos o carater multimidiatico de Realejos, podemos recorrer ao
mesmo estatuto que € o hibridismo, um conceito que ilustra as seguintes palavras de
Jurgen E. Miller (2012b, p. 86): “Durante os ultimos 20 anos, os termos ‘hibrido’,
‘hibridismo’ e ‘hibridizagao’ parecem ter adquirido o mesmo estatuto de ‘multi ou
intermidialidade’.” Ultrapassando o hibridismo e o conceito de multimidiatico, o que
percebemos em Realejos € uma diluicdo das fronteiras entre as midias que a
compdem, um apagamento das fronteiras, tornando-as permeaveis. Sendo assim, as

diversas midias se entrelagam e se permeiam.

2.4 APICTURALIDADE* NO ROMANCE SINFONIA EM BRANCO

48 Optou-se pelo termo picturalidade, pois sera utilizada, preponderantemente, a teoria de Liliane Louvel que assim
entende o pictural como “o surgimento de uma referéncia as artes visuais em um texto literario, sob as formas mais
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No romance Sinfonia em branco (2001), observamos uma significativa
presenca de diversas midias, tais como, artes plasticas, escultura, fotografia, musica,
teatro e cinema. Essas referéncias acontecem tanto por meio da tematica
desenvolvida na obra como, principalmente, através de empréstimos técnicos ou de
referéncias intermidiaticas. Além desses aspectos, Lisboa realiza, em alguns
momentos, empréstimos de outros géneros literarios, particularmente, dos madrigais
e das cantigas. Destacamos o papel expressivo do leitor/receptor dentro das inter-
relacdes que constituem parte relevante do contexto discursivo da obra. O leitor, ao
ser considerado o ativador dessa rede interdisciplinar, confirma a importancia que o
ato da leitura adquire: o unico tempo existente € o da enunciagcdo e todo texto é

eternamente escrito aqui e agora (MIRANDA, 2005).

A presenga da picturalidade, o estudo da conexao entre as linguagens € a
experimentagcdo presentes no romance indicam a complexidade de sua leitura e
possibilidades de interpretacdes. Diante desses aspectos, compreendemos que essa
perspectiva langa um novo olhar para os estudos literarios a respeito dessa escritora
brasileira. Algumas metéaforas e alguns termos lexicais relacionados as midias visuais
auxiliam na definicdo da picturalidade do texto, tais como, “forgca imagética”,
“pictorico”, “pitoresco”, “pictorialista” como também algumas metaforas espaciais:
estrutura, moldura, circularidade, quiasma, abertura, cume, queda, textura, cor,
imagem, dentre outras (LOUVEL, 2011).

Para Viola Winner (apud LOUVEL, 2011), a descri¢ao pictural € uma pratica
que descreve pessoas, lugares, cenas como se fossem pinturas, ou sujeitos das
pinturas e o uso de objetos de arte para projetos tematicos. Na mesma esteira,
conforme Jean Hagstrum (apud LOUVEL, 2011), para ser chamada de pictérica, a
descricao ou a imagem deve ser, na sua esséncia, capaz de ser traduzida em pintura
ou outra midia visual. Isto &, o carater do texto, seja por meio de figuras de linguagem,
seja por meio de um Iéxico técnico e até de uma escrita pictural, promove uma

configuragdo de uma obra de arte no ato da leitura.

ou menos explicitas, com valor de citagdo, produzindo um efeito de metapicturalidade textual.” (LOUVEL, 2012,
p. 47).
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Diante dos aspectos até aqui elencados, apresentaremos, a seguir, a analise
da presenca das midias em Sinfonia em branco. Tendo esse objetivo em mente,
abordaremos principalmente: (i) o titulo homdnimo a tela de Whistler com a teoria dos
Elementos Paratextuais de Genette (2009); (i) a Ekfrase e efeito-quadro, sob
fundamentacao de Claus Cliver (2017); Marcia Arbex (2020); Liliane Louvel (2012);
Sophie Bertho (2015); (ii) a pintura como empréstimo técnico e referéncias
intermidiaticas (quando sado usadas referéncias de outras midias na propria narrativa),
utilizando-se o carater “como se”, proposto por Irina Rajewsky (2012); (iv) a pintura
como tema; (v) a inser¢cao material da pintura; (vi) o personagem artista plastico; (vii)
0 branco e a auséncia; (viii) o colorido — as matizes da narrativa; (ix) o voyer — esses
ultimos aspectos serao analisados sob a luz da teoria da Liliane Louvel (2011/2012),

principalmente.

A escultura, da mesma forma, sera analisada a partir dos seguintes aspectos:
(i) a referéncia intermidiatica proposta por Irina Rajewsky (2012); (ii) a escultura como
empréstimo técnico, ou seja, quando se utilizam termos relacionados com a midia
escultura na prépria narrativa; (iii) a escultura enquanto tema, assim como a insergcéao
material da escultura e a personagem escultora — Clarice. Outra midia presente no
romance € a fotografia e sua manifestagdo por meio de referéncias intermidiaticas e
como empréstimo técnico. Certamente, teorias sobre as caracteristicas de cada midia
também serdo exploradas, como os estudos de Susan Sontag (2004) e Roland
Barthes (2015). Apesar de haver apenas breves mengdes ao teatro e ao cinema,

torna-se relevante mencionar que essas midias também se apresentam na obra.

Verificamos, igualmente, que sao incorporados a narrativa diversos géneros
textuais, a saber: rétulos; bulas; receitas culinarias (transcritas na sua integralidade
do conteudo, mas nado na forma); bilhetes; slogans; e propaganda, por exemplo. Em
paralelo, mas minoritariamente, observamos a presenca de alguns géneros literarios,
tais como: madrigais, parlendas e cantigas. A titulo de exemplo, transcrevemos a

seguir alguns trechos extraidos da narrativa:

(i) rotulo: “Abriu o armario e apanhou o tubo azul: Lancéme, Paris.
Gommagepur. Gelée exfoliante. Activation et lissage (Exfoliating gel. Stimulation —
smoothness). Soinducorps. Vitalité. Douceur.” (LISBOA, 2013a, p. 32, grifos da

autora);
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(i) receitas culinarias: “Na cozinha, Clarice, com sua alianca dourada
brilhante, estava fazendo os biscoitos casadinhos que aprendera com a tia-vo
Berenice. 3 xicaras de farinha de trigo. 2 xicaras de agtcar. 6 gemas. 3 claras. 1 colher
(cha) de fermento.” (LISBOA, 2013a, p. 200, grifos da autora);

(iii) citacdo de um madrigal de Claudio Monteverdi: “Si ch’iovorreimorire / ora
ch’iobaccio, amore, / la bela boccadel mio amato core. / [Sim, eu gostaria de morrer /
agora que beijo, amor, / a bela boca do meu amado coragao].” (LISBOA, 2013a, p.
114).

As citacbes verbais colocadas no texto de ficgdo tém como caracteristica o
recurso da repeticao, obviamente, e o do deslocamento do texto literario para o texto
citado, surtindo algumas reflexdes no leitor, tais como, “qual o tipo de relagao entre o
texto literario e o excerto citado?”; “de que forma o texto citado auxilia na interpretacao
da narrativa?”. Um dos objetivos, portanto, das citagbes, nesse caso, é acrescentar
‘camadas de significado ao produto novo que o esta citando, o texto citante.”
(RAMAZZINA-GHIRARDI, 2022, p. 108). Nesse sentido, Campagnon (apud
RAMAZZINA-GHIRARDI, 2022, p. 108) preconiza que “a citacdo verbal tem por
objetivo validar, controlar a enunciagao e funcionar como um termémetro para regular

o texto citante.”

Iniciaremos a analise da picturalidade no romance Sinfonia em branco (2001)
a partir da analise do titulo do livro hombénimo de uma tela famosa do artista plastico
James McNeill Whistler que permeia toda a narrativa. A primeira referéncia ao carater
pictural que notamos diz respeito a analise dos elementos paratextuais,

principalmente, o titulo do livro: Sinfonia em branco.

2.4.1 James McNeill Whistler e a tela Symphony in White, No. 1: The White
Girl#

James McNeil [Whistler (1834-1903) foi um artista avant garde e

multimidiatico. Ao longo de sua vida e carreira, experimentou diversas técnicas e

49 Apesar de existir uma indeterminagdo quanto a tradugdo do nome da tela, optou-se de utilizar, quando
necessario o titulo em lingua portuguesa, aquele que foi utilizado pela propria Adriana Lisboa no romance, qual
seja, A garota de branco.
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materialidades de pintura: 6leo, gravura, desenho e até aquarela. Na fase mais
madura de sua carreira utilizou, no titulo de suas obras, referéncias a musica, fazendo
assim a combinacao entre cor e composi¢cdo. Era um dandi, um artista do mundo, mas
extremamente consciente de seu papel e, por essa razao, foi facilmente reconhecido
como um artista com intengdes e propdsitos sérios. Nasceu norte-americano, mas,
logo na infancia, morou na Russia e depois Londres e Paris; passou periodos no Chile,
em Veneza, Holanda e Bruxelas. Whistler, assim como os personagens de Lisboa,
conforme analisamos no Capitulo 1, era um sujeito deslocado de seu tempo/espaco.

Transitou em diversos lugares e nao era adepto a rétulos ou classificagoes.

Uma das caracteristicas mais marcantes de Whistler e que faz com que seja
lembrado e referenciado é que, desde o inicio de sua carreira, colocava-se contrario

aos canones contemporaneos de arte:

Ele desenvolveu a preocupagédo com as qualidades abstratas de sua midia:
composicao, equilibrio e ritmo. Existem em varios surpreendentes Noturnos
dos anos setenta, ou nos mindsculos painéis dos anos noventa, exemplos de
pensamento abstrato que sé podem ser encontrados em alguns dos
experimentos pictoricos mais sofisticados deste século® (TAYLOR, 1978, p.
6).

Além desse aspecto, foi um dos primeiros a questionar o papel tradicional da
arte e dos artistas na sociedade da sua época. Ele era preocupado nao somente com
o relacionamento entre pintor e patrono, que comegava a ser extinto, mas também
com uma questdo mais ampla — o posicionamento da arte em uma sociedade em
rapida transformacgdo —, questionava seu papel como artista na vida cotidiana, seu
impacto nas atitudes e comportamentos (TAYLOR, 1978). Suas ideias, seus
posicionamentos e, principalmente, sua arte, encorajaram atitudes de pensamento
l6gico e de constantes questionamentos que foram fundamentais para o ambiente

artistico do século XX.

Apos breves passagens na Academia Militar dos Estados Unidos, em West
Point, de 1851 a 1854, e na US Geodetic Coastal Survey, cuja atribui¢cao era desenhar

gravuras de mapas e plantas topograficas, Whistler decide, em 1955, viajar para Paris

59 No original: He developed a concern for the abstract qualities of his media: for composition, balance and rhythm.
There are, in a number of the astonishingly free Nocturnes of the seventies, or in the tiny panels of the nineties,
examples of abstract thinking which can only be matched in some of the most sophisticated painterly experiments
of this century.
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e tornar-se um artista. A partir dai inicia seu longo processo de aprendizado,

amadurecimento e consolidag&o do artista excepcional que foi.

Um dos temas pelos quais Whistler é constantemente relembrado séo as
composicdes simples de figuras femininas conhecidas como os quadros das garotas
de branco (the “White Girls” paintings), que foram realizados durante a década de
1860. No inicio dos anos 1860, subjugado pelas exigéncias do realismo e, as vezes,
do exaotico, Whistler vinha desenvolvendo uma preocupagao com a qualidade de suas
producdes, tanto da forma quanto da cor.5' (TAYLOR, 1978, p. 27).

O primeiro e principal retrato foi The White Girl, que teve como modelo sua
amante, Joanna Hiffernan — a obra iniciada em 1861, em Paris, virou um icone das
artes plasticas da modernidade (FIGURA 17). A obra The White Girl foi posteriormente
renomeada Symphony in White, No.1: The White Girl, ou Sinfonia em Branco No. 1: A
garota de branco. Uma resenha publicada em 28 de junho de 1962, no jornal The
Athenaeum, provavelmente escrita pelo critico Pré-Rafaelita Frederic George
Stephens, aproximou a tela de Whistler com o romance muito famoso a época, A
mulher de branco, de Wilkie Collins. Tal aproximacéao foi prontamente afastada pelo
préprio artista plastico ao negar, inclusive, a leitura dessa obra. Muito embora, em
carta para o marchand amigo da familia, George A. Lucas, contara a novidade de que
sua pintura fora destacada em outras exposi¢cbes e divulgada como “Whistler’s
Extraordinary Picture the WOMAN IN WHITE” (A extraordinaria pintura de Whistler —
A mulher de branco). A carta, datada de 26 de junho de 1962, foi ilustrada com um
esbogco de um homem que usava uma placa publicitaria, como podemos observar na
FIGURA 16 a seguir:

FIGURA 16 - DETALHE DO ESBOCO CARTA DE WHISTLER PARA GEORGE A. LUCAS

31 No original: Through the early sixties, subjugated at times to the demands of realism, at times to those of the
exotic, he had been developing a concern for the quality of the design of both form and color.
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FONTE: Adaptado de MONTFORT (2020)

E ndo foi somente o nome da tela que foi modificado. Segundo Margaret F.
MacDonald (2020, p. 36), radiografias e raios infravermelhos mostram que muitas
alteracbes foram feitas na composicao diretamente na tela e indicam que Whistler
estava ajustando a forma como retratou Hiffernan.s2 Muito embora o nome da tela
tenha sido traduzido de algumas formas diferentes e até relacionada com o titulo The
Woman in White — A mulher de branco, iremos padronizar na tese e mencionar a tela

sempre com o titulo oficial: Symphony in White No. 1:The White Girl.

Logo a seguir, na Figura 17, temos a representacéo do quadro de Whistler (Oleo
em tela):

FIGURA 17 - SYMPHONY IN WHITE, NO. 1: THE WHITE GIRL, 1861-1863, 1872

32 No original: X-radiography and infared reflectography show that many changes were made to the composition
directly on the canvas, and indicates that Whistler was adjusting how he portrayed Hiffernan.
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FONTE: National gallery of art, Washington, Harris Whittemore Collection, 1943.6.2.5%

Como nesse periodo Whistler almejava adentrar no circulo oficial de artistas
de Paris, submeteu sua pintura para o Saldo de Paris de 1863, mas foi recusada.
Depois de renegada, ela foi exposta pela primeira vez em Londres, em maio de 1862,
na Berners Street Gallery, uma galeria comercial em Londres, com a designacao
“REJEITADA” e com o nao autorizado titulo The Woman in White. Whistler questionou
se a atencao voltada para a exclusao de seu quadro ndo seria uma forma de lutar
contra o elitismo da Academia: “ela tem uma aparéncia grandiosa em seu quadro e
cria uma emocdo no mundo artistico aqui... No catdlogo desta exposicao esta
marcado como ‘rejeitado na Academia’. O que vocé acha disso? Nao € essa a maneira

de lutar contra eles!™. A tela recebeu pela imprensa os adjetivos de “bizarra” e

33 Disponivel em: https://www.nga.gov/collection/art-object-page.12198.html. Acesso em: 10 mar. 2020
5% No original: “she looks grandly in her frame and creates and excitement in the artistic world here... In the
catalogue of this exhibition it is marked ‘rejected at the Academy’ What do you say to that? Isn’t that the way to
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‘incompleta”. Seguindo seu estigma de renegada, acabou no Salon dés Refusés: uma
exibicdo de protesto, organizada por Gustave Coubert, do conjunto das pinturas que
nao foram aceitas pelos juristas do Salao Francés. A obra de Whistler, juntamente com
Déjeuner sur L’Herbe, de Edouard Manet, foram o centro das atragdes da mostra. E,
de fato, Symphony in White No. 1: The White Girl e Déjeuner sur L’Herbe causaram
uma profunda mudanga no pensamento artistico do século XX no tocante a
representagcdo da mulher e a ideia de belo. As obras, além disso, conferem as figuras
femininas um olhar desafiador e provocativo, rompendo com todas as convengoes da

sociedade vigentes a época de sua produgao.

Desprezando as referéncias artisticas daquele periodo e os padrbées de
retratos, Symphony in White No. 1: The White Girl deixou os espectadores e,
principalmente, os criticos de arte do século XIX nitidamente desconfortaveis. Como
podemos observar na Figura 17, a mulher na pintura usa um vestido informal de
cambraia (tecido leve de algod&o ou linho que era usado em ambiente doméstico).
Seu cabelo ruivo esta solto, o que reforca a ideia de que a pintura quer retratar a
intimidade, e a cor contrasta vividamente com o branco tonal do vestido, além de néo
usar crinolina®s. A mulher olha impassivelmente, sua expressao € vaga e desfocada.
Ela fica em pé sobre um tapete de pele de urso, cuja aparéncia feroz contrasta com o
olhar vazio e passivo e com as flores que caem languidamente de suas mé&os para o
chao. Para os espectadores, esses atributos tornaram o mundanismo e a falta de

inocéncia de Joanna Hiffernan, a modelo e amante de Whistler, explicitos e chocantes.

E importante salientarmos que dois elementos em conjunto contribuiram para
que a tela de Whistler provocasse um grande impacto, a principio negativo, na
sociedade da época: os cabelos soltos e a roupa intima, sem crinolina. Os cabelos
sdo considerados, com frequéncia, signo de efeminacédo. Nas artes plasticas, essa
caracteristica também é ressaltada e observada, como aponta Michelle Perrot (2019,
p. 54): “a representacéo dos cabelos das mulheres é um tema maior de sua figuragéo,
principalmente quando sugerir proximidade da natureza, da animalidade, do sexo e

do pecado.” Essa afirmacgao relembra algumas personagens importantes, como Eva

fight ‘em!” James McNeill Whistler on the exhibition of the White Girl at Morgan’s Gallery, London, 1863.
(NATIONAL GALLERY OF ART).

35 As crinolinas eram armagdes usadas sob as saias para lhes conferir volume, sem a necessidade do uso de
inimeras anaguas. Inicialmente, eram feitas artesanalmente, com crinas de cavalo trangadas; porém, a partir de
1855, passaram a ser produzidas industrialmente, utilizando-se tirantes e finos arames de ago.
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e Maria Madalena, que sao dotadas de espessas cabeleiras e que fazem a beleza da
estatuaria medieval e da pintura do Renascimento alemao (Durer, Cranach). A
sensualidade destacada pelos pintores renascentistas como Boticelli, Tintoreto,
Veronese, e pela escola de Fontainebleau e a escola alema, “que retrataram a Eva, a
Melancolia e as feiticeiras com cabelos ondulantes e drapeados” (PERROT, 2019, p.
54), ndo era tida como representacdao da mulher de “respeito” no século XIX, periodo

no qual o quadro Symphony in White No. 1:The White Girl foi pintado.

Michelle Perrot (2019, p. 58) assim descreve a moda e os costumes do século
XIX:

No século XIX, uma mulher “de respeito” traz a cabeca coberta, uma mulher
de cabelos soltos € uma figura do povo, vulgar; nas feiras, distinguem-se as
burguesas que usam chapéu, que saem as compras, das feirantes que nada
usam para cobrir os cabelos. A moda logo impde o chapéu tanto para homens
como para as mulheres. [...]. Posteriormente, voltou-se a atencéo para os
préprios cabelos. Sao varios os penteados. Mas em publico, raramente séo
deixados soltos: na maioria dos casos s&o presos num coque que so se
desfaz na intimidade do lar, ou mesmo apenas no quarto para dormir. Na noite
de nupcias, a esposa solta os cabelos para o marido, e a partir de entao
apenas ele tera esse privilégio (PERROT, 2019, p. 58).

Penteado, comprimento, corte sdo objetos de codigos de moda e de conduta.
Porém, é essencial também atentarmos para as cores dos cabelos. A preferéncia dos
pintores, destaque especial para os impressionistas, esta nas louras. No caso da série
de pinturas conhecida como The “White Girls”, as ruivas, que eram as preferidas de
Toulouse-Lautrec nao tinham boa reputacao, pois tém “cabeca quente e sao tidas
como feiticeiras” (PERROT, 2019, p. 59). Aos olhos do criador, a obra foi assim

descrita para George Du Maurier no inicio dos anos 1862:

[...] uma mulher em um lindo vestido de cambraia branco, de pé contra uma
janela que filtra a luz através de uma cortina de musselina branca
transparente — mas a figura recebe uma luz forte da direita e, portanto, a
imagem, exceto o cabelo ruivo, € uma linda massa de um brilhante branco%
(DU MAURIER apud TAYLOR, 1978, p. 27).

56 No original: ... a woman in a beautiful white cambric dress, standing against a window which filters the light
through a transparent white muslin curtain — but the figure receives a strong light from the right and therefore the
picture, barring the red hair, is one gorgeous mass of brilliant white.
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Para os estudos de esteticismo, os vestidos brancos podem ser traigoeiros,
principalmente, vestidos brancos da Era Vitoriana (1860). As “mulheres de branco”
foram representadas muitas vezes na histéria da arte e geraram fascinio em muitos
artistas no século XIX. A primeira de quem se tem conhecimento foi de 1851, Portrait
of Sophia Dalrymple, de G. Watts. Em 1858-1859, Frederic Leighton pintou sua
modelo favorita, a italiana Nanna Risi, em Pavonia. (CALVERT, 2012, p. 1).
Interessante notar que esses dois exemplos, que poderiam ter efeito de inspiracao
para Whistler, também sao representacbes de mulheres sem crinolina. Na
autobiografia da poeta Mary Howitt (1889) existe uma possivel explicagao sobre as
mulheres nao crinolinadas e as festas particulares nos ateliés de artistas, quando ela

descreve uma festa de estudio dada por Rossetti em 1881:

As mulheres sem crinolina, com seus cabelos selvagens, que eram muito
bonitos, seu vestido pitoresco e cores ricas, parecendo figuras saidas das
pinturas Pré-Rafaelita... Posso pensar agora como um sonho ardente, onde
lutavam formas lindas e fantasticas quando se moviam lentamente. Eles
pareciam todos té&o jovens e parecidos entre si, que eu me sentia como se
estivesse fora do meu lugar, embora admirasse todos eles®” (HOWITT, apud
Calvert, 2012, p. 01).

As pinturas Pré-Rafaelitas também retratam trajes sem crinolina, mas o tema
historico e artistico, que na sua esséncia é fantasia, permitiu essas liberdades.
Whistler foi considerado pelos criticos, por volta de 1870, um membro, mesmo que
periférico, do grupo dos artistas Pré-Rafaelitas (TAYLOR, 1975). A auséncia de
crinolina foi, da mesma forma, ressaltada por George du Maurier, em fevereiro de
1862, quando descreve uma visita do amigo “Jimmy” Whistler e sua amante e modelo

Joanna Hiffernan:

Joe veio com ele para mim na tarde de segunda-feira, levantou-se como uma
duquesa, sem crinolina — a mera confecgéo de seu gorro por uma Madame
qualquer ou outra pessoa em Paris custava 50 francos. E Jimmy descreve
todos os parisienses na avenida como espantados com /a belle Anglaise5®
(TAYLOR, 1975, p. 27).

57 No original: The uncrinolined women, with their wild hair, which was very beautiful, their picturesque dress,
and rich colouring, looking like figures out of the pre-Raphaelite pictures... I can think of it now like some hot
struggling dream, in which the gorgeous and fantastic forms moved slowly about. They seemed all so young and
kindred to each other, that I felt as if [ were out of my place, though I admired them all.

58 No original: Joe come with him to me on the Monday afternoon, got up like a duches, without crinoline — the
mere making up of her bonnet by Madame somebody or other in Paris cost 50 fr. And Jimmy describes all the
Parisians on the boulevard as aghast at la belle Anglaise.
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Outra mulher de branco que foi pintada no mesmo ano que a de Whistler e
que merece destaque aqui € Lady Lilith, de Rossetti, encomendada por Frederick R.
Leyland. Nessa obra foi retratada Lilith, que seria a suposta primeira mulher de Adao,
em sua toalete, sugerindo as complexas conotagdes de pureza/impureza de Vénus.
Ambos os pintores utilizam o vestido branco simbolicamente para levantar questoes
sobre o estado sexual do sujeito. Em cada um dos casos citados, o vestido branco

esta intensamente ligado ao simbolismo da pintura (CALVERT, 2012).

Quando Whistler foi identificado como membro do grupo Pré-Rafaelita, em
meados de 1870, ele estava realmente impressionado pelo exotismo exuberante da
arte de Rossetti e foi influenciado por esta. Em meados de 1860, dedicou-se a essa
série de retratos de uma so figura, cuidadosamente compostos, elaborados com
detalhes e acessorios orientais em toda a sua rica profusdo. Em pinturas como Rose
and Silver: ‘La Princesse du Pays de la Porcelaine’ (Rosa e Prata: ‘A princesa do pais
da porcelana’), a referéncia ndo € apenas com o Jap&o. A figura ricamente vestida,
elevando-se contra um fundo pitoresco, a intensidade psicoldgica, a cor suntuosa,
tudo invoca Rossetti. Alguns desses mesmos elementos reaparecem na busca de
Whistler pelo tema The “White Girls” paintings pois foram trés quadros com essa
tematica: The White Girl (1861-1863), posteriormente renomeada Symphony in White
No. 1: The White Girl; The Little White Girl (1864), também alterado o nome
posteriormente para Symphony in White No. 2: The Little White Girl;, e Symphony in
White No. 3 (1865-18675°). No verao de 1864, Joanna Hiffernan posou ainda para
outro quadro para ser concebido como um arranjo em branco, Little White Girl
(Pequena Garota de Branco) (TAYLOR, 1975, p. 30, traducdo nossa®). As trés telas
principais da série The “White Girls” paintings possuem como tema central o que esta

nos titulos, o que reafirma a rejeicdo de Whistler a qualquer fungdo didatica. E uma

% As datas das telas estdo de acordo com o site do National Gallery of Art. Disponivel em:

https://www.nga.gov/exhibitions/2022/woman-in-white.html. Acesso em: 28 abr. 2021.
0 No original: It was in the 1860s that he devoted himself to that series of carefully composed single-figure
portraits, elaborated with Oriental detail and accessories in all their rich profusion. In paintings such as the Rose
and Silver: ‘la Princesse du Pay de la Porcelaine’, the debt is not only to Japan. The richly costumed figure
towering against a picturesque background; the psychological intensity; the sumptuous colour: all invoke Rossetti.
Some of these same elements reappear in Whistler’s pursuit of the “White Girl” theme.
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sequéncia de figuras femininas de branco, com atitudes relaxadas e languidas, em

oposicao a fundos decorativos bem construidos.” (TAYLOR, 1975).

A ligagdo de Whistler com a gravura japonesa € aparente e ressaltada por
Taylor (1975, p. 48) que destaca “duas xilogravuras de Kiyonaga de uma série, que
sao atribuidas ao seu acervo e mostram a vida em uma casa de gueixas. Ha também
a interessante sugestdo de grandes bonecas japonesas que ele possuia naquela
época, usadas como modelos.” Whistler encontrou simplicidade na estética japonesa.
O artista americano foi influenciado pelos métodos generalistas de articulagdo e

composigao japonesas, que foram integrados ao seu trabalho.

A ascensao deste movimento, japonismo, foi em 1872 quando a revista La
Renaissance littéraire et artistique publicou diversos artigos com estampas de
xilogravuras japonesas. Nao foi somente Whistler que foi influenciado pelo japonismo,
movimento que marca o retorno do dialogo com a arte do Japao pelo Ocidente, por
volta da segunda metade do século XIX. Outros artistas, assim como Whistler, também
fazem uso de algumas técnicas japonesas para suas composicdes. Edouard Manet
(1832-1883) incorporou do japonismo as tematicas do cotidiano, as perspectivas
planas, cores brilhantes, simetria diagonal e um ponto de vista préximo do objeto.
Vincent Van Gogh, Claude Monet e Edgar Degas também utilizaram os conceitos do
movimento.5' Estabelecendo algumas camadas de referéncias, tanto Whistler quanto
Adriana Lisboa dialogam com a arte e cultura japonesas em seus trabalhos, tornando
ainda mais proficua a suas relagbes. Outras telas do artista também tiveram muita
reagcdo com o japonismo, como por exemplo, Caprice in Purple and Gold No. 2: The
Gold Screen (1864); Purple and Rose: Lange Lijzen of the Six Marks (1864 ); Rose and

Silver: La Princesse du Pays de la Porcelaine (1864).

A abordagem dramatica de composicado em Symphony in White No. 1: The
White Girl reflete a influéncia das gravuras japonesas, bem como o uso das variagoes
de pigmento branco para criar relacionamentos espaciais e formais interessantes. Ao
limitar sua paleta, minimizar o contraste tonal e distorcer drasticamente a perspectiva,

Whistler achatou as formas e enfatizou padrdes abstratos (TAYLOR, 1975).

¢! Disponivel em: https://artcontexto.com.br/portfolio/japonismo-renan-kenji-sales-hayashi/. Acesso em: 23 jan.
2024.
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Como podemos inferir, ao analisarmos primeiramente a biografia de Whistler
e da sua musa, Joanna Hiffernan, bem como a opinido de alguns criticos sobre as
obras The “White Girls” paintings o branco nas telas faz parte de um projeto artistico.
Nao podemos, dessa forma, afirmar que essa seja uma caracteristica ou um estilo
pessoal da indumentaria de Hiffernan. Em outras telas, nas quais Jo, como era
chamada pelos amigos, posa para Whistler, como Wapping (1860/64), Jo (1861),
Weary (1863), The Sleeper (1863) e The Artist in his Studio (1865-66), percebemos a

utilizagdo de outras vestimentas, o que reafirma o nosso argumento anterior.

Em recente estudo sobre estética, o ensaio intitulado “White Muslin: Joanna
Hiffernan and the 1860”, escrito por Patricia Montfort em 2003, destaca o tipo do

tecido do vestido retratado nas telas de Whistler:

Cambraia, o tecido finamente de linho que Whistler usou em The White Girl,
e musselina, um algod&o transparente de textura macia usado no vestido de
Hiffernan em The Little White Girl, séo tecidos associados ao pudor e a vida
domeéstica, em vez de exibigdes publicas vistosas. Em 1864, o branco era a
antitese dos novos corantes de anilina produzidos quimicamente em cores
como o azul elétrico e o magenta, populares para trajes modernos e ao ar
livre [...] Whistler procurou o tecido adequado para criar o efeito luminescente
que desejava®® (CALVERT apud MONTFORT, 2012, p. 01).

Além disso, o vestido em Symphony in White No. 1: The White Girl evoca um
sentimento de modéstia e simplicidade, com decote proeminente e mangas
compridas. E o estilo, no entanto, que choca, pois Joana aparece com os cabelos
soltos e avermelhados que contrastam com o branco que se destaca na tela.
Lembrando que esse tipo de vestido e o tecido eram destinados ao ambiente
domeéstico e de extrema intimidade, ndo sendo comum sua representagao nas artes

plasticas.

Na realidade, Whistler estava mais interessado em criar um design abstrato,

inovando dessa forma a pintura do retrato da época, do que capturar uma imagem

62 Disponivel em: https://robynecalvert.com/2012/06/09/women-in-white/. Acesso em: 27 dez. 2021.

8 No original: Cambric, the finely woven linen Whistler used in The White Girl, and muslin, a sheer plain-weave
cotton of soft texture used for Hiffernan’s dress in The Little White Girl, are fabrics associated with modesty and
home life rather than showy public display. In 1864 white was the antithesis of the new chemically produced
aniline dyes in colors such as electric blue and magenta, popular for modish outdoor and day wear... Whistler
sought out the appropriate fabric to create the luminescent effect he desired.
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exata da modelo, Joanna Hiffernan. Sua adoc¢ao radical de uma orientagdo puramente
estética e a defesa da “arte pela arte” tornou-se um dos lemas da guerra implicita do

modernismo.

Pode-se refletir também sobre as cores das vestimentas na vida de saldo do
século XVIII, onde “prevalece a tendéncia a harmonia. Portanto, a utilizagdo da cor
nao deriva apenas de critérios estéticos, mas esta intimamente ligada a estratificacao
social e a evolugao da técnica.” (SOUZA, 2019, p. 48). A partir da analise das roupas,
dos tecidos e, principalmente, das cores, conseguia-se, a época, distinguir classes
sociais e fungdes na sociedade. As cores mais fortes eram destinadas as prostitutas
e as cores mais claras eram sinbnimo de pureza, castidade e anunciava a mulher
virgem. Poderia Whistler questionar esses padrdes de cores da época, com intuito
sociopolitico, utilizando-se da figura monocromatica de Hiffernan? O tecido das roupas
também demonstrava diferengcas na condi¢do social. Dessa forma, optando por um
tecido mais simples e monocromatico, Whistler estaria questionando os padrbées néo

s6 estéticos, mas sociais do periodo.

Como dito anteriormente, ao ser questionado se Symphony in White No. 1:
The White Girl teria sido influenciada pelo romance classico de Wilkie Collins, The
Woman in White (1860), Whistler responde negativamente e argumenta que a tela
apenas representa uma moga vestida de branco em frente a uma cortina branca
(MONFORT, 2020). E expressa, portanto, a intencdo do artista em reforcar o branco
em sua obra de arte. Sabemos que as pinturas influenciadas pelos grandes classicos
da literatura era pratica recorrente no final da Era Vitoriana. As imagens das mulheres
de branco de Whistler surgem em um periodo em que narrativas literarias e géneros
de pintura estdo se aproximando. A popularidade dos temas literarios nas artes
plasticas pode ser datada na evolugao estrutural do préprio romance no século XVIII.
Alguns autores como Daniel Defoe, Samuel Richardson, Oliver Goldsmith e alguns
sucessores no século XIX, como Sir Walter Scott, ajudaram a expandir a gama de
temas e emocgodes reconhecidos como adequados para a transposicdo para a tela
(MONTFORT, 2020).

Como essa quebra de padrées de uma época gera desconfianga e rejeigao, o
trabalho de Whistler foi recebido com severo escarnio pelo publico e por alguns

criticos. Outros, no entanto, elogiaram sua admissdo no Salon dés Refusés. Na
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Gazette dés Beaux-Artse4, Paul Manz referiu-se a Symphony in White No. 1: The White
Girl como uma “sinfonia em branco”, observando uma correlagdo musical com as
pinturas de Whistler que o proéprio artista admitiria no inicio da década de 1870,
quando renomeou varias de suas obras, e criou seus Noturnos, Arranjos, Harmonias
e Sinfonias. Demonstra-se, dessa forma, mais uma vertente de analise intermidiatica

entre literatura e musica.

Essa imprecisdo do posicionamento da critica em relagcdo ao retrato
Symphony in White No. 1. The White Girl demonstra que afirmar uma intencéo
especifica de Whistler € uma tarefa dificil. Especialista na obra de Whistler, Hilary
Taylor (1975, p. 27) oferece uma interpretacéo para essa ambiguidade de aceitacéo
da obra quando afirma que “Enquanto na Inglaterra o quadro foi entendido em termos
de ilustracdo, a maioria dos criticos franceses parece ter interpretado como uma
fantasia poética, uma pintura visionaria.”ss Cita ainda alguns exemplos de recepgao
desta: “Fernand Desnoyers descreveu-o como ‘O retrato de um espirito, de alguém
que é vidente. O rosto, o porte, a figura, a cor sdo estranhas. Ambos sdo simples e
fantasticos.” Os criticos Thoré Burger, Ernest Chesneau e Paul Mantz encontraram na

pintura um sentido do misterioso, do estranho.”s (TAYLOR, 1975, p. 27).

Veremos a seguir como a obra de Whistler se relaciona com o romance de
Lisboa, inclusive lhe emprestando o mesmo titulo, e como a tela auxilia na

interpretagao da obra da escritora brasileira.

2.4.1.1 Amusa inspiradora

Em Sinfonia em Branco, de Adriana Lisboa, a paixdo de Tomas por Maria Inés
veio da juventude. A principio foi uma grande admiracao artistica, pois ao vislumbrar
Maria Inés pela primeira vez, o personagem-pintor lembrou-se de um quadro de
Whistler — Symphony in White No. 1: The White Girl (Sinfonia em Branco No. 1: A

4 Retirado do site da Galeria Nacional de Artes, local de exposi¢do da obra estudada. Disponivel em:
https://www.nga.gov/exhibitions/2022/woman-in-white.html. Acesso em: 29 abr. 2021.

%5 No original: Whereas in England it had been understood in terms of illustration, the majority of French critics
seem to have interpreted it as a poetic fantasy, a visionary painting.

6 No original: Fernand Desnoyers described it as ‘A portrait of a spirit, of someone who’s psychic. The face, the
bearing, the figure, the colour, are strange. It is both simple and fantastic.” The critics Thoré Burger, Ernest
Chesneau and Paul Mantz similarly found in the painting a sense of the mysterious, the strange.
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garota de branco). Maria Inés torna-se uma musa inspiradora que, aos olhos do artista
voyer, € a mulher de branco, aquela que o faz se lembrar do famoso quadro. Esse é
um recurso paratextual no romance, além de ser uma referéncia intermidiatica. Porém,
Maria Inés ndo sera mais do que uma musa para Tomas uma vez que, apesar da
grande paixao entre ambos, 0 amor ndo se concretiza e a solidao impera para eles. A
pintura Symphony in White No. 1. The White Girl, além de estabelecer um dialogo
intermidiatico, relaciona-se com o enfoque memorialistico no romance — memodria,

lembrangas e esquecimento.

A citagdo explicita da obra de Whistler, ja na primeira pagina do romance de
Adriana Lisboa, € um indicativo de seu conteudo e é uma questdo que nenhum leitor
pode ignorar ou negligenciar, mesmo que nao considere utilizar como um critério

hermenéutico.

As vezes o presente se intrometia, se interpunha, e ele pensava vou usar
terra em meu préximo trabalho. Mas entdo o mundo marrom e ressecado e
empoeirado contraia-se novamente para ver passar um branco virginal, uma
moga vestida de branco que evocava um quadro de Whistler (LISBOA, 2013Db,

p. 15).

Percebemos que, no romance, Maria Inés € o objeto artistico admirado por
Tomas, sendo a poesia da visdo — como ele proprio afirma. Ela era observada por seu
vizinho quando jovem e era desenhada por ele, sem que tivesse conhecimento disso.
Servia-lhe de musa, como tantas outras mulheres na histéria da arte: Lilith e suas
diversas representagdes, Eva, Vénus, Medeia, Virgem Maria e tantas outras foram
concebidas por um olhar masculino e para um espectador do mesmo género. Em

diversos momentos do romance, o narrador nos alerta para essa relagao:

Tinha vinte anos e pelos menos vinte escolhas diante de si, por isso sorriu ao
divisar aquela jovem na sacada de um apartamento no prédio mais proximo.
Ela vestia branco e tinha os cabelos soltos, como se fosse um milagre.
Cabelos compridos grossos e escuros, ondulados demais. Nao podia ser
diferente: a Garota de branco. A Sinfonia em branco de Whistler. A poesia da
visao (LISBOA, 2013b, p. 42).

Tomas sabia o quadro de cor, evidenciando, dessa forma, sua obsessao pelas

telas de Whistler e por sua musa, Maria Inés. Charles Baudelaire, no classico Pintor
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da Vida Moderna (2010), esclarece sobre esse fascinio masculino, alegando que a

mulher

E antes, uma divindade, um astro, que preside todas as concepcdes do
cérebro masculino; € uma resplandecéncia de todas as gragas da natureza
condensadas em um uUnico ser; € o objeto de mais viva admiracdo e
curiosidade que a moldura da vida pode oferecer ao espectador. E uma
espécie de idolo, estupido talvez, mas deslumbrante, fascinante, que mantém
os destinos e as vontades pendentes de seus olhares (BAUDELAIRE, 2010,
p. 67).

Percebemos, obviamente, que o papel da mulher é o de objeto de admiragéo
do olhar masculino e que as regras artisticas sdo determinadas por um polo da relagéo
— 0 lado masculino. A teoria do olhar ndo é propriamente uma teoria definida, um
movimento critico ou uma escola. Foi um termo cunhado para estudos do
comportamento do olhar que visam desvendar a maneira como as relagdes de poder
operam entre dois ou mais grupos, porém, principalmente, do olhar masculino frente
ao feminino. O termo é empregado pelos estudos feministas em conjunto com as
praticas foucaultianas de observacao e vigilancia, bem como com os mecanismos
psicanaliticos de voyeurismo (o prazer de olhar — scophilia®?) e exibicionismo (o desejo
de mostrar). Nas ultimas décadas, tedricas e criticas feministas, com énfase particular
na nocao de heterossexualidade, dentre elas Butler, De Lauretis, argumentaram que
a metafora da viséo esta intimamente ligada a formacao de género e diferenga sexual.
Para essas criticas feministas, o olhar € sempre imposto pelos homens sobre as

mulheres e uma das principais fontes de objetificacdo e opressdo das mulheres.

A critica e tedrica feminista Laura Mulvey, em 1975, lanca seu ensaio Prazer
visual e cinema narrativo, utilizando-se da psicanalise para elaborar reflexdes criticas
sobre a imagem da mulher no cinema, cunhando o termo male gaze ou olhar
masculino. Entretanto, a tradu¢do do termo em inglés male gaze ultrapassa o simples

“olhar”, ampliando-se para contemplar, encarar, olhar por longo tempo, olhar com

7 Originalmente, em seus 7rés ensaios sobre sexualidade, Freud isolou a escopofilia como um dos instintos
componentes da sexualidade que existem como impulsos de maneira bastante independente das zonas erégenas.
Nesse ponto, ele associava a escopofilia a tomar outras pessoas como objetos, submetendo-as a um olhar
controlador e Curioso. Disponivel em:
https://www.luxonline.org.uk/articles/visual pleasure and narrative cinema(2).html. Acesso em: 3 jan. 2022.
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fixagdo. A autora analisa como o olhar masculino funciona como mais uma forma de

opressao das mulheres, pois as objetifica:

Em um mundo ordenado pelo desequilibrio sexual, o prazer de olhar foi
dividido entre ativo / masculino e passivo / feminino. O olhar masculino
determinante projeta sua fantasia sobre a figura feminina, que é
apropriadamente estilizada. [...] A mulher exibida como objeto sexual é o
leitmotif do espetaculo erético: das pin-ups ao strip-tease, de Ziegfeld a Busby
Berkeley, ela captura o olhar, representa e significa o desejo masculino®
(MULVEY, 1975, néo p.).

Nesse sentido, o ensaio de John Berger, Ways of seeing (1972), também
ressalta e vincula as relacées de poder nas artes a um ambiente social mais amplo.

Ele destaca que

ao longo da historia, as mulheres foram retratadas na arte como sendo
olhadas, enquanto os homens foram retratados como quem olha. Ele
argumenta que isso configura uma dinamica de poder que quase sempre
coloca os homens em uma posicdo de dominio® (BERGER apud
JAKUBOWICZ, 2017, pos. 302).

Importante ressaltar mais uma colocacao de John Berger (1972) de que o
observador nunca olha para uma coisa s, ele esta constantemente observando a
relagcdo entre a coisa olhada e ele mesmo; ou seja, sempre € uma aproximagao
relacional, s6 enxergamos aquilo que temos dentro de nés. E mais: “Logo apds
vermos, temos consciéncia de que também podemos ser vistos. O olho do outro se
combina com o nosso proprio olho para tornar plenamente credivel que fazemos parte
do mundo visivel.”? (BERGER, 1972, p. 9, traducao nossa).

Nota-se, portanto, dois campos para o olhar, o psiquico e o social.
Compreendemos que existem numerosos atos de olhar, o olhar psicanalitico do

voyeurismo e o olhar historicista da vigilancia. O narrador do romance deixa explicito

% No original: In a world ordered by sexual imbalance, pleasure in looking has been split between active/male and
passive/female. The determining male gaze projects its phantasy on to the female figure which is styled
accordingly. (...) Woman displayed as sexual object is the leitmotif of erotic spectacle: from pin-ups to strip-tease,
from Ziegfeld to Busby Berkeley, she holds the look, plays to and signifies male desire.

% No original: He also emphasized that throughout history, women have been depicted in art as being looked at,
while men have been portrayed as the ones looking. He argues that this sets up a power dynamic that almost always
places men in a position of dominance.

70'No original: Soon after we can see, we are aware that we can also be seen. The eye of the other combines with
our own eye to make it fully credible that we are part of the visible world.
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que a posicao de Tomas era sim de voyeur. “Tomas via a moga, ela ndo o via ainda.
[...] Tomas olhava, hipnotizado — ndo porque aquela garota fosse particularmente
bonita, mas porque era uma pintura de Whistler.” (LISBOA, 2013b, p. 148-149). E
continua: “Quando tinha vinte anos (antes de tudo), Tomas ficou obcecado em
desenha-la, a vizinha que gostava de ensaiar passos de balé diante do espelho da
penteadeira, secundada pelos cabelos escuros e grossos, compridos, [...]. Desenha-
la, captura-la, reté-la.” (LISBOA, 2013b, p. 149, grifos nossos). Percebemos nas
palavras do narrador que a intencdo € de dominacdo do artista pela obra e,

consequentemente, do homem sobre a mulher.

Tomas era o voyeur, e assim também percebeu Maria Inés: “Ndo demorou a
perceber, porém, que um certo morador de um prédio vizinho gastava um tempo
consideravel olhando pela janela, muitas vezes com um bloco nas maos, parecendo
desenhar: olhar para ela, Maria Inés?” (LISBOA, 2013b, p. 152). Maria Inés era
somente a musa de Tomas: “E quanto a ela, Maria Inés, amor e musa, Tomas temia
havé-la perdido, sem querer reconhecer o fato de que na verdade nunca a tivera.”
(LISBOA, 2013b, p. 228, grifo nosso). Tomas nunca a teria novamente de verdade,
somente nos seus desenhos e esta ciente disso, ja que assim o admite em carta aos
pais: “Perdi a minha musa, escreveu para os pais naquela tarde em que o navio
cruzava imperceptivel aquele pedacinho de mar visivel de sua janela. Espero que seja
temporario. Nao era. Maria Inés estava embrulhada em si mesma.” (LISBOA, 2013b,
p. 228-229, grifos da autora). A musa inspiradora, Maria Inés, comprovou ser uma
pessoa inatingivel, uma pessoa que despertou uma grande admiragcdo em Tomas,

como pudemos observar nas citacbes destacadas.

Maria Inés, a musa inspiradora de Tomas, representa um papel ativo em sua
vida, ao quebrar muitos paradigmas. A principio, graduou-se em Medicina, sendo a
Unica mulher de sua turma. Da-se conta, também, do casamento fracassado e ndo se
submete a infelicidade que a sociedade impunha a ela. Tampouco sera o amor
adolescente de Tomas, o que representaria para ela voltar a passividade.
Contrariando o que poderia se imaginar da narrativa, Maria Inés também nao fica com
Tomas, pois as pessoas mudam, a vida muda, embora o significado que um dia
tiveram juntos ndo mude. Nas palavras de Tomas: “Isso € mais ou menos como
lembrar de uma cidade que conhecemos ha muitos anos e que nao existe mais, foi

destruida pela guerra ou por um terremoto. Nado ha como reverter essa lembranca,
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como atualiza-la.” (LISBOA, 2013b, p. 302). Maria Inés era somente a musa de Tomas,
0 objeto da viséo dele, a contemplagéo estética, como ja comentamos, apesar de ele

nutrir um amor verdadeiro por ela.

Assim, conforme viemos apresentando até aqui, o romance Sinfonia em
Branco (2001) possui inegavel relacdo com a obra-prima do pintor estadunidense
James A. M. Whistler que, inclusive, empresta-lhe o titulo. Para Whistler, a importancia
na pintura ndo era o tema, mas a maneira pela qual era traduzido em cores e formas.
Percebe-se que é o cuidadoso equilibrio de formas simples que da ao quadro sua
qualidade repousante: o enigma da mulher de branco. E como salienta Gombrich
(2019, p. 533): “Whistler tornou-se uma figura de destaque no chamado ‘movimento
estético’, o qual tentava demonstrar que a sensibilidade artistica € a Unica coisa que
merece ser levada a sério na vida”. Assim é também o romance de Adriana Lisboa: a
forma como ele é estruturado e a linguagem cuidadosamente poética assemelham-se

ao projeto artistico de Whistler, ou seja, a busca da sensibilidade artistica.

Porém, o grande enigma de Sinfonia em Branco No. 1, de Whistler, e
posteriormente de Lisboa, é a simplicidade da musselina branca que cobre a modelo,
muito mais que “enormes e rutilantes nuvens de pano” (BAUDELAIRE, 2010, p. 67),
como afirmou Baudelaire, no Pintor da Vida Moderna (2010). O enigma que envolvia
a tela rondava a protagonista Maria Inés, do romance de Lisboa. A admiragao (e até o
choque que causou na época) pela tela de Whistler € a mesma admiracdo que
observamos no artista Tomas pela sua musa, aquela que o fazia se lembrar da pintura
de Whistler, a mulher de branco. Maria Inés era apenas mais uma mulher a ser
observada e retratada em telas, assim como tantas outras, desde Lilith até a Virgem

Maria.

2.4.1.2 O personagem artista plastico

Verificamos que a obra de Whistler, que inclusive empresta o nome para o
titulo do romance, perpassa toda a narrativa de Lisboa, servindo-lhe como tematica
da producao textual. Essa fungao estruturante da pintura vincula-se a presenca do

personagem artista plastico Tomas. A permanéncia desse personagem em cena, do
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comego ao final do romance, permite que o uso do léxico técnico seja abundantemente
enriquecido, além de n&o podermos deixar de dar uma énfase a belissima
interpretagcdo que Tomas faz da pintura de Whistler, a partir das lembrangas e
emocodes que essa obra lhe provoca quando vislumbra Maria Inés pela janela de seu
apartamento. Essa cena permaneceu na memoria de Tomas e percorre a narrativa
com nuances diferentes: “Uma mulher que a memoéria sempre vestia de branco e de
juventude.” (LISBOA, 2013b, p 22). Essa intervencao artistica de Tomas na narrativa
ird influenciar ndo apenas os desdobramentos da diegese, mas a caracterizagéo dos

personagens e as respectivas atuagdes no enredo.

Nesse contexto, primeiramente, entendemos como necessaria uma
abordagem sobre o conceito do artista apds a Revolugéo Francesa no século XIX,
principalmente, depois da consolidacdo das academias, exposicdes e da presenca
dos criticos de arte. O artista plastico ndo se sentia mais tao livre para suas criagoes.
Nesse cenario, conforme o critico e tedrico de arte Ernst Hans Gombrich (2019, p.
501), “desenvolveu-se uma profunda brecha no século XIX entre os artistas cujo
temperamento lhes permitia obedecer as convengdes e satisfazer a demanda do
publico e os que se orgulhavam de seu isolamento autoimposto.” Foi nesse cenario
que surgiu a imagem, que se perpetua até os tempos atuais, dos artistas como

subversivos. Segundo Gombrich (2019):

Os artistas comegaram a ser como uma raga a parte, deixaram crescer
cabeleiras e longas barbas, vestiam-se de veludo, usavam chapéus de abas
largas e, em vez de gravata, um largo né esvoagante a lavalliere; de um modo
geral, enfatizavam seu desdém pelas convengdes do “cidadao respeitavel”
(GOMBRICH, 2019, p. 502).

Por esse viés, percebemos que o narrador de Sinfonia em Branco (2001)
também enfatiza detalhes sobre a aparéncia de Tomas: “Via os quadros, os esbocos,
os estudos, os desenhos, os materiais metido numa camisa social muito usada que
era seu uniforme de trabalho e que estava puida junto a gola e miseravelmente
manchada em toda parte.” (LISBOA, 2013b, p. 148). O perfil do personagem artista
plastico na obra de Lisboa, na sua fase madura em Jabuticabais, é exatamente esse
dos inconformistas. Observamos o ambiente de trabalho de Tomas também — um
pintor de cavalete, isolado no interior do Rio de Janeiro, distante de grandes galerias

e merchants:
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Nao era um homem feliz. Nem infeliz. Sentia-se equilibrado, e para isso
pagara o prego que achava justo e recebia os cabiveis juros-dividendos-
corregao-monetaria. Abdicara de alguns territérios. Desistira da fantasia de
um império. Reinava apenas sobre si mesmo e sobre aquele casebre
esquecido no meio de lavoura de importancia nenhuma e estradas de
terra que viravam poeira na seca e viravam lama na estacado das chuvas e
néo tinha o habito de conduzir ambig¢des (LISBOA, 2013b, p. 18, grifo nosso).

Quando era jovem, quando tinha 20 anos, “Ele tinha perspectivas téao
grandiosas quanto desordenadas, e ainda ndo se dava conta de que precisava
adestrar o proprio talento. Civiliza-lo. Torna-lo capaz de redundar em algum feito, em
algum fato, em alguma marca reconhecivel no mundo, ndo apenas em sonho e em
devaneio.” (LISBOA, 2013b, p. 148). Ou seja, se Tomas néo se adequasse as regras
impostas pelo mercado, nao iria alcangar sucesso; mas ele ndo conseguia dissociar

arte e paixao:

Pensava em James Abbott McNeill Whistler, que em 1862 pintara aquele
quadro. E na moga palida (de feigbes palidas, sobre um fundo palido, trajando
um vestido palido) que agora vinha reencarnar numa jovem que se debrucava
a sacada do apartamento vizinho (LISBOA, 2013b, p. 148).

Nessa passagem, o narrador quis evidenciar mais uma vez a relagdo de
semelhanca entre Tomas e o pintor James Abbot McNeill Whistler, ou seja, certo
desprezo pelo interesse publico e pelas convengdes académicas, segundo Gombrich
(2019) a respeito de Whistler.

A vida artistica e amorosa de Tomas mudou radicalmente apds vislumbrar
Maria Inés pela primeira vez. A partir desse momento, a moga de branco virou uma
obsessao para Tomas: “Desenha-la, captura-la, reté-la. Ama-la. Mobilizou os melhores
papéis, os melhores lapis e tocos de carvao e giz pastel e comegou a se aventurar
naquela empresa: conhecer Maria Inés. Que estava fadada a nunca chegar ao fim.”
(LISBOA, 2013b, p. 149). O que, a principio, era uma paixao idealizada,
posteriormente, ficou consolidada por um amor que o impelia a passar “noites inteiras
tentando recompor com seu lapis aquela garota de branco que agora tinha trés
dimensdes e voz e cheiro e sabor.” (LISBOA, 2013b, p. 160). Era uma paixao de
Tomas, tao forte e tdo pungente quanto a arte: “Por amor, queria Maria Inés quase

com desespero, estivesse longe dela ou dentro do arco dos seus bracgos, porque nem
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sua presenga corpoérea e integral apaziguava a gigantesca ideia dela.” (LISBOA,
2013b, p. 160).

Percebemos que, desde jovem, o artista Tomas ja possuia uma sensibilidade

que o distinguia das demais pessoas:

Tomas, um jovem confuso. Decepcionado com a dificuldade de criar uma
realidade (em sua propria pele, além dela) a partir de fatos simples.
Decepcionado com a sinuosidade da vida e com a forma como ela parecia
sempre dever sublinhar-se com negativas, e tantas vezes ser um paradoxo
ou uma inversao de si mesma. Sentia seus quadros murchos feito as frutas
que esquecia por muito tempo dentro da geladeira. E quanto a ela, Maria Inés,
amor e musa, Tomas temia havé-la perdido, sem querer reconhecer o fato de
que na verdade nunca a tivera. Mas perseverava. Agora andava as voltas
com uns temas religiosos, e seu estilo ganhava um sotaque barroco (LISBOA,
2013b, p. 228).

Era ele, o inconformado, aquele que nao se submete as regras de mercado,
ou seja, “Ele préprio, Tomas, ja havia feito as pazes com aquela mediocre carreira de
artista plastico que era avesso das sofisticadas galerias de arte, das bienais, das
mostras, dos panoramas, das retrospectivas.” (LISBOA, 2013b, p. 185). Quando o

narrador fala sobre as viagens de Tomas, conseguimos delinear o perfil artistico dele:

As viagens. Nunca suficientes para conhecer o Brasil. De 6nibus, ou pegando
carona com caminhoneiros que transitavam por estradas inacreditaveis,
esburacadas, corroidas pelo tempo e pelo pouco cuidado. Dormindo em
pensdes baratas, as vezes bucdlicas e acolhedoras, mas quase sempre sujas
ou hostis ou indiferentes, ou acampando. Pintando uns quadros aqui ou ali
para custear os quildmetros seguintes. Fazendo retratos em giz pastel dos
turistas risonhos (LISBOA, 2013b, p. 186).

Até mesmo as viagens que adorava fazer agora eram somente assuntos para
conversar com Clarice enquanto esperavam a chegada de Maria Inés: “Era muito
comum conversar sobre suas viagens com Clarice, ela gostava das historias. Durante
aquela noite, enquanto esperavam por Maria Inés [...] ele Ihe falou da Chapada dos
Veadeiros e do rio Araguaia e também da Serra do Ibitipoca, [...].” (LISBOA, 2013b, p.
187). Aos 40 anos, Tomas nunca tinha se casado. Tivera alguns relacionamentos, até
chegou a morar com uma mulher por dois anos, pois nenhuma mulher poderia

substituir a sua musa, Maria Inés: “Nenhuma delas se parecia com um quadro de
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Whistler, ou de quem quer que fosse, nem chegava a se parecer com os retratos que
vez ou outra Tomas pintava delas.” (LISBOA, 2013b, p. 188).

Talvez Tomas ja tivesse envelhecido, talvez ja tivesse atingido aquela espécie
de planalto onde vao se extinguindo quaisquer formagdes geograficas mais
intensas, talvez ja pudesse apenas testemunhar a paisagem com seus olhos
transparentes e pensar em tudo como passado. Tudo. Ou quase tudo
(LISBOA, 2013b, p. 189, grifo nosso).

Além de todos os exemplos citados acima, Louvel (2006, p. 208) enfatiza que
a propria presenca de um personagem pintor “alertara o leitor sobre a qualidade
pictural da descricdo. Seu nome, ficticio ou nao, exercera um efeito de real ou, ao
contrario, vira a fechar o texto quanto a sua prépria referéncia.” Assim, a presenca do

personagem pintor possibilitara o incremento do carater pictural do texto.

2.4.2 Do elemento paratextual para a diegese

Ao realizarmos uma analise dos elementos paratextuais, iniciamos pelo titulo
do romance, Sinfonia em branco (2001). O titulo, como bem observa Gerard Genette
(2009), é uma instancia de comunicacao e, como tal, “compde-se pelo menos de uma
mensagem (o titulo em si), de um destinador e de um destinatario.” (GENETTE, 2009,
p. 70). E se essa mensagem é proferida, portanto, por um destinador a um
destinatario, mister se faz voltarmos a atencao para ela, considerando sermos um dos
destinatarios da mensagem titular. Genette (2009) ainda discorre sobre as fungdes do
titulo e afirma que dentre as trés mais importantes — designacao, indicacdo do
conteudo e seducdo do publico — a primeira € a unica obrigatdria, e todas séo
independentes entre si. Vejamos como as duas outras fungdes se apresentam no caso

do romance que esta sendo analisado.

Uma primeira interpretacao livre do titulo deste romance de Lisboa nos daria
a nocao de sinfonia musical sem notas, como um livro em branco a ser preenchido e,
no caso, uma sinfonia ainda n&o ouvida, ou ndo existente. Entretanto, sera a proépria
narrativa que nos apresentara uma possivel interpretacdo. Ja na primeira pagina do
romance, conforme mencionamos anteriormente, conseguimos estabelecer uma

relacdo entre o titulo da obra de Lisboa e a famosa obra de arte, a partir de uma
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citacao explicita referente ao pintor norte-americano James McNeill Whistler e a sua
pintura Symphony in White No.1: The White Girl (Sinfonia em Branco No. 1: A garota
de branco): “Mas entdo o mundo marrom e ressecado e empoeirado contraia-se
novamente para ver passar um branco virginal, uma moga vestida de branco que
evocava um quadro de Whistler.” (LISBOA, 2013b, p. 15). Essa aproximagao é
corroborada em muitos outros trechos do romance, em forma de citacéo, alusao e até
écfrase, que serdo analisadas nos subcapitulos posteriores. Observando o titulo
atribuido por Whistler a sua obra de arte notamos que o artista norte-americano, assim
como outros pintores modernistas, foi desencorajado a utilizagdo de um uso
académico e explicativo dos titulos das telas, resultando até uma mudanca de
paradigmas acerca das titulagdes. Liliane Louvel (2018, p. 45, traducdo nossa)
destaca a posicao de Manet, que “evitou uma interpretacéo direta de suas pinturas e

se recusou a sucumbir as tentagdes narratoldgicas superficiais.””

Os pressupostos de Umberto Eco (apud GENETTE, 2009, p. 87) sao muito
elucidativos para essa abordagem, pois um titulo, de acordo com o autor, “ja é —
infelizmente — uma chave interpretativa.” Basta solucionarmos a ambiguidade
demonstrada por Genette (2009) quando ha a “presenca na obra de uma obra em
segundo grau cujo titulo ela toma emprestado, de modo que nao se pode dizer se este
se refere tematicamente a diegese ou, de modo puramente designativo, a obra “en
abyme.” (2009, p. 80). A citacao explicita e as diversas écfrases da mesma obra ao
longo do romance ja comprovariam que a referéncia pictérica estaria intimamente
relacionada com a prépria diegese; no entanto, € importante que se faga uma
contextualizagdo da obra citada para verificarmos outros elementos que podem se

relacionar com o romance homoénimo.

A terceira funcao do titulo declarada por Genette — a funcdo de seducéo —
estaria também presente a partir da relagéo do titulo do romance com a obra pictorica
de Whistler uma vez que ndo somente os leitores literarios poderiam interessar-se
pela leitura da obra, mas também outros estudiosos ou mesmo leitores das outras

areas, principalmente das artes plasticas.

No caso da interpretacdo do romance de Lisboa, € imprescindivel que se faca

essa relacao do titulo a tela de Whistler e a identificagcdo de como essa aproximacao

71 No original: he actually evaded a direct interpretation of his paintings and refuse to succumb to easy
narratorial temptations.
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pode adicionar camadas de interpretagdes dos personagens do romance e da obra

como um todo.

2.4.3 A écfrase e o efeito quadro

A despeito das diversas mencbes a obra de arte de Whistler, a mais
significativa é a écfrase. Sao “potentes intertextos que integram a estrutura narrativa,
mas também dizem respeito a uma concepgado de romance como metalinguagem.”
(ARBEX, 2020, p. 33). Para Louvel (2012), a écfrase é o grau maximo de saturagéo
pictural, ou seja, nela encontra-se 0 maior numero dos chamados marcadores da
picturalidade, que sao as referéncias que permitem a identificacdo do pictural no texto.
O grau minimo seria o chamado efeito quadro, seguido da vista pitoresca, da

hipotipose, quadros vivos, arranjo estético, a descrigcao pictural e, por fim, a écfrase™.

No romance Sinfonia em branco, a écfrase se apresenta numa conversa de
Tomas e Clarice como se fosse uma pequena confissdo de um “um pequeno furto ou
um segredo risivel: eu pensei num certo quadro na primeira vez que vi sua irma.” Em
seguida, ele refere-se ao “...quadro de Whistler, chamado Moca de branco ou Sinfonia
em branco No. 1” (LISBOA, 2013b, p. 119). Sem a reprodu¢ao do quadro, o narrador

assim o descreve? configurando a écfrase da Figura 17:

[Tomas] sabia o quadro de cor. O fundo era uma espécie de cortina pesada,
branca. O tapete de pele (parecia ser um lobo ou um urso, a boca aberta e
os dentes brancos e o focinho empinado) sob os pés invisiveis da garota. Um
raminho de flores brancas caido ali, sobre o tapete. E a garota com a
expressdo reflexiva, o rosto emergindo sélido da moldura dos cabelos
escuros. Palida. As maos quase tao brancas quanto o vestido longo. Os Iabios
apenas levemente coloridos. Uma flor delicada e branca na mao esquerda
(LISBOA, 2013b, p. 119-120).

Marcia Arbex (2020) faz uma analise sobre as obras do artista escritor critico

Michel Butor e, dentre elas, uma extensa analise da obra Passage de Milan (1954),

2 Cumpre ressaltar que esse ¢ um conceito contemporineo sobre a écfrase que era, na antiguidade, um recurso
retorico. Para uma completa revisdo tedrica desse conceito e um estudo de como ele foi utilizado na Antiguidade
como recurso retorico e incorporado pelos estudos da intermidialidade na contemporaneidade como um fenémeno
midiatico, acessar o artigo de autoria da Prof. Dra. Miriam de Paiva Vieira. Disponivel em:
https://editorarevistas.mackenzie.br/index.php/tl/article/view/9955. Acesso em: 24 jan. 2024.

73 Lisboa omite a voz direta em didlogos e faz uso do recurso narrativo que transforma a voz direta em indireta.
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que apresenta uma descrigdo de uma tela, assim como a tela citada por Tomas em

Sinfonia em branco, de Adriana Lisboa.

A écfrase na narrativa também esta presente em citacdes dos quadros de

Tomas:

Nas pinturas de paisagens havia quase sempre uma estrada que n&o levava
a lugar nenhum. Que sumia atras de uma arvore, ou numa curva, ou num
declive do terreno. E no canto inferior direito ficava aquela assinatura
silenciosa de alguém que so6 assinava seus quadros porque os compradores
exigiam (LISBOA, 2013b, p. 20).

Reforgcando o que foi dito anteriormente, a écfrase, para Louvel (2012), é o
grau maximo de saturacdo pictural e, ainda nas palavras de Claver (2019), a
verbalizagdo do encontro de um observador com configuragdes visuais ndo cinéticas.
Percebe-se que a presenca da tela no romance, mesmo que nao materialmente, nao
tem uma funcao estrutural e sim reflexiva nos termos de Sophie Bertho (2015), ou
seja, de refletir, de forma emblematica, certos aspectos da histéria. A fungéo que ela
vai exercer, nessa mesma classificacéo é a ontoldgica, o quadro “se imobiliza em uma

descricdo que simboliza o préprio sentido da obra.” (BERTHO, 2015, p. 121).

Louvel (2012) enfatiza que a écfrase é apenas um dos recursos picturais na
narrativa e introduz todo um sistema de “refragcdes” que nos convidam a apreciar a
imagem no texto. E exatamente isso que verificamos no romance de Lisboa quando
percebemos que uma de suas personagens principais esta sempre relacionada com
a obra de Whistler. Maria Inés, a moga de branco de Tomas, era sua “poesia da visdo”

desde a juventude. Era sua vizinha:

E ela, a garota de branco, ouvia uma musica de balé. Tchaikovsky. Os
fortissimos chegavam até a janela de Tomas, que tinha vinte anos e olhos e
ouvidos agugados como agulhas. Os cabelos grossos e desalinhados da
garota de branco eram pesados e quase ndo se moviam, mas ela oscilava o
corpo com suavidade para um lado, para outro (LISBOA, 2013b, p. 148, grifo
nosso).

A presenca da janela nessa descricdo € um marcador pictural anunciado por
Louvel, o qual convida o leitor a imaginar a cena, composta por um quadro imaginario.
O principal efeito de enquadramento do pictural em Sinfonia em branco (2001) é

formado pelas janelas, pois abrem para a descrigdo do pictural e “produzem um efeito
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de sugestao tao forte que a pintura parece assombrar o texto mesmo na auséncia de
qualquer referéncia direta.” (LOUVEL, 2012, p. 50). Na descricdo a seguir temos
novamente a metafora da janela e da forte luz do luar que promovem uma refragéo na

imagem, o que contribui para compormos um quadro in absentia:

Abriu uma fresta da alta janela da Sala de Leitura e o aposento foi cortado
por um espirito leitoso de luar. [...]. Depois encostou-se no parapeito da janela
e viu que o vale estava encharcado com a luz agradavel daquela lua imensa,
cheia, amarela, como manteiga. O rio ria muito proximo. Nao era possivel vé-
lo, mas o murmurio da correnteza chegava nitido aos ouvidos. Para além do
rio havia o amplo pasto. E depois a estrada. E depois o morro que a luz da
lua parecia vivo, um bicho a espreita, e atras do qual ficava a casa dos seus
pais (outro bicho a espreita) (LISBOA, 2013b, p. 143-144).

As janelas abrem a descri¢cao para o pictural, mas o pictural leva a reflexao de
alguns personagens, como Clarice na seguinte passagem que poderia ser imaginada

como um quadro de paisagem:

Estava debrucada a janela da sala observando a vida que passava pela tarde
imovel. [...]. Clarice deixou que seus olhos corressem pelas terras (ndo era
tanta coisa) que haviam pertencido a seu pai, Afonso Olimpio, e que ela
vendera sem sentir remorso, guardando apenas aquela area ilhada com as
benfeitorias, onde vivia. Ela viu a antiga casa de colonos onde agora Tomas,
0 antigo amante de sua irm&, morava e pintava uns quadros sem ambig&o —
[...]. Clarice viu também cercas cobertas por erva-de-passarinho e outras, um
pouco mais longe, de madeira recém-pintada de branco, bem cuidadas. Viu
bois parados no pasto, quase todos reunidos sob a sombra imensa de uma
mangueira, movendo sem pressa as mandibulas e afastando insetos com o
rabo (LISBOA, 2013b, p. 34-35, grifo nosso).

A janela serve de metafora para a moldura da tela e encontra-se na base da
formulagao da visualidade e espacialidade e, mais do que isso, € “um dispositivo que
regula intencionalmente essa possibilidade, convocando a si a longa mediagéo do
olhar, da apresentagao, da representacéo, e mesmo da mobilizacdo do desejo através
da obliteracdo.” (MESTRE, 2016, p. 61).

Como dito anteriormente, Tomas era o voyer, era o artista que contemplava

sem ser visto pela moca:

Portanto, foi com naturalidade que ela deixou a sacada e voltou para a
penumbra do quarto, curvou-se diante da penteadeira, examinou de um jeito
meio cOmico o oval do préprio rosto no oval do espelho. Depois apanhou as
beiradas do vestido branco que havia pertencido a irma mais velha e virou
bailarina, comp6s movimentos (um pouco preguigosos) com os bragos e
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pernas. Tomas olhava, hipnotizado — nado porque aquela garota fosse
particularmente bonita, mas porque era uma pintura de Whistler (LISBOA,
2013b, p. 148-149, grifo nosso).

O espelho torna-se o articulador “privilegiado por suas propriedades naturais
de reflexdo e seu poder de revelagao.” (ARBEX, 2020, p. 35). O espelho, para Tomas,
transformava o invisivel em visivel, para Maria Inés transformava-a em bailarina:
“Gostava do grande espelho sobre a penteadeira de seu quarto, que a transformava
em bailarina.” (LISBOA, 2013b, p. 150). Os espelhos, para Tomas, duplicavam Maria

Inés, multiplicando-a:

No hall de entrada do prédio artdéco havia dois espelhos que se observavam
e brincavam de reproduzir o infinito, e, sob os espelhos, dois bancos
idénticos. [...] E acenou com muitas maos enquanto se afastava em diregéo
aos elevadores. Tomas ainda pode vé-la por um instante capturada entre os
dois espelhos e multiplicada ao infinito (LISBOA, 2013b, p. 153-154).

De acordo com Louvel (2011), o espelho serve como uma moldura que
ultrapassa os dominios do reflexo e aproxima-se de uma pintura e, assim como ela,
reflete um tema. Porém, diferente desta, ndo é imortalizado, mas efémero e fugidio.
Louvel (2011) continua seus argumentos afirmando que o espelho, quando inserido
em certa narrativa, amplia-a, oferecendo uma interpretagdo que ultrapassa o texto.
Para a tedrica “Pinturas s&o interpretadas como espelhos da natureza, revelando
presencas ausentes; espelhos participam de um mise en abyme ou efeitos
especulares, imagens de uma opera aberta ad infinitum+ (LOUVEL, 2011, p. 140).
Lembramos que, no romance, Tomas esta observando Maria Inés que também esta
em frente ao espelho. Ele ainda faz associacao dessa imagem refletida com a pintura
de Whistler. Por esse viés, Louvel comenta que “Como uma pequena moldura de um
pedaco de infinitude, o espelho ¢é frequentemente usado no interminavel
questionamento pessoal de um objeto encurralado entre a contemplagao e o reflexo.”?s

(LOUVEL, 2011, p. 141).

O narrador enfatiza que, para Clarice, “Maria Inés que era o espelho torto
capaz de revelar o pior.” (LISBOA, 2003b, p. 108). Maria Inés foi testemunha do abuso

sofrido por Clarice na infancia; ela era a moga que podia usar branco. Ou seja, mais

74 No original: Paintings are constructed as mirrors of nature, revealing absent presences; mirrors play on mise en
abyme or specular effects, images of an opera open ad infinitum.

75 No original: As a small framed piece of infinity, the mirror is often used in the endless self-questioning of a
subject trapped between his gaze and his mirror.
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uma vez temos a mengao da cor branca, simbolo de pureza e virgindade, e toda vez
que Clarice olhava para Maria Inés, acessava a lembranga do abuso, uma vez que

Maria Inés tinha sido testemunha ocular do crime.

Observamos, em muitos outros momentos do romance de Lisboa, o efeito
quadro, modalidade mais diluida e subjetiva do pictural no texto, cujo “efeito acontece
no nivel da recepgao quando de repente o leitor tem a impressao de ver um quadro,
ou percebe uma referéncia a uma escola de pintura.” (LOUVEL, 2012, p. 50).
Obviamente que, para tanto, “o texto deve ser destacado por indicacbes de
enquadramento, capazes de efetuar a translacéo entre o texto de partida e o pictural.”
(OLIVEIRA, 2019, p. 25).

Areferéncia pode ser destacada por indicagdes de enquadramentos, capazes
de efetuar a translagao entre o texto de partida e o pictural, através de marcadores
como Iéxico técnico (cores, perspectiva, formas, camadas, linhas), referéncias a
géneros picturais (natureza morta, marinha, retrato), ou indicagdes de abertura e
fechamento da descrigdo, como pontuacgao, a colocacao de novo paragrafo e o branco
tipografico (LOUVEL, 2012). Na descricdo a seguir, observamos uma referéncia a
obra-prima de Botticelli, possivelmente, O nascimento de Vénus. Oliveira (2019, p. 26)
menciona que a imagem de uma mulher “brincando na agua traz a mente obras de
arte visual pela associacdo entre a agua e o nu feminino, especialmente em
celebragao ao nascimento de Vénus.” Maria Inés, depois de se despir e reconhecer
as mudancgas ocorridas em sua vida como uma mulher madura, entra na banheira,

recosta a sua nuca e, meditativa, fecha os olhos:

Maria Inés comecgou a se despir diante do espelho. Automaticamente. Nao
tinha intencdo de estudar a prépria nudez, tdo familiar. Seu corpo era aceito
por completo. Para tirar a camisola bastou um gesto, e entao ela reencontrou
aquela intima e corriqueira verdade, seu corpo, que em nada evocava Barbies
ou outras belezas padronizadas, curvas classificaveis em categorias,
vendaveis, temporariamente definitivas. Seus quadris eram um pouco largos
e o ventre estava longe de ser liso feito tabua. Os seios de menina que haviam
amamentado uma filha continuavam a ser seios de menina, pequenos e
frageis. Ela guardava a cicatriz de uma grave apendicite operada havia anos.
Tirando a calcinha, ainda era possivel divisar o vestigio da cesariana, aquela
pequena cicatriz curva e rosada com talvez dez centimetros de extensao. [...]

Ela mergulhou os pés pequenos na banheira, primeiro direito, depois o
esquerdo, um nascimento invertido — faltava o férceps com que fora
arrancada do Utero da mae. A maré foi subindo até o pescogo, e a agua tinha
um agradavel espirito neutro. Estava fria, o que também era bom, ja que
naquele banheiro, naquela cidade, naquela estacao, se podia suar. Muito. A
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nuca nua recostou-se numa extremidade. Maria Inés fechou os olhos e
respirou fundo e por um instante acreditou que talvez fosse possivel (LISBOA,
2013b, p. 32-33, grifo nosso).

Inicialmente, o excerto realga, novamente, a referéncia a um espelho —

subterfugio do iconotexto, como afirma Oliveira (2019):

A descrigdo faz pensar na famosa escultura de Praxiteles, representando a
jovem deusa prestes a entrar no banho. Hoje desaparecida, foi celebrada em
muitos poemas e recriadas em varias esculturas, como a Venus de Cnido. O
texto também evoca a pintura de Ticiano, Venus Anadyomene (ca. 1520), hoje
na Scottish National Gallery (OLIVEIRA, 2019, p. 26).

Como a prépria Venus Anadyomene, a narragdo do banho de Maria Inés
introduz uma variacédo para o antigo tema. Mas, ao contrario da Vénus evocada no
texto de Homero e Hesiodo, que inspira a escultura (OLIVEIRA, 2019), no romance
de Lisboa, Maria Inés ndo emerge da agua, mas mergulha nela. Na propria descrigao,
temos a mencao explicita do narrador de Sinfonia em branco: “um nascimento
invertido”. (LISBOA, 2013b, p. 33). Ao mencionar um tema recorrente nas artes
plasticas, o texto evidencia o pictural, aumentando também as possibilidades de

interpretagao imagética.

Assim como a descrigdo de Joana em Perto do Coragao Selvagem, de Clarice
Lispector, analisada por Solange Oliveira (2019), aqui também ¢é importante
ressaltarmos que a descrigcdo nao representa uma imagem estatica: “O efeito quadro
resulta de uma hipotipose, hibrido entre a narragdo e a descrigao, de cores tao vivas
que o leitor tem a impressao de assistir pessoalmente a uma cena.” (OLIVEIRA, 2019,
p. 27). Temos a descricdo de todos os movimentos da protagonista para esse banho
a partir de movimentos encadeados: “Ela mergulhou os pés pequenos na banheira,
primeiro direito, depois o esquerdo — um nascimento invertido [...]. A nuca nua
recostou-se numa extremidade. Maria Inés fechou os olhos e respirou fundo e por um

instante acreditou que talvez fosse possivel.” (LISBOA, 2013b, p. 33).

Ao contrario dessas formas de nu nas artes plasticas que destacam a beleza
e exploram a sensualidade feminina, aqui o que se nota € uma sensacgao de aceitagéao
de um corpo maduro e com cicatrizes — de uma cesarea e uma apendicite — reflexos

das vivéncias de uma mulher que sofreu, teve uma filha, teve doencas,
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relacionamentos findados, tudo exacerbado pelas memdrias traumaticas de sua

infancia. Essas cicatrizes nem o tempo cura.

2.4.4 O branco no romance de Lisboa e a arte decorativa

Uma grande revolugao cromatica foi iniciada quando Isaac Newton descobre
0 espectro de cores em 1665-1666 e propde uma nova ordem das cores, excluindo o
branco e o preto (PASTOUREAU, 2011). O branco € uma cor? Ou é a auséncia de
pigmento? Por significar ora auséncia, ora soma de todas as cores, ou seja, por se
localizar em um espaco limitrofe, pode estar, as vezes, no inicio e, outras vezes, no
término da vida diurna, bem como no término da propria vida. Entretanto, nesse caso,
o término da vida — 0 momento da morte — pode ser considerado também como um
momento transitorio entre o mundo visivel e ndo visivel e, posteriormente, pode
significar um novo comecgo. No Dicionario de simbolos de Jean Chevalier e Alain
Gheerbrant, o branco, que etimologicamente advém de candidus, é a cor do
candidato, ou seja, daquele que vai mudar de condic¢ao e, portanto, estaria relacionado
com os ritos de passagens (CHEVALIER, 2015).

Essencialmente, as cores, de uma maneira geral, constituem um campo
multidisciplinar de observacédo. Cada area de estudo ira ter uma concepgao diversa.
Para um historiador, por exemplo, falar sobre cores €, primeiramente, relacionar a
historia das palavras e fatores linguisticos, pigmentos e agentes de coloragéo e
pinturas e técnicas de tingimento. E, mais do que qualquer coisa, repensar a posi¢cao
delas na vida cotidiana, nos codigos e sistemas que as acompanham, produzidas pela
autoridade, moral e simbolos estabelecidos por religides e por especulagdes de
cientistas e invencdes dos artistas. Além disso, acima de tudo, as cores sao definidas
e estudadas, principalmente, como um fator social. E a sociedade que da a definigao
e significado das cores, estabelece seus codigos e valores, organiza como deve ser
usada e determina seus efeitos, e ndo a natureza, o pigmento, o olho ou o cérebro.7
(PASTOUREAU, 2012, p. 170).

76 No original: For a historian, to speak of colour is firstly to speak of the history of words and linguistic factors,
pigments and colouring agents, and painting and dyeing techniques. But it is also, and more than anything, to speak
of'its place in daily life, of the codes and systems that accompany it, of the regulations produced by the authorities,
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Cada povo e cada cultura possuem acepgdes diferentes para o significado da
cor/ndao cor branca. Entre os celtas, por exemplo, o branco é reservado a classe
sacerdotal. Para os sufistas, o branco é a cor essencial da sabedoria. No Oriente, o
branco é a cor da morte e do luto, e “em todo pensamento simbdlico, a morte precede

a vida, pois todo nascimento € um renascimento.” (CHEVALIER, 2015, p. 142).

Para dar seguimento a algumas reflexdes sobre o conceito do branco no
Oriente, num primeiro momento utilizaremos os pressupostos do designer grafico,
professor e diretor de arte Kenya Hara, no livro traduzido para o inglés, White (2010).
O branco pode ser a mistura de todas as cores e auséncia de cor ao mesmo tempo,
como salienta Hara (2010, p. 008), “o branco pode ser obtido pela mistura de todas as
cores do espectro, ou pela subtragdo da tinta e de todos os outros pigmentos.””” Ou

seja, pode ser uma auséncia de cor, e pode ser todas as cores ao mesmo tempo.

Conforme destacamos, em varios momentos da presente pesquisa, o branco
€ uma presenca constante no romance Sinfonia em branco. A personagem Maria Inés,
frequentemente associada a propria tela de Whistler, quando adulta, vive uma vida
repleta de “brancos”, “uma mulher que a memodria sempre vestia de branco e
juventude.” (LISBOA, 2013b, p. 147). Os brancos estdo, portanto, presentes, por
exemplo, em seu apartamento, descrito como um espag¢o majoritariamente branco,
com destaque para (uma determinada época) as comemoracoes do final de ano: “Mais
uma vez, havia resistido a festa de fim de ano, ocasido em que o apartamento branco
fazia-se ainda mais branco e as pessoas celebravam um bem-estar compulsoério.”
(LISBOA, 2013b, p. 117), circunstancia em que Maria Inés também pintava as unhas
de branco. Os moveis eram, em grande parte, brancos, assim como o sofa e as flores
dispostas em um vaso barroco: “Sentava-se na poltrona branca e olhava para aqueles
curiosos copos-de-leite de acrilico, assumidamente falsos e de caules brancos, que
se reuniam dentro de um vaso todo retorcido.” (LISBOA, 2013b, p. 75). Diante de um
cenario tdo monocromatico, os contrastes em sua casa eram as lembrancas de
tempos felizes e vividos, de resto era apenas auséncia de cor, monotonia e assepsia

do branco: “Maria Inés tomou um gole de sua taga, um gole branco, fresco, e olhou

of the morals and symbols established by religions, and of the speculations of scientists and the inventions of
artists. (...) colour is defined and studied primarily as a social factor. It is Society, more than nature, pigment, the
eye or brain, that “makes” colour, gives it definition and meaning, establishes its codes and values, organizes how
it is used and determines its effects.

77 No original: white can be obtained by blending all the colors of the spectrum together, or through the subtraction
of ink and all other pigments.
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para o chao de marmore branco semicoberto por um tapete de desenhos geométricos
em que alguém havia deixado cair um cigarro aceso, agora havia ali a macula de um
circulo negro.” (LISBOA, 2013b, p. 65).

Na arquitetura, a sensagao de vazio da cor branca é potencializada com a
percepcao de amplitude, mas também de assepsia. Para Maria Inés, “uma decoradora
sugerira aquele branco todo. Sofa branco, paredes brancas, poltronas brancas. Ideias
brancas e inverdades brancas. Muito marmore branco.” (LISBOA, 2013b, p. 29, grifo
nosso). Até mesmo as loucas utilizadas eram brancas, algo que vai sendo marcado
pela repeticdo da palavra: “Recolocou a xicara branca sobre o pires branco que
estava na mesa de tampo de cristal e pés de marmore branco. Italiano.” (LISBOA,
2013b, p. 28, grifo nosso). Pela quantidade infindavel de brancos na vida de Maria
Inés, esse sentimento de “espaco vazio” (emptiness, ou Kuhaku) destacado por Hara
(2010-2019) é, na filosofia japonesa, a capacidade de ser preenchido por alguma
coisa. Dessa forma, Hara adverte para o conceito de “emptiness” a que o branco esta
relacionado, em alguns casos, ao “vazio”. O “Branco como ndo cor transforma-se em
um simbolo de nao ser. Ainda, vazio nao significa ‘o nada’ ou ‘sem energia’; ao
contrario, em muitos casos, isso indica uma condi¢do, ou kizen, o que provavelmente
sera preenchido no futuro.”®” (HARA, 2010, p. 36). E um verdadeiro ensinamento de
otimismo e esperanga. No caso de Maria Inés, fica claro que todos os brancos que
envolvem a sua vida fazem alusdao a um sentimento de vazio existencial, e,
infelizmente, no caso dela, esse branco nao sera preenchido no futuro. Nesse sentido,
“Os trechos descritivos servem a urdidura da histéria, a exposi¢ao do tema e como

metafora da postura existencial da protagonista.” (OLIVEIRA, 2019, p. 36).

Identificamos, dessa forma, a referéncia a uma midia ndo verbal, a arte
decorativa, que inclui ceramica, vidraria, joalheria, cestaria, mobiliarios, tapecaria e
artefatos de metal (OLIVEIRA, 2019, p. 37). A arte decorativa também é estudada por
Oliveira quando analisa algumas obras de Clarice Lispector e destaca uma discussao
muito presente entre os criticos de arte, sobre a propria fungao da arte: “Diversamente
da pintura e da escultura, as artes decorativas aliam ao carater estético uma funcao

utilitaria. Por essa razao, alguns criticos propdem uma hierarquizagao entre os dois

78 No original: In some cases, white denotes ‘emptiness.” White as noncolor transforms into a symbol of nonbeing.
Yet emptiness doesn’t mean ‘nothingness’ or ‘energy-less’; rather, in many cases, it indicates a condition, or kizen,
which will likely be filled with content in the future.
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tipos de arte.” (OLIVEIRA, 2019, p. 38). A partir dessa dupla fungao, estética e utilitaria,
ressaltamos que a inteng&o aqui é analisar o branco da arte decorativa como uma

metafora da protagonista.

Em outro sentido, pode-se pensar também na significagcdo do branco como
pureza, como uma cor neutra, passiva, em que nada foi realizado ainda, “e & este
justamente o sentido de origem da brancura virginal” (CHEVALIER, 2015, p. 143).
Maria Inés, quando jovem, quando era a poesia da visdo para Tomas, era uma
bailarina cheia de sonhos que ia se vestir de branco, pois sua irma nao iria usar o
vestido branco, “porque nao achava que lhe caia bem. [...] Maria Inés iria usa-lo,
quando fosse maior. E ensaiar passos de balé diante do espelho. E ser observada por
um rapaz do prédio vizinho.” (LISBOA, 2013b, p. 96-97). Clarice nao achava que o
branco lhe caisse bem por conta do abuso que sofreu na infancia e, portanto, ndo era
mais uma pagina em branco, e sim uma histéria tragica. A infancia de Maria Inés, a
inocéncia, quando ainda nao “sabia” de nada, era branca: “Os minutos, as horas, os
dias e os anos [...] que Tomas passou ao lado de Maria Inés tinham cheiro de baunilha
ou de lirios ou de copos-de-leite, qualquer coisa branca e adoravel.” (LISBOA, 2013b,
p. 167). Porém, o que as irmas haviam vivido ja preenchera as paginas das suas vidas.
Clarice tentava esquecer o trauma quando encontrava Maria Inés, “Clarice
envergonhou-se e foi receber a irma e a sobrinha com abragos que tentavam ser
paginas em branco. Abragos alvos, lisos, virgens.” (LISBOA, 2013b, p. 247). Clarice,
tampouco, poderia usar roupa branca: “Ela ndo usava a mesma velha camiseta Hering
branca tamanho XG suja de argila, mas um vestido azul-escuro com flores azul-claras

que a deixava com um jeito manso, delicado.” (LISBOA, 2013b, p. 193).

O branco, além de ja aparecer nas primeiras paginas do romance, pela
evocagao da obra de Whistler, permeia todo o romance por simbolizar também o
siléncio, as auséncias. A auséncia de cores vibrantes também se caracteriza no
romance pela presenca do claro-escuro. Tomando de empréstimo essa técnica, em
varias passagens da narrativa percebemos tons claros e tons escuros que pontuam
momentos tensos, tristes, opostos as situagdes felizes, que vao estar associados a
presenca do colorido, como veremos posteriormente: “Uma lampada fraca tentava
iluminar a varanda. Tudo mais, no exterior da casa, era escuriddao, mas Tomas e
Clarice estavam acostumados a escuridao.” (LISBOA, 2013b, p. 46). Esse foi o

processo de Maria Inés para superar seu trauma. Ou seja, os tons monocromaticos
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no romance estao relacionados com a propria monotonia da vida de Maria Inés, ao
contrario das nuances coloridas, que ressaltam momentos alegres, principalmente,

antes do trauma.

Prosseguindo na analise das cores, e, principalmente, de técnicas das artes
plasticas, o chiaroscuro também esta muito presente na narrativa, em forma de citacao
direta da técnica, seja por alusao e até referéncia intermidiatica. A natureza, em seu
chiaroscuro, além de comungar estados de espiritos dos personagens, servia de
prenuncio de sentimentos e acdes. A passagem a seguir serviu até de pressagio de

uma desgraca:

Nesse instante a nuvenzinha esgargada que vinha errando pelo céu ficou
bem diante do sol, e tudo virou sombra, e Clarice sentiu um calafrio porque
pela primeira vez lhe ocorreu a ideia adulta e tdo pouco abstrata da morte.
[...] Uma semana depois Otacilia foi chama-la durante a noite, ja passava das
duas horas. Quero te mostrar a lua, Clarice. A lua acaba de nascer. As duas
foram para o quintal descalcas, em siléncio. Uma lua gorda e amarelada
crescia por tras do pinheiral e transformava as arvores em grandes
esqueletos negros (LISBOA, 2013b, p. 91-92).

No encontro final de Tomas e Clarice, também temos um exemplo da técnica
do claro-escuro na descricdo da passagem: “Os dois ficaram olhando para o morro
que a noite tingia de preto. [...] Olhou para o rosto de Clarice, que refletia a luz vinda
da sala. Um rosto aceso que era como um farol no meio da noite. E perguntou vocé
se lembra quantos anos faz que eu moro aqui?” (LISBOA, 2013b, p. 303). Em um
momento anterior, Tomas descreve Clarice também tomando de empréstimo a técnica
do chiaroscuro em que o preto da vestimenta da amiga e confidente contrasta com o

rosto palido dela, conforme podemos observar a partir da voz do narrador:

Quando Tomas viu Clarice pela primeira vez, ela estava sentada no chéo,
naquele degrau da escada diante da igreja. Usava um vestido de velha.
Inteiramente preto. E sapatos pretos de fivela sem meias. O cabelo preto
estava preso num coque com grampos pretos. O rosto dela, ao contrario,
estava mortalmente palido — de uma palidez ndo uniforme que compunha
sombras aqui e ali, quase como leves hematomas (LISBOA, 2013b, p. 237).

Por outro lado, na narrativa, se a cor branca significa tanto inocéncia quanto
incompletude, esta contrasta com o colorido quando associado a momentos de alegria

e realizagcbes de Maria Inés, conforme o excerto a seguir:
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O anel de esmeralda era um absurdo de bonito. Chegou aconchegado dentro
de uma caixinha forrada de veludo azul-escuro, de maneira parecida aquela
com que o anel de noivado havia chegado, apenas trés anos antes. Maria
Inés estava tdo bem-vestida para a formatura. De vermelho. Uma cor que
combina com a palidez da pele e a sombra escura e densa dos cabelos. Uma
Sinfonia de Vermelho. [...] Nos bragos de sua baba, uma Eduarda sonolenta
de um ano e poucos meses de idade brincava com a fita cor-de-rosa que
amarrava sua chupeta ao vestido. Tomas estava suficientemente perto para
ver a menina. A meia-calga branca e os sapatinhos brancos de verniz, um
lago de fita em cada um. Os cabelos de cachos claros e delicados presos com
um arco branco. E o vestido de princesa, cor-de-rosa (LISBOA, 2013b, p.
266).

Na pedreira abandonada, local em que se dara o desfecho da narrativa, as
personagens, depois de transformadas, poderdo avangar em suas vidas — é la onde
se encontram as borboletas multicoloridas, “Num local inédito. Numa pedreira
proibida. Onde borboletas multicoloridas algavam voos possiveis.” (LISBOA, 2013b,
p. 284). Muito embora, nada pudesse alterar os fatos do passado das duas irmas,
“nada mudara e nada mudaria e as coisas apenas trocavam de cores como folhas de
uma arvore com a sucessao das estacoes.” (LISBOA, 2013b, p. 291). Clarice “apenas
seguiu, a despeito de si mesma, destituida de razdo, como se fosse a sombra de seu
préprio corpo. Como se fosse, naquele momento ao menos, uma pequena borboleta
capaz de algar voos sobre o mundo, sobre a vida, sobre a morte.” (LISBOA, 2013b, p.
294). E evidente que aqui, a borboleta é simbolo de transformagéo, mas aquela
borboleta multicolorida que foi vista na pedreira abandonada representa a felicidade
pueril das meninas antes do trauma do abuso sexual sofrido por Clarice. Torna-se
relevante mencionarmos, por esse viés, que 0 romance inicia com um capitulo
intitulado “Uma borboleta, uma pedreira proibida” — que certamente é uma

antecipacéao dos fatos finais.

Nesse subcapitulo partimos da analise da cor branca no romance tanto para
0s personagens quanto para a arte decorativa, perpassando conceitos de amplitude,
assepsia, auséncia; no tocante as protagonistas, referéncias a pureza, neutralidade.
Contrastando com essas conceituagdes, analisamos também a presenca da técnica
do chiaroscuro tanto como citacdes diretas da técnica como por alusdes. Por fim, ao
encerrarmos o ciclo de andlise das cores, evidenciamos que o colorido no romance

demonstra sua relagao direta com periodos felizes das vidas das protagonistas.
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2.4.5 A pintura como referéncia intermidiatica e como empréstimo técnico

Ao partirmos do conceito de intermidialidade como categoria analitica e de
maneira sincrbénica, iremos focar, nesse primeiro momento, nos conceitos
desenvolvidos por Irina Rajewsky (2012). Diante da existéncia de diversas
manifestagdes intermidiaticas, Rajewsky (2012) propde trés subcategorias da
intermidialidade como uma ferramenta eficiente para descrever e analisar fenémenos
particulares. Na tentativa de implementarmos os breves comentarios ja realizados
anteriormente, a primeira subcategoria — transposicédo midiatica — analisa a relagéao
entre duas ou mais midias e configura-se quando uma midia fonte, expresso em um
tipo especifico de midia, é transposto para uma outra midia — a midia de destino. A
segunda categoria — combinagéo de midias —, como o préprio nome sugere, acontece
quando em uma midia especifica temos a combinag¢ao de uma ou mais midias que se
manifestam nas suas materialidades. A terceira categoria — que nos interessa
especialmente neste estudo — referéncias intermidiaticas (Intermediale Bezlige) — diz
respeito ao processo pelo qual uma midia, utilizando-se de seus recursos proprios,
faz referéncia a outra midia, tematizando-a ou simulando algumas de suas técnicas

ou estruturas.

Na passagem a seguir, na descricdo da fumaca do cigarro do pintor Tomas, o

leitor tem a sensacgao de vislumbrar uma escultura:

E me trouxe de la uma reprodugédo enorme de uma fotografia preto e branco
de um homem e uma mulher se beijando no meio da rua. [...] Tomas pensou
na fotografia magistral de Robert Doisneau e sorriu e acendeu um cigarro e a
espiral de fumaga ganhou o espago como uma serpente encantada. Por um
instante esculpiu uma figura feminina que logo se desmanchou no ar
(LISBOA, 2013b, p. 21, grifo nosso).

A partir dos pressupostos das referéncias intermidiaticas, temos, no excerto
acima, na midia fonte — romance — uma referéncia a outra midia — escultura — muito
embora apenas a midia romance esteja presente em sua propria materialidade. Por

esse pequeno predmbulo, percebemos que a intermidialidade, no sentido restrito de
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referéncias intermidiaticas, ira fornecer muitos subsidios para a anadlise da

picturalidade no texto de Lisboa.

Ainda dentro da mesma categoria intermidiatica, podemos destacar, a seguir,
uma outra referéncia as esculturas moldadas com outros materiais. E uma passagem

que envolve Maria Inés:

Nessa noite Maria Inés fez uma fogueira com alguns tocos de lenha, longe
da vista dos outros. [...]. Depois apanhou umas folhas velhas de jornal e
comegou a fabricar varias galinhas-pretas que subiam inchadas e
incandescentes contra a noite e iam cair adiante, animadas pelo vento
(LISBOA, 2013b, p. 132).

E, por fim, conforme ja comentamos anteriormente, Tomas enxergava em
Maria Inés a propria pintura de Whistler e a olhava hipnotizado, “ndo porque aquela
garota fosse particularmente bonita, mas porque era uma pintura de Whistler.”
(LISBOA, 2013b, p. 149, grifo nosso). Ocorre que aquela

primeira visdo que a associava com tanto assombro a garota de Whistler
sucederam-se varias outras. Algumas coloridas terriveis, com trejeitos
cubistas, evocando talvez a Dora Maar, de Picasso. Outras graciosas, como
Mile. Georgette Charpentier, de Renoir, e outras ainda positivamente blasés,
como as mogas de Fragonard (LISBOA, 2013b, p. 149).

O conjunto dos trés quadros a seguir poderia, por sua vez, ser nominado “as
outras versdes de Maria Inés” (FIGURAS 18, 19 e 20):

FIGURA 18 - PORTRAIT DE DORA MAAR (1937), DE PABLO PICASSO
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FONTE: Internet (2023).7°

FIGURA 19 - MLLE. GEORGETTE CHARPENTIER (1876), DE RENOIR

7 Oleo sobre tela, 92 cm x 65 cm. Disponivel em: https://en.wikipedia.org/wiki/Portrait of Dora_Maar. Acesso
em: 16 abr. 2023.
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FONTE: Internet (2023).80

FIGURA 20 - O BALANCO (1767), DE JEAN-HONORE FRAGONARD

FONTE: Internet (2023).8

Portanto, a complexidade da personagem pode também ser vislumbrada a
partir de Picasso, Renoir e Fragonard. Ainda, poderia ser interpretada as fases de

Maria Inés: A infancia inocente, antes do crime, com a tela “Mlle. Georgette

8 (Oleo sobre tela, 97,8 cm X 70,8 cm. Disponivel em: https:/pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Pierre-
Auguste Renoir - Mademoiselle Georgette Charpentier.jpg. Acesso em: 16 abr. 2023.

81 Oleo sobre tela, 8lecm X 64,20cm. Disponivel em: https://www.artble.com/artists/jean-
honore_fragonard/paintings/the_swing. Acesso em: 16 abr. 2023.
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Charpentier”, de Renoir (FIGURA 19); a adolescente romantica vivenciando o primeiro
amor na tela de Jean-Honoré Fragonard, “O Balango” (FIGURA 20); e a adulta
complexa e multifacetada na composicao de Pablo Picasso em “Portrait de Dora Maar”
(FIGURA 18).

Certa vez, na ocasido da formatura de Maria Inés, Tomas a enxergou como
outra tela de Whistler, “Maria Inés estava tdo bem-vestida para a formatura. De
vermelho. Uma cor que combinava com a palidez da pele e a sombra escura e densa
dos cabelos. Uma Sinfonia em Vermelho.” (LISBOA, 2013b, p. 265). Curiosamente,
Whistler também pintou uma tela intitulada Sinfonia em branco e vermelho,
permitindo-nos fazer mais uma aproximacgao entre o pintor norte-americano e a
escritora brasileira. Era a sinfonia em vermelho pois Maria Inés estava no auge da sua
fase adulta de conquistas e realizagbes, diferentemente da inocéncia da mocidade.

Ela ndo era mais a garota de branco de Tomas.

Dessa forma, Lisboa amplia as referéncias picturais de Maria Inés e compobe
uma personagem multifacetada a partir das camadas de picturalidade que sao
sugeridas pela autora através das referéncias das diversas obras de arte. Entretanto,
o narrador enfatiza que nenhuma delas “é tao sincera ou tdo convincente” quanto a

primeira visao que Tomas teve de Maria Inés. (LISBOA, 2013b, p. 149).

Em diversos momentos da narrativa, € possivel observarmos a predominancia
do léxico pictural, ou seja, momentos nos quais a pintura empresta a narrativa verbal
termos que Ihe sao préprios. Por esse prisma, Liliane Louvel (2012, p. 47) menciona
que “o surgimento de uma referéncia as artes visuais em um texto literario, sob formas
mais ou menos explicitas, com valor de citacdo, [produz] um efeito de

metapicturalidade”.

Fazia calor demais e a cor da manha era um azul ndo confiavel. Intenso,
mas poroso, com uma infinitude de intervalos, falhas, de lapsos. Intensos
demais, como um azul de pintura a 6leo, como um azul artificial
engendrado em paleta de artista — ou em vocabulario de artista (LISBOA,
2013b, p. 28, grifo nosso).

Ainda, cabe mencionarmos que esse vocabulario particular se estende por
toda a obra, em passagens como: “Tomas se lembrava com perfeigdo do sorriso em

baixo-relevo da tia-avo Berenice e das covinhas em suas bochechas gorduchas.”
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(LISBOA, 2013b, p. 155, grifo nosso), ou ainda: “Aquilo que corria pelo coragao de
Maria Inés seguiria sendo opaco e misterioso, mas o abrago se formou no arco do
desejo de Tomas.” (LISBOA, 2013b, p. 157, grifo nosso). Da descrigdo dos
personagens a descricdo de gestos e cenas, a narrativa segue com uma linguagem

peculiar:

Tomas era magro, bastante magro, mas Maria Inés achou confortavel correr
seus dedos pelas espaduas dele assim como fizera sobre o torso inacabado
de um desenho, [..]. Agora, porém, era como se Tomas compusesse
desenhos em Maria Inés sem lapis, sem papéis, mesmo sem a
obrigatoriedade dos siléncios. Compunha desenhos como tatuagens,
diretamente sobre a pele dela, sensibilizada (LISBOA, 2013b, p. 159).

Os personagens e paisagens e até sentimentos passam a ter caracteristicas
picturais: “O amor produzia um vago intervalo em seu espirito, na transparéncia dos
seus olhos, na pintura envelhecida da sua existéncia.” (LISBOA, 2013b, p. 16, grifo
nosso). Em outro excerto da narrativa temos: “Entdo aproximou-se da casa e
encontrou as duas irmas na varanda, as fei¢des do rosto suavizadas pelo lusco-fusco
que conferia a tudo uma certa textura de sonho.” (LISBOA, 2013b, p. 295, grifo

nosso). E mais:

Parecia natural o prognostico de que os anos iriam passar, e depois as
décadas, e, na sequéncia, os séculos, sem que Otacilia e Afonso Olimpio
mudassem muito — talvez sé viessem a adquirir um tom ligeiramente
acobreado de madeira. Ou uma camada cinzenta de empoeirado desuso
(LISBOA, 2013b, p. 199, grifo nosso).

As proprias palavras dos personagens estdo ligadas ao léxico pictural: “Ela
arrependeu-se do tom rude e emendou é que eu estou fazendo uma escultura e vocés
me distraem com essas bobeiras. Mas suas palavras ja estavam pintadas de
tristeza.” (LISBOA, 2013b, p. 91, grifo nosso). Resta demonstrar a plena conexao
entre os proprios personagens e suas personalidades com o léxico artistico, néo

havendo possibilidade de dissocia-los.

2.4.6 A fotografia no romance

A insercao da fotografia, tanto como referéncia intermidiatica quanto como

empréstimo técnico e outras modalidades, contribui para aumentar o carater pictural
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da narrativa em analise. Philippe Hamon observa em Imageries (2001) (apud
LOUVEL, 2011, p. 147) que o ut picturapoesis foi renovado no século XIX a partir do
desenvolvimento tecnolégico e as consequentes questdes deflagradas pela
reprodutibilidade técnica. O relacionamento entre literatura e pintura ampliou-se para
literatura e imagem em todas as suas formas de expressao (daguerredtipo, fotografia,
cartografia, cartao postal, cerdmica, caricaturas, vitrais etc.). Nesse sentido, Susan
Sontag (2016, 2016, p. 17) também entende que: “Embora em certo sentido a camera
de fato capture a realidade, e ndo apenas a interprete, as fotos sdo uma interpretacao
do mundo tanto quanto as pinturas e os desenhos.” No caso da fotografia, deve-se
tentar observar como, ao ser reproduzida ou mencionada em um texto, forma-se um
diptico com este (LOUVEL, 2011). Seria, portanto, uma outra forma de refragdo do
texto. Um diptico € qualquer objeto que tenha duas placas planas ligadas entre si
através de uma dobradi¢ca. Importante ressaltar que sao duas obras da mesma
natureza que se completam e é nesse sentido que se configura a relagéo entre a

fotografia e o texto, no entendimento de Louvel.

Quando temos uma descricao de uma fotografia na narrativa, ela contribui

para a construcéo da picturalidade da cena, como na passagem a seguir:

O cunhado fez a fotografia que depois o padre abengcoou e o irméo
emoldurou: Otacilia, véu, grinalda, cetim e rendas, eternizada no dia mais feliz
e mais irreal de sua vida. Otacilia quis se pendurar em lugar de destaque na
sala da casa construida pelo marido, sede de uma fazendinha que nao ficava
longe da casa da infancia dela, nos arredores daquele auténtico fim de mundo
chamado Jabuticabais. Uma cidade que nem constava do mapa. A fotografia
recostou-se junto a lareira, e ali dormiu para sempre (LISBOA, 2013b, p. 53).

As fotografias também exercem papel ativo no processo de lembrangas dos

personagens:

Enquanto Eduarda ia a cozinha Maria Inés virou-se de lado e olhou para o
porta-retratos antigo e imenso que contava segredos sobre sua mesa de
cabeceira. Havia varias fotografias recortadas que compunham um mosaico,
ali. Eduarda pequenininha brincando nas dunas de areia de Cabo Frio.
Eduarda e suas inseparaveis amigas Nina e Dedé uniformizadas e arrumadas
para um primeiro dia de ano letivo, cabelos penteados e repartidos
impecavelmente, roupas novas, ténis branquissimos e sorrisos temerosos. A
senhora Clarice em mil novecentos e setenta, fantasiada de noiva. Maria Inés
e Clarice com sete e onze anos de idade, respectivamente, antes daquela
convulsdo do planeta, quando as rotas se inverteram e as estagdes perderam
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a naturalidade. Antes daquela porta entreaberta e daquela visdo de uma méao
masculina sobre um seio palido de uma menina (mais palido que a tristeza,
mais triste que a infancia interrompida) (LISBOA, 2013b, p. 68-69).

No romance, existe uma fotografia que gera muito desconforto em Maria Inés.
Trata-se da fotografia de um canal de Veneza, que € mencionada em dois momentos
distintos da narrativa. Logo no inicio do romance, essa imagem revela para o leitor
detalhes sobre a viagem de Maria Inés e Jodo Miguel para Veneza e a presenga
incébmoda de um jovem italiano chamado Paolo, no Café Florian. Posteriormente, essa
fotografia vai sempre relembra-la do encontro do seu marido com esse jovem em
Veneza, essa imagem “entrava pela memoria de Maria Inés feito dor de cabecga”
(LISBOA, 2013b, p. 58).

Maria Inés cruzava a Piazza San Marco entre uma multiddo de pombos e
levava nas maos uma pilha de cartdes-postais. A mesa do Florian, Jodo
Miguel estava acompanhado de um jovem veneziano chamado Paolo. Nas
maos de Maria Inés uma fotografia emoldurada por laterais brancas e
encimada pelo nome Venezia exibia um canal de aguas verde-escuras e um
prédio de janelas mouriscas e uma arvore de galhos secos projetando-se
sobre um muro descarnado. Venezia. Uma pontada de dor — apenas isso
(LISBOA, 2013b, p. 58).

Roland Barthes, no classico A Céamara Clara (2015, p. 15), afirma que a
fotografia sempre traz consigo seu referente, “colados um ao outro, membro por
membro.” E a presenca — espectro constante do jovem Paolo na vida e meméria de
Maria Inés. Era uma fotografia que a feria, o puctum a que se referia Barthes, ou seja,
aquilo que punge, que mortifica e que fere. A fotografia, nesse caso de Maria Inés,
certifica que o italiano existiu, mesmo que agora nao tenha mais nenhum
relacionamento com Joao Miguel; “a foto é literalmente uma emanacao do referente”
(BARTHES, 2015, p. 70). Ela ratifica inumeras vezes e toda vez o que ela representa
— é um certificado de presenga (BARTHES, 2015). A fotografia também esta muito
relacionada com a memoria. Muitas vezes, sdo questdes indeléveis, que permanecem
para sempre e provocam muita dor, frustracdo e um sentimento de soliddo quando

relembradas.

Em certo momento temos uma citagado explicita a fotografia Le baiser de
I’Hétel de Ville (O beijo no Hotel de Ville) (FIGURA 18), do francés Robert Doisneau

(1912 — 1994), a qual retrata um casal se beijando na calcada de um café parisiense,
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em meio a outros pedestres, tendo ao fundo, o Hotel de Ville, a Prefeitura de Paris.
Logicamente, a citagdo da fotografia exige do leitor um conhecimento prévio para
conseguir inferir as relagdes entre a imagem e a passagem narrativa. Enquanto para
uns é apenas uma reproducao de “um homem e uma mulher se beijando no meio da

rua”, para outros, € uma “fotografia magistral”, uma verdadeira obra de arte.

FIGURA 21 - O BEIJO NO HOTEL DE VILLE

LTS e

FONTE: Internet (2022).82

Da mesma forma que verificamos anteriormente sobre o campo da pintura e
da escultura, percebemos que também existem empréstimos do Iéxico técnico da
fotografia no romance: “Através das cortinas fechadas uma claridade sépia,
envelhecida, homogeneizava o quarto, uma claridade justa.” (LISBOA, 2013b, p. 111,

grifos nossos).

Essa nova sintaxe, que se utiliza de certas caracteristicas do dispositivo
fotografico, é elucidada por Natalia Brizuela (2014, p. 31), que elenca algumas outras
possibilidades como “a indexicalidade, o corte, o ponto de vista, o por em cena, a
dupla temporalidade (passado-presente), o carater documental, sua fungéo

mnemdnica, 0 ser uma mensagem sem coédigo.” Ou seja, além do léxico citado por

8  Disponivel em: https://fhox.com.br/variedades/a-historia-por-tras-da-fotografia-de-um-dos-beijos-mais-

famosos-do-mundo/. Acesso em: 2 maio 2022.
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Lisboa e aqui ressaltado, qualquer outra mencao a linguagem fotografica pode ser

elencada para comprovar a picturalidade do texto.

Louvel (2011, p. 151) elenca algumas possiveis interpretagdes sobre
insercbes de fotografias na literatura: “Celebragcdo do passado, reabilitagdo dos
excluidos, conexdo com tempo, memoéria e realidade, autenticagdo do valor, um
modelo de escrita enformando o proprio texto”ss. Sobre o poder de efabulacio, Natalia
Brizuela (2014) argumenta que a fotografia, assim como o romance, € uma narrativa

nos seguintes termos:

O dispositivo fotografico permite algo contraditério ou em tenséo: aproximar-
se e afastar-se da realidade. E um espelho que reflete algo que nao existe
fora do espelho, algo assim como um espelho autorreferencial, autorreflexivo.
E mimético. Mas o é falsamente, ou mentirosamente (BRIZUELA, 2014, p.
18-19).

As fotografias, portanto, também narram acontecimentos, sdo passiveis de
interpretagdes, contam-nos histérias. A narrativa, assim como a fotografia, cria e
afirma o mundo que so6 existe entre as paginas do livro e entre as molduras da foto,

mas que ultrapassam essas barreiras por seus potenciais interpretativos.

2.5. AESCULTURA EM SINFONIA EM BRANCO (2001)

Como ressalta E. H. Gombrich, em A histéria da arte (2019), as esculturas
surgiram com alguns artistas primitivos das grandes civilizagdes da América antiga
que desenvolveram avangados sistemas de representacdes de figuras e totens de
seus mitos de maneira ornamental. A histéria da escultura confunde-se e mescla-se
com a proépria histéria da arte, além de possuir diferentes correntes artisticas e

técnicas que nao pretendemos aprofundar no presente estudo.

Em Sinfonia em branco, a escultura permeia o romance através de diversas
referéncias intermidiaticas da mesma forma que a pintura; ambas as possibilidades

foram analisadas anteriormente. Nesse momento, iremos nos debrucar sobre o estudo

8 No original: Celebration of the past, rehabilitation of the excluded, connection with time, memory, and reality,
authenticating value, writing model in-forming the text itself; (...).
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da escultura como empréstimo técnico; a escultura enquanto tema; e a personagem

escultora — Clarice.

O material da escultura, principalmente a argila, esta constantemente

presente na narrativa conforme observamos na passagem a seguir:

Apanhavam argila na beira do rio. Clarice gostava da sensagéo dos pequenos
grdos entrando sob suas unhas. Tinha trés amigos: [...] Lina, Dami&o e
Casimiro ajudavam-na a apanhar a argila na beira do rio, a argila que ela iria
usar depois, nas esculturas que traduziam impossiveis, que davam corpo a
sonhos e tentavam expurgar feridas, que buscavam exorcizar pesadelos e
compor coisas dignas de se acreditar. As esculturas com que ela tentava se
salvar (LISBOA, 2013b, p. 88-89).

Desta feita, Clarice, a partir da sua arte, vai moldando e dando forma material
a aniquilagao da vida das protagonistas. Existem, no romance, referéncias as préprias
esculturas de Clarice como em um dos momentos em que Tomas a encontra, e os
leitores acompanham impactados a descrigdo de uma de suas esculturas que é o
proprio retrato de uma mulher disforme, curvada, perturbada, sofrida. Esse € um outro

exemplo de écfrase:

Continua interessado em seus trabalhos, Tomas respondeu, e indicou com a
cabega um torso feminino esculpido em marmore por Clarice, que
ocupava sozinho uma prateleira suspensa na parede. Nao havia pernas,
nem bragos, nem cabecga. O tronco curvava-se para o lado, ligeiramente
para tras, e os ombros estavam abertos. Aquela mulher incompleta
esticava bragos inexistentes para receber o qué? Que dadiva? Que punigao?
Sobre a pele irregular, propositalmente rude, estavam ainda as marcas do
cinzel. Como se aquela pequena obra devesse ser incompleta. Ou
ambivalente. Metade escultura, metade pedra disforme. Metade mulher,
metade sugestdo. Metade real, metade impossivel. Se tivesse olhos, talvez
lagrimas escapassem deles. Como nao os tinha, as lagrimas ficavam
sugeridas em torno dela como um cheiro ou um espirito. A escultura toda
quase chorava. Talvez fosse um autorretrato que, beirando o invisivel,
lembrasse um perigo (LISBOA, 2013b, p. 48 — 49, grifos nossos).

A incompletude da escultura era a incompletude de Clarice. A escultura se
confundia com a prépria escultora. O isolamento da peca na prateleira suspensa na
parede era a soliddo da personagem. As lagrimas inexistentes na escultura eram as
lagrimas reprimidas de Clarice — um autorretrato que a lembrava sempre do trauma e

do perigo que sofreu a vida inteira.
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A escultura também empresta termos técnicos para a propria narrativa uma
vez que é possivel verificar nas dangas dos corpos o empréstimo do Iéxico e das
técnicas das artes visuais de forma geral. Ao conhecer Maria Inés, Tomas molda sua
‘obra de arte” assemelhando-a as caracteristicas da escultura: “Por amor, passava
noites inteiras tentando recompor com seu lapis aquela garota de branco que agora
tinha trés dimensdes e voz e cheiro e sabor.” (LISBOA, 2013b, p. 159-160). O artista
plastico compunha “desenhos como tatuagens, diretamente sobre a pele dela,
sensibilizada.” (LISBOA, 2013b, p. 159). Nos dois excertos acima, podemos
novamente utilizar os pressupostos da teorica Irina Rajewsky e o carater “como se”
da sua classificagcao de intermidialidade em sentido restrito, no caso, a referéncia a
outra midia — a escultura é apenas uma ilusdo. Ou seja, na impossibilidade “de ir além
de uma unica midia, uma diferenca midiatica se revela — uma ‘fenda intermidiatica’ —
que um texto intencionalmente esconde ou exibe, mas que, de qualquer forma, so
pode ser transposta de modo figurativo do ‘como se’.” (RAJEWSKY, 2012, p. 28). Em
outras passagens da narrativa, percebe-se a presenca de termos relacionados a
prépria técnica de esculpir, como no exemplo a seguir: “N&o, Joao Miguel ndo sabia.
Joao Miguel nunca saberia. Mas ele notava que Maria Inés n&o era exatamente bem-
vinda dentro de sua prépria casa, uma situagdo que os anos pareciam polir e afiar,
explicitar sem nenhum pudor.” (LISBOA, 2013b, p. 129).

Ao esculpir, além da atividade artistica, retornando a etimologia da palavra,
Clarice deixava impressa a sua voz, que nao fora ouvida. No subcapitulo a seguir,
falaremos sobre a escultora Clarice, personagem principal, juntamente com Maria Inés

do romance de Adriana Lisboa analisado neste Capitulo 2.

2.5.1 A artista silenciada enquanto personagem

A Histdria da Arte apresenta poucas artistas mulheres, mas isso nao significa

que elas nao existiram®. Em um manual classico de histéria da arte, por exemplo, de

8 Sugestdo de leitura sobre a auséncia de mulheres na Historia da Arte e outros temas tratados nessa tese como:
artistas-protagonistas; mulheres musas; entre outros mencionados brevemente: a tese de autoria de Izabela Baptista
do Lago intitulada “De musa a criadora: Figuras femininas nas narrativas de artista” (UFMG). Disponivel em:
https://repositorio.ufmg.br/handle/1843/47723. Acesso em 28 jul de 2024.
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E. H. Gombrich (2019, p. 566), apenas uma mulher/artista é citada, Kathe Kollwitz, no
Capitulo “Arte experimental”. Porém, as artistas mulheres foram muitas e multiplas.
Foi somente no século XX, com os movimentos feministas, que a preocupagao em
resgatar esses nomes artisticos de grandes mulheres se acentuou. Linda Nochlin
(1974, p. 77) aponta que, com “a pressao feminina, o interesse das mulheres pelas
artes e o trabalho dos grupos artisticos feministas, em especial em Los Angeles,
acabam por garantir que as mulheres finalmente ressurjam na histéria da arte”. Em
primeiro lugar, estudando o feminismo na Historia da Arte a partir de Linda Nochlin,
descobrimos que a atividade artistica era uma atividade familiar. Frequentemente,
grandes artistas tinham pais ou até mesmo avos artistas e exerciam grande influéncia
e incentivo nesse sentido. No entanto, “se o rebento talentoso em questao fosse
mulher, eram minimas suas chances de vir a ser 0 que se considera ‘génio’, isto &,
trazer inovagdes no campo da arte, por maior que fosse o talento precoce por ela
demonstrado.” (NOCHLIN, 1974, p. 73).

Como afirma Griselda Pollock (1988), a partir de seus estudos sobre Paris no
final do século XIX, “A diferenca — produto da estruturagido social da diferenga sexual,
e nao de alguma distingéo biolégica imaginaria — determinou tanto o que homens e
mulheres pintavam, quanto a forma como o faziam.” (POLOCK, 1988, p. 123). Nao
somente os temas eram limitados as mulheres, mas também seus espacgos de

circulacao e seus modelos de pinturass:

Uma série de espacgos e temas estavam interditos a elas, mas abertos a seus
colegas do sexo masculino, que podiam circular com liberdade entre homens
e mulheres no universo publico e socialmente fluido das ruas, do
entretenimento popular, dos intercambios sexuais comercializados ou
casuais (POLLOCK, 1988, p. 125).

Percebemos, portanto, que os limites entre publico e privado eram também os
limites entre feminino e masculino. Nesse sentido, Rita Felski afirma que (2003, p.
140) “A grandeza era determinada por um sexo, n&o por dois. [...] E dificil, entdo, evitar
a conclusdo de que as cartas foram empilhadas e que julgamentos estéticos se

confundem com preconceito e relagdes de poder.”ss E afirma, da mesma forma, que o

85 Pollock considera também as relagdes de classe quando pensa o feminino nas artes, e ndo somente as diferengas
de género e suas relagdes de poder; porém, ndo iremos aprofundar tais questdes neste estudo.

8 No original: Greatness was determined by one sex, not two. (...) It’s hard, then, to avoid the conclusion that the
cards have been stacked and that aesthetic judgments are mixed up with prejudice and power relations.
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julgamento estético € sempre relacionado a politica, e a uma politica ditada pelo
discurso masculino: “Uma versao argumenta que a arte — mesmo a arte mais esotérica
e hermética— esta completamente inserida no mundo e que nossos julgamentos de tal
arte nunca sao ‘puros' e livres de interesses sociais. A estética sempre se confunde
com a politica.”s (FELSKI, 2003, p. 164). A valoragao artistica, como qualquer outra

valoragao, implica hierarquia, e hierarquia significa patriarcado.s8

Foi o que observamos em relagcdo a personagem Clarice do romance ora
analisado. Uma artista silenciada, uma mulher abusada e sem um reconhecimento
artistico, ela tentava se salvar com as esculturas: “nas esculturas que traduziam
impossiveis, que davam corpo a sonhos e tentavam expurgar feridas, que buscavam
exorcizar pesadelos e compor coisas dignas de se acreditar.” (LISBOA, 2013b, p. 89).
Quanto as esculturas “Clarice escondera-as todas na cocheira, no alto de um amplo
armario tosco que nao se usava mais a nao ser para abrigar velharias, refugos,
inutilidades, instrumentos danificados que nao estavam destinados a serem
consertados.” (LISBOA, 2013b, p. 99). Assim, “Deixando sua prépria condicao

trancada num canto da alma, como num museu.” (LISBOA, 2013b, p. 297).

Clarice, a escultora, nunca pode exercer seu dom profissionalmente como
tantas outras mulheres na Histéria da Arte. Ao mesmo tempo, as personagens — artista
e musa — potencializam a picturalidade do romance. A escultura ndo era apenas uma
atividade artistica para Clarice, era a maneira de se expressar, de se re(modelar), de

se re(inventar), de suportar tamanha dor.

87 No original: One version argues that art — even that art — even the most esoteric and hermetic art — is thoroughly
embedded in the world and that our judgments of such art are never ‘pure’ and free of social interests. Aesthetics
is always mixed up with politics (...).

8 No original: Value means hierarchy, in the simplest and most reductive version of this argument — and hierarchy
means patriarchy.
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3 ARQUEOLOGIA DA MEMORIA: RECONSTRUGAO E RASTRO

No presente capitulo iremos abordar a nao linearidade da narrativa e como o
tempo se configura em uma sobreposigcao de episddios que se inter-relacionam com
a memoria em Sinfonia em branco (2001). Analisaremos também o papel da memoaria
e como esta repercute nas lembrangas recorrentes das personagens, as quais nao
conseguem esquecer os traumas que as perseguem desde criancas. A memoria do
trauma se configura como um rastro que perpassa toda a historia e imprime marcas e
cicatrizes nas personagens. Torna-se essencial percebermos como essa realidade e
complexidade psicolégica se apresentam no texto com varias camadas de
significagao.

Constatamos que Lisboa trata do tema da memodria ou da estrutura
memorialistica ndo somente em Sinfonia em branco, mas em varios de seus escritos
ficcionais. O proprio titulo do primeiro romance da autora destaca essa caracteristica:
Fios da memoaria (1999). Como ja mencionado, no primeiro capitulo desta tese, Fios
da memoria € uma narrativa em que a memoria familiar, tecida pela narradora Beatriz,
entrelaca-se com uma retrospectiva histérica do nosso proprio pais, desde o periodo
colonial até a década de 1990, como no seguinte cruzamento: “Domingos Brasil
nasceu junto com a Republica, em 15 de novembro de 1889.” (LISBOA, 1999, p. 108).
A histéria da familia Brasil foi descoberta a partir de velhos diarios escritos pelos
antepassados portugueses e africanos de Beatriz e por ela herdados juntamente com

uma casa no Rio de Janeiro, ou seja, a partir de
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varios cadernos de paginas amareladas encapados a couro, escritos durante
quinze anos pela bisneta da escrava Joaquina e continuados de forma
infalivel por seu sobrinho Aureliano, que veio a ser ninguém menos do que o
pai de Heloisa, Ludmila e Eugénia, minhas tias, e Boris Brasil, meu pai
(LISBOA, 1999, p. 52).

Sao, portanto, sete geragbes da familia Brasil que sdo retomadas pela
narradora Beatriz Brasil. A memodria aqui também é permeada por episddios de
siléncios pungentes e impotentes. As dores que nao foram curadas tornaram-se

lembrancas que deixaram marcas, como uma tatuagem, conforme menciona Beatriz:

nao ha alivio para os espinhos que a vida nos crava [...]; ao contrario, o
remédio é sofré-lo e sofré-lo novamente, sempre revolvidos na memoaria, até
nos habituarmos com a dor e pacificarmos sua concretude como se fosse um
outro 6rgédo, um apéndice, uma tatuagem (LISBOA, 1999, p. 45).

Novamente, da mesma forma que em Sinfonia em branco, o sofrimento das
personagens € revisitado a partir da memoaria que deixou marcas indeléveis em cada
um deles. A tatuagem, como um rastro permanente, faz com que as lembrancas a ela
referentes sejam visitadas constantemente, “marcas de uma narracao que se impde
como cicatriz sobre a pele, evidenciando uma espécie de resisténcia e sobrevivéncia
da narrativa do corpo, da voz e da meméria.” (NASCIMENTO, 2003, p. 101).

Um beijo de Colombina (2003), apesar de citar apenas poucas vezes a
memoria, € um relato das lembrangas do narrador sobre a sua amada Teresa,
principalmente, como “Formas de embaralhar o mundo, as letras, as palavras, e achar
que escrevo alguma coisa, como agora acho que escrevo num bloco vagabundo de
papel, com um lapis de ponta rombuda, as minhas memodrias de outra pessoa.”
(LISBOA, 2015, p. 167). A memoria, de forma explicita, estd associada, na maioria
das vezes, aos sentidos dos personagens, desencadeada por uma cor, um aroma,
uma visdo, “como a memodria de um verde-limao sobre as traducdes feitas por
Bandeira dos haicais de Bashd.” (LISBOA, 2015, p. 18).

A estrutura narrativa de Rakushisha (2007) é composta por um eixo principal
no tempo presente e por episddios intercalados de lembrancas de Celina. O tempo
presente configura-se quando Haruki encontra Celina no metrd e a convida para uma
viagem ao Japao. Nesse momento, acompanhamos a busca de Haruki pelo trabalho

do poeta japonés Matsuo Bashé e por uma espécie de reencontro com as suas origens
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japonesas ao “Deixar, sobretudo, que a terra de Bashd se estampasse em seus olhos
e na memoria de seus olhos, ainda que em meio a toda a poluigéo visual que atraia
criticas ao Japao dos seus dias.” (LISBOA, 2014c, p. 76-77).

Para Celina, a viagem ao Japao foi uma forma de enfrentar o trauma da perda

da pequena filha Alice:

Que mistério, estar ali, em Kyoto, pensando em Alice. Um mistério tangivel,
visivel, um mistério-libélula batendo suas asas pequenas no infinito do ar.
Sacudindo imagens, cheiros, memdrias, ideias, vontades, sacudindo o
universo com a oscilagdo quase nada de suas asas quebradigas (LISBOA,
2014c, p. 60).

Era uma memodria que Celina sentia na alma e no corpo, “A pele ainda estava
crispada com a memoria do tato.” (LISBOA, 2014c, p. 93). E “Muitas outras coisas
insistiam em n&o ser esquecidas. E assim a memoria seguia como subalterna do
coragao.” (LISBOA, 2014c, p. 172). Apequena Alice, vitima de um acidente de transito,
com “uma fratura exposta dentro do coracédo, da memoria, dentro do abrago que nao
se fechava mais nem mesmo em sombras, nem mesmo em fantasmas.” (LISBOA,
2014c, p. 185). Toda a lembranca do 6bito da filha e do consequente distanciamento
do marido reverbera em Celina e nos monumentos de pedra no jardim da Rakushisha.
Em seu diario, componente material da narrativa, Celina afirma que, apds a morte da
filha, teve que reaprender a andar, uma metafora para viver. Escreve que nao sabe se
andar equivale a lembrar, se equivale a esquecer: “Se vim para lembrar — se vim para
esquecer. Se vim para morrer ou para me vacinar. Talvez eu descubra. Talvez nunca
seja possivel descobrir, desvelar, levantar o toldo, remover qualquer trago de iluséo
da ilusdo de caminhar.” (LISBOA, 2014c, p. 12). Assim, como em Sinfonia em branco,
a caminhada nunca € a mesma apos um episédio traumatico e a memodria constante

a relembrar a dor — a memoria do trauma.

A narragdo de Azul corvo (2010), em primeira pessoa, mostra a jovem
Evangelina, ou carinhosamente, Vanja. Da mesma forma que em Sinfonia em branco
(2001), a estrutura narrativa nao ¢ linear e apresenta uma perspectiva memorialistica.
Os leitores vivenciam o eixo do presente quando Vanja, com 22 anos, ja é residente
nos Estados Unidos ha alguns anos e, intercalando-se com o tempo da memoria —

quando ela comega a relembrar e/ou descrever aquilo que Ihe foi contado por outros
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personagens. Como por exemplo, quando Vanja retoma a Guerrilha do Araguaia que

Ihe foi contada por Fernando.

No tempo da memdria, Vanja retoma a narrativa desde os seus 13 anos
quando, ap6s o falecimento da mae, volta aos Estados Unidos e, com o auxilio de
Fernando — ex-namorado de sua mae — inicia uma jornada em busca de seu pai
biolégico. As lembrangas de sua adolescéncia sao ativadas por meio dos sentidos, um

aroma, um sabor, um ruido, conforme podemos observar no trecho a seguir:

Penso em Copacabana. Fecho os olhos e mesmo que eu escute Acoustic
Arabia e tenha acendido um incenso japonés destinado a templos zen-
budistas, o que chega aos sentidos, via memodria, € um cheiro vago de
maresia, um gosto vago de picolé de fruta misturado com areia e agua do
mar. E o ruido das ondas fervendo na areia, e a voz do vendedor de picolé
sob o sol umido do Rio (LISBOA, 2014a, p. 38, grifo nosso).

Ainda nos referindo ao livro Azul corvo (2010), observamos que podem ser
destacadas diversas passagens em que a memoria € evocada pelos sentidos: “Em
seus pensamentos interrompidos ecoa a memoria do cheiro salgado do mar e do
cheiro salgado do ar umido da baia, cortado por gaivotas e avides.” (LISBOA, 2014a,
p. 68). A partir de uma poeticidade prosaica, as lembranc¢as de Vanja novamente se
relacionam com seus cinco sentidos: “Lembro-me daquela noite, do vento fresco e da
minha pele quente, lembro-me da cor da lata de cerveja, lembro-me do céu e das
estrelas sobre a Barra do Jucu e das fotos que nao vi na revista Life e do
pronunciamento que nao ouvi Nixon fazer.” (LISBOA, 2014a, p. 173, grifo nosso). E,

assim, os exemplos proliferam tanto nessa obra como em seus outros romances.

Em alguns outros momentos, os relatos sobre a memdria tornam-se possiveis

analises para o entendimento do préprio processo memorialistico:

Mas de todo modo, entre as coisas de que a gente se lembra e as de que nédo
se lembra, entre as que conhece e as que desconhece, € preciso tapar os
buracos da memodria com a estopa de que se dispde. E talvez qualquer
tentativa de conhecer o outro seja sempre isso, nossas maos moldando
tridimensionalidades, nosso desejo e incompeténcia montando um album de
colagens para fazer levantar dali um morto, um amigo, um amante misterioso
que quando clareia o dia vai para a janela e fica contemplando o nada, sem
dizer uma palavra. Um filho por demais arredio, um professor lacénico, um
colega de trabalho sem senso de humor, que olha sério dentro dos nossos
olhos quando contamos uma piada irresistivel. As pessoas que
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desconhecemos ou estranhamos. Todas as pessoas (LISBOA, 2014a, p. 173-
174).

A memoria é sempre fragmentada e o papel de rememorar €, a0 mesmo
tempo, compor os mosaicos e preencher lacunas, “montar um album de colagens”.
Processo deflagrado tanto pelo narrador quanto pelo leitor, e a sintonia que pode ser
gerada entre eles acarreta, em determinados momentos, um fluxo de sentimentos, de
lembrancas, de emocdes, levando-os a momentos de revelagdo (MIRANDA, 2004).
Assim, “A preponderancia da memoria suscita um processo de subjetivagao,
colocando em questao a possibilidade do dialogo inter-humano.” (MIRANDA, 2004, p.
92).

Interessante notar que as reflexdes sobre as memdérias em Azul corvo, no final
do romance, chamam atenc&o, em primeiro lugar, para o carater personalissimo das
memoarias, ou seja, elas sado individuais, e também para o fato de que, ao serem
recontadas, as memorias sdo sempre editadas. Nesse sentido, Vanja afirma sobre as
memorias de Fernando: “Eu o enterrei, um ex-Fernando debaixo do ch&o. E junto com
ele, sua ex-vida, suas ex-memoérias que, por mais que ele compartilhasse, seriam
sempre e somente suas e de mais ninguém.” (LISBOA, 2014a, p. 294). Para

corroborar a colocagao acima, destacamos a seguinte afirmacao de Paul Ricoeur:

Ao se lembrar de algo, alguém se lembra de si. Trés tragos costumam ser
ressaltados em favor do carater essencialmente privado da memoria.
Primeiro, a memoria parece de fato ser radicalmente singular: minhas
lembrangas ndo séo as suas. Nao se pode transferir as lembrangas de um
para a memoéria do outro. Enquanto minha, a memodria € um modelo de
minhadade®, de possessao privada, para todas as experiéncias vivenciadas
pelo sujeito. Em seguida, o vinculo original da consciéncia com o passado
parece residir na memoaria. [...]; nesse sentido, esse passado € meu passado.
E por esse trago que a memodria garante a continuidade temporal da pessoa,
[...]. [...], em terceiro lugar, € & memodria que esta vinculado o sentido da
orientagdo na passagem do tempo; orientagdo em méao dupla, do passado
para o futuro, de tras para frente, por assim dizer, segundo a flecha do tempo
da mudanga, mas também do futuro para o passado, segundo o movimento
inverso de transito da expectativa a lembranga, através do presente vivo
(RICOEUR, 2007, p. 107-108).

8 0 conceito de “minhadade” é proposto por Ricoeur (2007) para indicar quando o sujeito compreende sua
vivéncia a medida que consegue concatenar o passado, o presente e refletir para o futuro. Essa agdo humana é
identificada nos trés tracos que costumam ser ressaltados por ele em favor do carater essencialmente privado da
memoria elencado nesse excerto.
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Em Handéi (2013), o leitor é convidado a refletir sobre o sentimento de
transitoriedade, do ndo pertencimento, provocados pelos deslocamentos culturais. Na
mesma proporgao, somos envolvidos na delicadeza de uma poética dos encontros.
Nesse romance, os protagonistas David e Alex representam a mescla de culturas
diferentes — ele, filho de pais latinos, e ela, descendente de orientais — e da inevitavel
inter-relagdo dessas culturas. Juntos, o casal aprende a sobreviver e a vislumbrar
novas perspectivas, apesar da morte proxima de David. Percebemos que existe no
romance a presenca forte dos conceitos que estao vinculados com a multiculturalidade
e a interculturalidade que, por sua vez, resvalam nas questdes identitarias. Na
realidade, todos os personagens de Handi sdo sobreviventes: Trung, dono de um
supermercado asiatico, falava pouco de seu passado, mas “Vivia com as memoarias
dos campos de re-educacéo [no Vietna], onde [...] entre outras coisas, tinha trabalhado
na busca de minas terrestres. Com as memoérias do barco, [dos] meses no campo de
refugiados na Malasia.” (LISBOA, 2013a, p. 37). SGdo memdrias pessoais alocadas na

memoria coletiva que apresenta o pathos das recordacoes.

Alex era descendente de uma linhagem de mulheres vietmanitas: a mae
Huong e a avo Linh. Tanto Trung quanto essas duas personagens femininas foram
vitimas da guerra do Vietna: ao longo da narrativa percebemos que a memaria cultural
ajudou a construir as suas proprias identidades no novo contexto cultural em que se
encontravam, sendo esta uma tentativa de se afirmarem como parte de um grupo.
Para Huong, a memodria da relagdo com a terra, com as plantagdes de arroz no

passado, era agora substituida pelo cultivo de flores:

Mas ao mesmo tempo era tudo tdo diferente, agora. Cultivava flores em vez
de arroz. Era muito simples. Bastavam um par de luvas de borracha e umas
poucas ferramentas de jardinagem, mais um conhecimento minimo da
predilecao de cada planta. [...] Nao precisava ficar enterrada até os joelhos
na plantagéo, as costas arqueadas, o corpo tapado para fugir do sol, debaixo
do chapéu cbnico [...] (LISBOA, 2013a, p. 19).

Observamos, portanto, que a memoria cultural de Trung, Lihn e Huong esta
intimamente relacionada com a memdéria da guerra do Vietna. Linh, a avé de Alex,
trabalhava como gargonete, envolveu-se com um soldado norte-americano e
engravidou de Huong, mae de Alex. O pai, no entanto, desapareceu com o fim da

guerra. Huong, apesar de ter poucas lembrancas de sua terra natal e do proprio
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conflito, foi fruto da guerra ao emigrar para o Estados Unidos e ter que negociar um
espaco que nao era o seu: “Era o inicio dos anos oitenta. Huong era uma adolescente
de dezessete, semianalfabeta em sua prépria lingua que devia falar a partir dali.”
(LISBOA, 2013a, p. 73).

A salvaguarda dessa memoria cultural se dava também a partir da lingua e da
comida. Quando Trung, Linh e Huong se juntavam, a lingua vietnamita era a base da
comunicagao assim como quando preparavam comida ao se encontrarem: “a mae e
a avo de Alex preparavam comida. Uma quantidade enorme de comida viethamita.
Sentavam-se todos a mesa e, as vezes, brincavam de trocar nomes em portugués e
vietnamita. Batata por khoaitdy. Arroz por com.” (LISBOA, 2013a, p. 191). Por esse
prisma, Stuart Hall argumenta que a lingua faz parte do sistema social ao afirmar que
“Falar uma lingua néo significa apenas expressar nossos pensamentos mais interiores
e originais; significa também ativar a imensa gama de significados que ja estao
embutidos em nossa lingua e em nossos sistemas culturais.” (HALL, 2015, p. 25). A
lingua para os personagens era também uma forma de resisténcia e manutencéo de

suas culturas.

O ultimo trabalho de ficcao* de Lisboa até o momento®', Todos os santos
(2019), retorna para o tema da memoria como elemento estruturador do romance.
Percebemos que sera a memoéria do trauma que conduzira toda a histéria de Vanessa,
a narradora, e a retomada das lembrancas pelo tempo: “Mas quem fugiria do qué?
No6s dela, ela de nds, nés trés do Mauro e sua memoria que o tempo sé fazia
reestruturar de um jeito esquisito?” (LISBOA, 2019, p. 62). A passagem do tempo e as
particularidades da memodria do trauma lancam duvidas sobre como ela de fato

ocorreu: “A cancao de David Bowie enveredou por outra coisa de que ja nao lembro.

% Como ja foi mencionado no Capitulo 1, existe uma obra hibrida e colaborativa langada em 2023, Realejo de
vida e morte (um roteiro de Jocy de Oliveira) e Realejo dos mundos (um romance de Adriana Lisboa), que ndo
sera aqui analisada por ir além do objetivo do topico proposto.

°1 Adriana Lisboa langou em 16/04/2024 o romance Os grandes carnivoros, o qual, devido ao prazo de defesa da
tese ndo foi incluido na analise, muito embora, pela sinopse, saibamos que é também um livro sobre fluxos de
memorias e de “idas e vindas temporais”. No Instagram da editora responsavel pela publicacdo — Alfaguara —
encontramos a seguinte descri¢do: “Adelaide integrou um grupo de ativistas dos direitos animais e acabou se
envolvendo numa agdo extrema de protesto, incendiando um laboratério de pesquisas nos Estados Unidos. Depois
de trés anos presa, ela volta ao Brasil. A procura de um recomego, muda-se para uma pequena cidade na regido
serrana do Rio, onde conhece Rai e sua familia. Ao intercalar a jornada da ativista e as incertezas que se formam
nos novos vinculos que Adelaide estabelece, Adriana Lisboa tece uma narrativa sutil e poderosa sobre a fragilidade
¢ a violéncia que se escondem nas mais sensiveis relagdes e aponta para o modo, muitas vezes arbitrario, como
certas agressoes sdo condenadas e outras normalizadas.” Disponivel em:
https://www.instagram.com/editora_alfaguara/p/C3fjrOFipaV/?img_index=1. Acesso em: 15 abr. 2024.
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Reconstituindo a cena na memdéria, eu também nao saberia dizer quem comecgou.”
(LISBOA, 2019, p. 64). Em outro momento, essa questao também se evidencia: “Nao
sei muito bem em que momento saimos da tempestade, ou se foi ela quem nos deixou
e foi nevar mais para o norte, mas na minha memoéria a impressao € de que foi de
repente. Nao deve ter sido.” (LISBOA, 2019, p. 137). Desde o dia da tragédia — o
afogamento de Mauro — Vanessa sabia que esse evento representaria “uma das
dobradicas fundamentais da nossa vida, um daqueles momentos-chave que marcam
a fronteira entre um antes e um depois irreconciliaveis.” (LISBOA, 2019, p. 30).
Esquecimento e reconciliagdo com o passado estao fora do alcance. Quando Vanessa
foi morar fora do Brasil, a memdria tornou-se uma espécie de conforto e uma
sobrevivéncia: “E nesses casos trazer a casa ha memoria de certo modo ajuda a
sobreviver noutros lugares.” (LISBOA, 2019, p. 123).

Para finalizarmos esses primeiros comentarios sobre a presenca da memoria
no conjunto da prosa de Adriana Lisboa, cumpre ressaltar o seu penultimo
langamento, um ensaio autobiografico, intitulado Todo o tempo que existe (2022), que,
como o proprio género requer, sdo as memorias de Lisboa e sentimentos a ela
relacionados, principalmente, por ocasido das mortes da mae, em 2014, e do pai, a
qual ocorreu mais recentemente, em 2021. Nao restam duvidas de que a tematica da
memoaria e o tema do trauma do luto novamente se confirmam no conjunto da obra de

prosa de Lisboa.

Partindo para o romance objeto da tese e levando em conta o objetivo deste
subcapitulo, destacamos que a memaria no romance Sinfonia em branco (2001) esta
estruturada a partir de trés crimes hediondos que dao suporte para a analise do
binbmio memdria-esquecimento: o assassinato da méae de Lindaflor; o estupro e
assassinato de Lina; e o incesto de Clarice presenciado por sua irma Maria Inés. A
“‘morte matada™? de Afonso Olimpio no final do romance seria uma decorréncia dos

seus crimes que ressoam em toda a narrativa de Lisboa.

A historia de Lindaflor e a Fazenda dos Ipés era uma narrativa recorrente na
infancia dos personagens, mas constantemente retomada ao longo de toda a diegese,

principalmente, nas memoarias de Clarice. Era uma espécie de histéria oral que era

92 Referéncia a obra Morte e vida Severina, de Jodo Cabral de Melo Neto.
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recontada com algumas incertezas conforme observamos a partir de certos termos,

como no trecho a seguir:

dizem que o dono ficou maluco porque apanhou a mulher com outro, vocé
sabe como é. Ele foi até a cozinha, pegou o facdo. Parece que estava
bébedo, ndo sei se alguém faria uma coisa dessas se nao estivesse bébado.
Talvez fosse maluco. Pegou o facdo e matou a mulher, sua propria mulher!
Ja imaginou? Com dezessete facadas. O amante dela conseguiu fugir,
chamou a policia, o homem foi preso (LISBOA, 2013b, p. 24-25, grifo nosso).

Esses termos que foram destacados, além de demonstrarem as incertezas
sobre a histéria, configuram também a proibicdo de se falar sobre ela. Ainda na
continuacdo da mesma pagina (LISBOA, 2013b, p. 25), Maria Inés continua
relembrando a histéria do famoso linchamento do marido pela populagao da cidade, e
a triste vida da filha do casal, Lindaflor, que herdara as terras dos pais e teve que
amadurecer antes do tempo. Porém, as incertezas tanto do paradeiro de Lindaflor
quanto outros detalhes da histéria ndo poderiam ser esclarecidos, “porque,
naturalmente, aquele assunto também era proibido” (LISBOA, 2013b, p. 26), muito
embora Lindaflor tenha novamente aparecido no romance quando reencontra Clarice,
logo apds a artista abandonar tudo, sobretudo, seu casamento, na tentativa de

esquecer todas as suas infelicidades, como sera visto mais adiante.

Outro crime que ecoa por toda a narrativa € o estupro e assassinato de Lina,
quando “Lina ia para casa, cheirava a suor e sentia uma tristeza nova roendo-lhe o
coragao. Porque sua amiga Clarice ia embora. Estava disposta a aprender a ler e a
escrever corretamente, assim poderiam trocar correspondéncia.” (LISBOA, 2013b, p.
101). Mas um homem saiu de tras de uma moita de ciprestes e estava esperando por
Lina. A arvore de cipreste, que é enfatizada nas passagens seguintes da descri¢cao do
crime cometido por Lina nao é por acaso. Recorrendo ao Dicionario de Simbolos de
Chevalier (2015), percebemos que essa arvore funeraria esta intimamente
relacionada com o culto de Plutdo, deus dos Infernos, ou seja, € a arvore das regides
subterraneas e, frequentemente, orna os cemitérios. As sementes representam aquilo
que ainda nao germinou, nao floreou, assim como Lina e as meninas vitimas do crime

de Afonso Olimpio.

Entretanto, “Otacilia e Afonso Olimpio decretaram que o ocorrido era rotulavel

como proibido.” (LISBOA, 2013b, p. 103, grifo da autora). Os termos estupro e
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assassinato eram proibidos e aquela tragédia com Lina, além do crime hediondo por
si sO, era um reforgo na memaria de Clarice do incesto que sofreu do pai, pois “aquela
tragédia naquele momento especifico, porém, queria dizer mais.” (LISBOA, 2013b, p.
104). Era mais um futuro que foi ceifado: “Ali no ch&o, lamacento por causa da chuva,
estava o lenco de Lina, o lengo em que um dia havia sido possivel divisar vermelhas
rosas vivas, fulgurantes, explicitas.” (LISBOA, 2013b, p. 105). Novamente Lisboa
utiliza-se de metaforas visuais, assim como os ciprestes, para potencializar a
interpretagdo da narrativa. Aqui as rosas vermelhas vivas representam a vida em

potencial de Lina, todo o futuro que tinha pela frente e que foi brutalmente extirpado.

Os ciprestes sdo retomados quando o narrador aborda o crime de incesto
sofrido por Clarice e testemunhado por Maria Inés. Num primeiro momento, “Os
ciprestes cheiram bem e estdo cheios daquelas sementinhas verdes que as criancas
gostam de juntar.” (LISBOA, 2013b, p. 77). As sementes, no contexto, representam
promessas de futuro, pois contém em si mesmas o que futuramente ira se manifestar.
Mas os sonhos das irmas sao abruptamente interrompidos pelo “monstro que devora
infancias” (LISBOA, 2013b, p. 79) — o pai, Afonso Olimpio:

Naquele instante o sol comega a recolher sua luz, mas a noite que se
engendra é diferente de todas as outras: uma noite que ja nasce morta. As
sementinhas rolam pelo ch&o recém-encerado e uma lagrima de dor e de
medo rola pelas faces turgidas da menina que agora foge, ainda nas pontas
dos pés. Ndo mais, porém, porque deseje treinar para bailarina. Agora ela
quer evitar que a ougam, ndo quer que saibam que sabe (LISBOA, 2013b, p.
80).

A partir de entdo, esse é mais um tema que sera proibido, restando somente
o siléncio para as personagens, como comentaremos adiante. O siléncio dessas
personagens representa o grito desesperado e calado de tantas mulheres que
perderam a propria voz. Ao longo da narrativa, os crimes pairam em variados
momentos nas lembrancas das personagens, principalmente Clarice. Como por
exemplo, na véspera da chegada de Maria Inés a fazenda depois de tantos anos,

Clarice disse a Tomas:

tive uma amiga uma vez. Chamava-se Abrilina, para nés era apenas Lina.
[...]. Ela morreu ha mais de trinta anos, disse Clarice, e contou a histéria de
Lina, da bonita Lina que era apenas coadjuvante, que era apenas uma
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coincidéncia, uma morte crua e cotidiana que as pessoas esquecem rapido
demais (LISBOA, 2013b, p. 108).

Quando Clarice chegou ao Rio de Janeiro, ao apartamento da tia-avo
Berenice, “tinha o coragado dividido em dois hemisférios. Em um deles pulsava a
tristeza por Lina e a urgéncia de um compromisso, esquecer o resto, pacificar o
passado, porque sua amiga estava morta.” (LISBOA, 2013b, p. 108). No primeiro ano
de Clarice com a tia-avo, ela voltou duas vezes para a fazenda e “descobriu sem
surpresa que la ja ndo se falava de Lina.” (LISBOA, 2013b, p. 126). Nao se podia falar
sobre nenhum dos crimes, nem de nenhum trauma, mas eles seguiam ressurgindo na
memoria e em toda a narrativa, mesmo que de forma alusiva ou metaférica bem como

por meio dos siléncios.

A figura da borboleta, além de outras metaforas visuais empregadas por
Lisboa, estrutura o préprio romance, pois, como um oroboros, ela esta presente no
inicio do romance e ao final, permeando os diversos capitulos. O primeiro capitulo,
intitulado “Uma borboleta, uma pedreira proibida”, descreve “uma borboleta que
sobrevoava o0 pequeno espaco até a pedreira e lancava-se audaciosa sobre o
abismo.” (LISBOA, 2013b, p. 23). No final do romance, esse inseto significava para
Maria Inés liberdade e ousadia, pois ela também, naquele momento, estava na
pedreira que lhe fora proibida pelo seu pai — “uma pedreira proibida sobrevoada por
borboletas.” (LISBOA, 2013b, p. 224).

A frequéncia do aparecimento da borboleta se intensifica no capitulo “Festa
junina”, principalmente, no episddio do assassinato de Afonso Olimpio, na pedreira
proibida, “onde borboletas multicoloridas algavam voos possiveis.” (LISBOA, 2013b,
p. 284). Na cena propriamente dita da morte do pai, Maria Inés subiu as pedras com
intimidade de quem conhecia bem a pedreira e, “Ao lado de Clarice, uma borboleta
multicolorida estava pousada e abria e fechava as asas em movimentos lentos, como
se estivesse se espreguicando.” (LISBOA, 2013b, p. 285). Quando Afonso Olimpio
também chega a pedreira proibida, ao dar um passo ou dois, também “Ao lado de
Clarice, a borboleta multicolorida abriu as asas e se langou no abismo. Ela podia voar.”
(LISBOA, 2013b, p. 291). Maria Inés, antes de empurra-lo, afirmou que deveria ter
levado Clarice para longe na época do crime, mas ainda era muito pequena e “um
ruido minimo, quase inaudivel, soou dentro da alma de Clarice, e ela voltou o rosto na

direcdo do céu e viu a imagem da borboleta multicolorida. Que algava voos possiveis.
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[...]- A borboleta sobre a pedreira, sobre 0 abismo. E um grito abortado na garganta.”
(LISBOA, 2013b, p. 293a).

Clarice nao olhou para tras, apenas seguiu “a despeito de si mesma,
destituida de razao, como se fosse a sombra de seu proprio corpo. Como se fosse,
naquele momento ao menos, uma pequena borboleta capaz de alcar voos sobre o
mundo, sobre a vida, sobre a morte.” (LISBOA, 2013b, p. 294). As irmas alcangariam

a libertagdo das memdarias da infancia apés a morte do pai cruel?

Na parte final do romance, quando Maria Inés e Eduarda retornam para a
fazenda, tudo estava aparentemente em perfeita harmonia, “A pedreira estava
adormecida e as borboletas multicoloridas também.” (LISBOA, 2013b, p. 299). O
inseto passa a significar os ciclos da vida que, assim como a natureza, enfrentam a
inevitabilidade do passar das fases da vida: “A terra passava por fases, ali: na época
da chuva ganhava sulcos e pequenos lagos onde depois juntavam-se borboletas as
dezenas. Na seca ficava endurecida e esfolada. [...]. Mas era sempre a mesma terra,
0 mesmo caminho.” (LISBOA, 2013b, p. 300). A borboleta, portanto, que antes

significava liberdade e audacia, passa a significar aceitacao.

Apos esses breves comentarios sobre como a memodria se estrutura nos
romances de Lisboa, com um destaque para Sinfonia em branco (2001), passamos a
analisar, no préximo subcapitulo, o tempo na narrativa do romance em foco e como

sua justaposigcao configura-se em camadas temporais.

3.1 AS SOBREPOSICOES DO TEMPO: UMA BRICOLAGEM

Neste capitulo e subcapitulos seguintes, iremos analisar o tempo a partir dos
pressupostos tedricos desenvolvidos por Paul Ricoeur, principalmente, em A memoria,
a historia, o esquecimento (2010). Nessa obra o tedrico estabelece que, nas narrativas
de ficcdo, o tempo pode se desdobrar em duas categorias: o tempo das coisas
narradas e o tempo do ato de contar. Com base nesses conceitos, realizamos um
mapeamento do tempo na narrativa em Sinfonia em branco (2001), de Adriana Lisboa.
E possivel percebermos uma alternancia de tempos na estrutura da narragdo que

configura um episddio para cada camada temporal. A partir dessa constatacgéo,
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atribuimos um titulo para cada um desses eventos temporais, objetivando a

compilagdo de uma tabela a qual nominamos “Episddios temporais” (Tabela 2).

O desdobramento estabelecido por Ricoeur serve-nos de argumento para
classificarmos o tempo na propria narrativa de Lisboa, ou seja, podemos analisar ora
o tempo das coisas narradas, que seriam todas as lembrangas deixadas nos
personagens, e o tempo do ato de narrar, o enredo do tempo presente, quando os
personagens estao adultos e se reencontram em Jabuticabais. Além dos preceitos de
Ricoeur na obra acima referenciada, também utilizaremos os pressupostos desse
tedrico na trilogia Tempo e Narrativa 1, 2 e principalmente no ultimo volume, Tempo e

Narrativa 3: o tempo narrado, as trés obras do ano de 2010.

Os romances modernos apresentam diversas controvérsias ao chamado
género aristotélico, ao conceito classico de mimesis e de intriga. Ricoeur (2010b, p.
270) menciona que ‘o romance apenas tornou infinitamente mais complexos os
problemas de composigao da intriga.” De acordo com o autor, isso aconteceu porque
Aristoteles formulou sua teoria para a intriga numa época em que somente existiam
0s géneros tragédia, comédia e a epopeia, € nelas a sua composicdo era mais
facilmente configurada. A intriga, desta feita, no plano formal, € como um dinamismo
integrador que transforma as diversidades de incidentes de uma narrativa e
transforma essa multiplicidade de eventos em uma histéria una e completa
(RICOEUR, 2010b). Atualmente, as modalidades temporais, por sua vez, foram
sacudidas, desarticuladas, invertidas, particularmente nas composi¢cdes modernas,
em detrimento do “‘romance convencional” cujo “Unico tempo concebivel [seria]
precisamente o tempo cronologico” (RICOEUR, 2010b, p. 43). No entanto, como
salienta Ricoeur (2010b, p. 43), “o tempo do romance pode romper com o tempo real:
essa é a propria lei da entrada na ficgdo.” Presenciamos a passagem da “narrativa de
aventura ao romance bem construido e, depois, ao romance sistematicamente
fragmentado, o principio estrutural opera um ciclo completo que, de certo modo, volta,
de maneira muito sutil, ao episddico.” (RICOEUR, 2010b, p. 36). O tempo ficticio
observado nas narrativas de ficcdo se opde ao tempo do universo através da

libertacdo do narrador, como destaca Ricoeur:

a experiéncia temporal de um determinado herdi no precisa ser referida ao
unico sistema de datagéo e ao Unico quadro de todas as datas possiveis, que
tem no calendario sua carta. Nesse sentido, da epopeia ao romance,



142

passando pela tragédia e pela comédia antiga e moderna, o tempo da
narrativa de ficcao esta livre das imposicdes que exigem transferi-lo para o
tempo do universo (RICOEUR, 2010c, p. 215).

Observamos que Sinfonia em branco se caracteriza como romance episédico,
cujos episédios em si se alternam e se repetem no decorrer da leitura das paginas.
Por esse motivo, sugerimos, na Tabela 2, um titulo para cada episédio temporal. Como
o titulo foi estabelecido arbitrariamente, criamos uma coluna adicional com

explicacdes acerca das classificacdes propostas.

Conforme ja apontamos anteriormente, o eixo principal da narrativa € o que
se denominou de tempo presente — o0 tempo da enunciagado — que se caracteriza pela
viagem de Maria Inés e Eduarda a Jabuticabais 35 anos apds o evento traumatico do
abuso sofrido por Clarice e presenciado por Maria Inés na infancia. O tempo presente
serve como um eixo condutor de toda a analise e é nele que se inicia 0 romance com
as memorias de Tomas que, ja de meia-idade, espera a chegada da garota de branco,
Maria Inés, e a filha Eduarda na fazenda de seus pais. O incesto sofrido por Clarice
na infancia caracteriza-se como o momento axial, ou seja, de acordo com Ricoeur,

momento do qual os outros derivam.

A partir do momento axial, os aspectos cosmicos e psicolégicos do tempo
recebem respectivamente nova significagdo. Por um lado, todos os
acontecimentos adquirem uma posi¢cdo no tempo, definida por sua distancia
do momento axial — distancia medida em anos, meses, dias — ou por sua
distancia de qualquer outro momento cuja distancia do momento axial seja
reconhecida (trinta anos depois da queda da Bastilha) (RICOEUR, 2010c, p.
183).

Em Sinfonia em branco (2001), por configurar-se como um romance
memorialistico, as a¢des sdo narradas a partir do presente (exterior) e das memoérias
do passado (interior) — existe uma espécie de pacto proposto pelo narrador sendo que
a acao torna-se um ato continuo ou descontinuo (NUNES, 2013). Essas estratégias,
criadas pelo narrador, serao categorizadas a seguir e compiladas na Tabela 2 a partir
dos eixos temporais determinados com a utilizacdo do momento axial do incesto como
marco inicial. Desta feita, observamos o que aconteceu em cada um dos episddios
temporais na tabela a seguir e como estes se relacionaram com o principal

acontecimento narrado.
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TABELA 2 - EPISODIOS TEMPORAIS

TEMPO

DESCRICAO

TEMPO PRESENTE

Viagem de Maria Inés e Eduarda para Jabuticabais 35 anos depois
do trauma em 1998.

ABUSO

Abuso sofrido por Clarice com 13 anos e Maria Inés com nove anos
em 1963.

ANTES DE TUDO

Antes do abuso (periodo anterior a 1963).

FORMATURA MARIA INES

Em 1979.

NATAL

Dez dias antes da viagem do tempo presente (1998).

SUSPENSAO

Quando Otacilia decide mandar Clarice para o Rio de Janeiro (entre
1963 e 1965).

CLARICE NO RIO DE
JANEIRO

1965 - Clarice tinha 15 anos quando morou por cinco anos no Rio de
Janeiro (de 1965 — 1970).

VOLTA DE CLARICE A
FAZENDA

Em 1966, quando ainda morava no Rio de Janeiro, Clarice volta a
fazenda e relaciona-se com llton Xavier.

MARIA INES NA FAZENDA
SEM CLARICE

Epoca em que Maria Inés estava na fazenda apés Clarice ser
mandada para o Rio de Janeiro em 1965. Mais ou menos dos 11 aos
17 anos, quando também vai para o Rio de Janeiro.

CASAMENTO DE CLARICE

Em 1970, cinco anos depois que Clarice foi para o Rio de Janeiro.

A MOCA DE BRANCO

Maria Inés no Rio de Janeiro, quando tinha 17 anos, tornou-se “a
moca de branco” para Tomas. Clarice volta a Jabuticabais, casada
com llton Xavier. Maria Inés e Tomas tém um relacionamento (1971).

TIA-AVO BERENICE

Historia da tia-avo.

VENEZA

Viagem, em 1981, de Maria Inés e Jodo Miguel e a traicdo (Eduarda
tinha dois anos). Dezessete anos antes da viagem de carro para
Jabuticabais.

OTACILIA DOENTE

Volta de Maria Inés de 6nibus a fazenda e enterro de Otacilia — Maria
Inés faria 20 anos em breve e Jodo Miguel tinha 22 (por volta de
1974).

TEMPO DA MEMORIA

Lembrancas dos personagens.

INTERLUDIO Um ano entre as mortes de Otacilia e Afonso Olimpio (junho de
1976).

MORTE DE  AFONSO | Na pedreira.

OLIMPIO

PERIODO ENLUTADO

Depois da morte de Afonso Olimpio.

ESQUECIMENTO

Separacéo de Clarice, decadéncia e tentativa de suicidio.

TOMAS NA FAZENDA

Depois de tudo. Depois das mortes de Otacilia e Afonso Olimpio.

FONTE: A autora da pesquisa (2022).

Tendo essa classificagdo em mente, iremos analisar cada capitulo do romance

e de que forma as camadas temporais se constituiram como uma bricolagem. E

importante ressaltarmos que os eventos nao serdo colocados de forma cronoldgica,

mas conforme vao sendo apresentados ao longo da narrativa a partir de uma leitura

linear. A Tabela 3, a seguir, foi constituida apenas para facilitar a visualizacdo das

datas e acontecimentos.

Utilizando-nos dos pressupostos de Benedito Nunes (2013), a Tabela 2

representa a ordem do discurso que, para ele, representaria o que denomina de
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totalidade temporal e sequéncia de enunciados, e a Tabela 3 seria a ordem dos

acontecimentos, ou sucessdo e dimenséo episodica.

TABELA 3 - LINHA DO TEMPO
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A narrativa literaria esta sujeita a linearidade do signo linguistico, ao carater

consecutivo da linguagem verbal e da leitura total e, dessa forma, somente & possivel
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representar acontecimentos que aconteceriam simultaneamente em uma ordem
sucessiva (NUNES, 2013),

Mais que o cinema, tera que criar, mediante artificios ou convencgdes, a iluséo
da simultaneidade, seja quando o tempo da histéria se desdobra no espago
(caso mais proximo de simultaneidade no sentido estrito), seja quando o
enredo se constitui de mdultiplas histérias, que se passam em diferentes
unidades espagotemporais (NUNES, 2013, p. 9, grifo do autor).

Essas estratégias narrativas aparecem com mais frequéncia nos romances
contemporaneos, estimulados pelo proprio dinamismo do cinema; a mesma técnica
pode proporcionar, mediante a juncao de episddios cronologicamente demarcados, e
que diferem, segundo o modo de representacao (descricao, dialogagao, por exemplo),
o relato de acontecimentos ao longo de um tempo histérico dilatado. Ocorre que nao
somente a midia cinematografica foi a responsavel pela dilatagdo espagotemporal de
alguns romances modernos, mas também o sistema cubista de perspectivas multiplas
nas artes plasticas e com a tematizagéo e estudo do tempo no pensamento teérico
(NUNES, 2013, p. 50).

Passamos agora a verificar as camadas temporais em Sinfonia em branco
(2001) e como elas se alternam ao longo do romance, formando uma bricolagem

temporal.

3.1.1 As camadas temporais no romance

Em Sinfonia em branco (2001), como em outros escritos memorialisticos, o
passado e o presente sido intercambiaveis, o que significa que Lisboa, ao intercalar o
TEMPO PRESENTE e o TEMPO DA MEMORIA na narrativa, possibilita que os
personagens expressem, através de suas lembrancas e rememoragdes, o
microcosmo emocional-afetivo e intuitivo que, muitas vezes, esta na raiz de sua
angustia e desespero. Objetivando descortinar a estruturagdo do romance, iremos, a
seguir, discorrer e comentar a respeito dos elementos que constituem esse texto
memorialistico. Entretanto, como o romance é extenso e complexo, elegemos alguns

excertos mais significativos para ilustrar cada caso.
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O capitulo inicial do livro Sinfonia em branco, intitulado “Uma borboleta, uma
pedreira proibida”, aborda o que aqui estamos definindo como TEMPO PRESENTE.
Como ja mencionamos anteriormente, a diegese inicia-se com o personagem Tomas
na fazenda de Jabuticabais quando relembra Maria Inés, que se tornou para ele a
moca de branco, na juventude de ambos, tal qual a pintura de Whistler, Simphony in
White n.1: The White Girl. Interessante notar que o narrador assim determina o fluxo

temporal da narrativa:

Na verdade, os olhos [de Tomas] mapeavam outros lugares, vagavam dentro
dele, e catavam cacos de memoria como uma crianga que colhe conchinhas
da praia. As vezes o presente se intrometia, se interpunha, e ele pensava vou
usar terra em meu préximo trabalho. Mas entdo o mundo marrom e ressecado
e empoeirado contraia-se novamente para ver passar um branco virginal,
uma moga vestida de branco que evocava um quadro de Whistler (LISBOA,
2013b, p. 15).

Constatamos, desde as primeiras linhas do romance, que é a perspectiva
memorialistica que ira costurar o texto — é como se a memoria fosse o fio condutor da
narrativa, entretanto, a partir de dois eixos. Temos, por um lado, a nota tragica do
estupro de Clarice por seu pai, que ressoa nos ouvidos do leitor pagina a pagina.
Nesse caso, o0 passado vai se interpondo e interferindo ruidosamente no presente,
transformando-o a partir das lembrancas que foram cruelmente vividas pelas
personagens ainda na infancia. Pelo prisma do segundo eixo, Tomas expressa as
lembrancas do seu amor por Maria Inés na juventude, sempre vislumbradas
obstinadamente a partir da “memoéria de uma moga vestida de branco” como no
quadro de Whistler (LISBOA, 2013b, p. 16). Ecléa Bosi afirma que existe, “dentro da
histéria cronoldgica, outra histéria mais densa de substancia memorativa no fluxo do
tempo.” (BOSI, 2022, p. 23). Dentro desse contexto, Henri Bergon (1946) argumenta
que o nosso sentimento do presente é sempre mediado e modificado pela memoria
de eventos ocorridos no passado uma vez que ha um prolongamento ininterrupto do
passado e do presente que, simultaneamente, ja estao influenciando o futuro. Nesse

mesmo diapaséao, Bosi destaca que,

Pela memoria, o passado ndo s6 vem a tona das aguas presentes, misturado
com as percepgdes imediatas, como também empurra, “descola” estas
ultimas, ocupando o espago todo da consciéncia. A memoria aparece como
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forga subjetiva ao mesmo tempo profunda e ativa, latente e penetrante, oculta
e invasora (BOSI, 2022, p. 36, grifo da autora).

No proximo excerto de Sinfonia em branco, o TEMPO DA MEMORIA
manifesta-se: “Muitos anos antes, aquela mulher de branco ainda era apenas Maria
Inés. E acabava de plantar uma arvore de dinheiro em companhia de um primo de
segundo grau que ainda era apenas Joao Miguel.” (LISBOA, 2013b, p. 23). Esses
momentos, que se articulam como presente dentro do passado, justificam-se, pois as
“vivéncias do passado também se encadeiam segundo distancias variaveis, uma
recordagdo podendo focalizar os momentos de outra recordagéo.” (NUNES, 2013, p.
57). Dessa forma, configuram-se camadas temporais a partir das diversas instancias

discursivas e os movimentos delas decorrentes.

O narrador ainda permanece por mais algumas paginas na INFANCIA de
Maria Inés, com nove anos de idade, e de “Clarice, sua irm& mais velha, que ja ia
completar 13 anos e era obediente.” (LISBOA, 2013b, p. 26, grifo nosso). Logo em
seguida, o TEMPO PRESENTE manifesta-se novamente quando vemos Maria Inés,
anos mais tarde, no apartamento branco levando uma vida monocromatica e
mondtona no Rio de Janeiro, casada com Joao Miguel, e j4 mae de Maria Eduarda,
ambas preparando-se para viajarem e reverem a tia Clarice. Esta, por sua vez, esta
sozinha na fazenda de Jabuticabais quando “seus pais ndo passavam de nomes
inscritos numa lapide no pequeno cemitério de Jabuticabais.” (LISBOA, 2013b, p. 38).
O narrador, de novo, recorre a infancia no TEMPO DA MEMORIA quando da uma
énfase para a insubordinacdo e temperamento forte e determinado de Maria Inés.
Esse fato é importante na narrativa, pois da pistas para o leitor da personalidade dessa
personagem uma vez que, desde pequena, era um espirito questionador e detentora

de carater marcante, em contraste com o da irma obediente, Clarice.

Entre idas e vindas, o TEMPO PRESENTE volta a narrativa enquanto Tomas
espera a chegada de Maria Inés e Eduarda, no seu casebre. Configura-se, a partir
dessa repeticdo dos episodios temporais, 0 constante movimento da narrativa entre ir
e voltar e, consequentemente, a bricolagem temporal. Novamente o TEMPO DA
MEMORIA invade as suas lembrangas, principalmente, aimagem da garota de branco
quando ele tinha seus 20 anos de idade. Essa visao de Maria Inés, associada a pintura
de Whistler, tornou-se uma obsessao para ele. Samuel Beckett (1965), por essa

perspectiva, em seus estudos sobre Marcel Proust, argumenta que ele nos apresenta
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“aquele monstro de duas cabegas da maldigado e da salvagdo — o Tempo.” (BECKETT,
1965, p. 11). O tempo revelou para Tomas a desilusdo do “amor que gritara dentro
dele, inflamara suas visceras. Nao mais. Mesmo a memoria era incerta, fragmentada.”
(LISBOA, 2013b, p. 16). Para ele, nesse momento, o amor, “era a marca palida
deixada por um quadro removido apds anos de vida.” (LISBOA, 2013b, p. 15). Porém,
paradoxalmente, o tempo também significa a salvagdo para Tomas, pois ele tinha
esperangcas de reencontrar Maria Inés e, quem sabe, de terem uma nova
oportunidade. Beckett ainda menciona que os seres humanos sao vitimas e
prisioneiros dessa condigao, ou seja, “nao existe libertagcao das horas e dos dias. Nem
do amanha, nem de ontem. N&o existe libertagao de ontem porque ontem deformou-
nos ou foi deformado por nds.” (BECKETT, 1965, p. 13). Na casa ao lado, Clarice

também aguardava o retorno da irma.

O capitulo 2, intitulado “Trio para trompa e violino”, retorna para o casamento
de Otacilia e Afonso Olimpio, dentro da perspectiva do PASSADO: “Otacilia e Afonso
Olimpio ja ndo eram tao jovens, ja havia mesmo passado da idade que naqueles
tempos se considerava habitual para ter filhos, mas seu casamento havia sido um
pouco tardio.” (LISBOA, 2013b, p. 51-52). Logo em seguida, outro excerto sobre o
casamento e a indicacao de que “Otacilia tinha entao vinte e oito anos, idade com que
sua mae ja parira cinco vezes.” (LISBOA, 2013b, p. 52). Podemos inferir algumas
questdes sobre as convengdes da época, no tocante ao casamento das mocgas
realizarem-se quando elas ainda eram muito jovens. Também, no que se
convencionou chamar de tempo passado, enfatizamos as reflexdes acerca do
casamento dos pais de Maria Inés e de Clarice, principalmente, em relagdo as
frustragdes de Otacilia, “Estava casada havia sete anos e tinha duas filhas pequenas
quando olhou para o proprio rosto no espelho e constatou que varias rugas ladeavam
suas aguas marinhas azuis.” (LISBOA, 2013b, p. 55). Observamos nessas citagdes
aquilo que Nunes (2013) chamou de figuras de duragao e, mais especificadamente, a
técnica do sumario, ou seja, recurso que “abrevia os acontecimentos num tempo
menor do que o de sua suposta duragdo na histéria” (NUNES, 2013, p. 33). Melhor

elucidando:

Pode-se ver, entdo, que o sumario, o alongamento, a cena, a pausa e a elipse
séo figuras de retdricas avalizadoras do estatuto ficticio do texto, na ordem
dos efeitos estéticos decorrentes das diferencas de andamento, e que
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exercem, como mecanismos basicos da economia de tempo — da relagéo e
do ajuste dos acontecimentos narrados —, uma fungao estruturante (NUNES,
2013, p. 34, grifo do autor).

Em seguida, volta-se para o TEMPO PRESENTE e Maria Inés, durante o
banho, recorda-se da viagem a Veneza no TEMPO DA MEMORIA: “A verdade era
feita de pequenas e amorosas pontadas de dor. Como aquela pontada de dor:
sentados no café Florian, em Veneza.” (LISBOA, 2013b, p. 57). Mais uma vez temos
a lembrancga associada a dor e frustragdo, assim como a meméria do incesto. E entéo,
novamente, alterna-se para o banho no TEMPO PRESENTE para, logo em seguida,
retornar o TEMPO DA MEMORIA do café Florian, em Veneza. Todos esses destaques
acima reiteram, mais uma vez, como passado e presente sdo permutaveis, um

influenciando o outro. Nesse sentido,

E deslocavel o presente, como deslocaveis sdo o passado e o futuro. De “uma
infinita docilidade”, o tempo da ficgao liga entre si momentos em que o tempo
real separa. Também pode inverter a ordem desses momentos ou perturbar
a distincdo entre eles, de tal maneira que sera capaz de dilata-los
indefinidamente ou de contrai-los hum momento Unico, caso em que se
transforma no oposto do tempo, figurando o intemporal e o eterno (NUNES,
2013, p. 25).

Retornando para a narrativa, foi numa noite de NATAL que Maria Inés decidiu-
se pela viagem para Jabuticabais com a intengao de reencontrar Tomas e Clarice:
“‘Naquela noite de vinte e quatro de dezembro ouviu, enquanto Jodo Miguel estava ao
telefone com o professor de ténis, a decisdo de Maria Inés: logo depois da passagem
do ano, vou para a fazenda.” (LISBOA, 2013b, p. 60). Entdo, o TEMPO DA MEMORIA
reavivou todas as lembrancas que tinha na fazenda e que “fazia dez anos que ela nao
punha os pés la. Fazia dez anos que nao via Clarice, sua irma.” (LISBOA, 2013b, p.
60). Imediatamente, a expressdo de Maria Inés fica nublada pelas recordagbes que
petrificavam aquela menina de nove anos de idade: “Havia mais: [...] Uma porta
entreaberta. A nausea, o medo. Um homem maduro. Um seio palido que o olhar
fisgava sem querer: a porta entreaberta. Uma mao masculina madura sobre o seio
que era uma palidez vaga, quase fantasmagorica.” (LISBOA, 2013b, p. 60). As
lembrancas daquele monstro que dilacerou a infancia das duas irmas continuaram a
arruinar as vidas adultas de ambas. Como esquecer? Maria Inés, apds muitas tacas

de vinho, comega a se recordar do Natal anterior quando um primo (tio?) Ihe questiona
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algo e retorna ao TEMPO DA MEMORIA: “Vagamente apareceram na memoria de
Maria Inés os rostinhos palidos de duas gémeas ainda pequenas, ruivas, de maria-
chiquinha e usando presilhas iguais.” (LISBOA, 2013b, p. 64). Entdo, no tempo
NATAL, esse primo (tio?) conta a Maria Inés da traicdo de Jodo Miguel. Importante
reiterar que esse episddio do Natal reforga a vida monétona de Maria Inés e apresenta
varias criticas as convengdes burguesas entre familias abastadas, principalmente,
quando o narrador coloca em duvida o grau de parentesco do primo ou tio de seu

marido conforme pontuamos nos trechos citados acima.

O TEMPO PRESENTE destaca a informacgao de que Maria Inés atuava como
meédica no hospital da rede estadual ha 20 anos. A narrativa retorna para o evento
FORMATURA DE MARIA INES, em 1979, e o leitor tem conhecimento de que “Otacilia
e Afonso Olimpio ja estavam mortos quando Maria Inés se diplomou pela Universidade
Federal.” (LISBOA, 2013b, p. 72). No TEMPO DA MEMORIA, o narrador comenta
sobre o relacionamento extraconjugal entre Maria Inés e Bernardo Aguas na época
da faculdade. Naquilo que denominamos ABUSO, tem-se a mengédo ao evento da
violéncia sexual sofrida por Clarice que, aos “Nove anos de idade é apenas outra
maneira de dizer: promessas.” (LISBOA, 2013b, p. 77). A passagem citada, além de
conter um conteudo poético em sua composicao, também é uma metafora comovente
ao relacionar o abuso na infancia das personagens a toda uma promessa de futuro

esperancoso extirpada.

No capitulo seguinte, intitulado “Vermelhas rosas vivas”, surge a noticia da
decisdo de Otacilia enviar Clarice para o Rio de Janeiro e o comunicado a Afonso
Olimpio da sua resolugdo — tempo aqui categorizado como SUSPENSAO. Nessa
época, Clarice usava a escultura para tentar superar o trauma do abuso sofrido. Seus
modelos eram Damido, Lina e Casimiro, filhos de empregados da fazenda, “Depois
ela se lembrou de que a meia-noite ja passara e, portanto, ja era seu aniversario, fazia
quinze anos, aquela idade em que mogas promoviam lindos bailes durante os quais
sorriam ininterruptamente” (LISBOA, 2013b, p. 94). A citacao aqui esta inserida para
confirmar a idade de Clarice quando € enviada, logo em seguida, para o Rio de
Janeiro, trés anos depois do abuso, bem como os sonhos de menina que nunca foram
concretizados. Ao arrumar as malas, sozinha, Clarice achou o vestido branco que,
posteriormente, Maria Inés usaria quando foi vislumbrada como a MOCA DE BRANCO

por Tomas: “Maria Inés iria usa-lo, quando fosse maior. E ensaiar passos de balé
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diante do espelho. E ser observada por um rapaz do prédio vizinho.” (LISBOA, 2013b,
p. 97). O narrador retorna para o periodo que antecede a ida de Clarice ao Rio, ao

siléncio, ao trauma e a morte de Lina em SUSPENSAO.

No TEMPO PRESENTE, na véspera da volta de Maria Inés para Jabuticabais,
Clarice conta a Tomas a histéria de Lina de ha 30 anos configurando novamente o
TEMPO DA MEMORIA no inicio do capitulo intitulado “Si ch’lo vorrei morrire”. Como
ja foi mencionado anteriormente, o estupro e assassinato de Lina, e, somando-se aos
outros crimes, permeiam toda a diegese configurando elemento recorrente, além de

acrescentar camadas de significacao a narrativa.

O romance segue para o ano de 1965 quando CLARICE NO RIO DE
JANEIRO tinha 15 anos, “Ela haveria de morar cinco anos naquele quarto de cidade
e dali sair diretamente para a pequena Igreja de Jabuticabais onde muita gente se
acotovelava para vé-la e em cujo altar a esperava llton Xavier.” (LISBOA, 2013b, p.
109). Ao chegar ao Rio de Janeiro, no TEMPO DA MEMORIA, Clarice s6 queria
esquecer o trauma sofrido, “Esquecer. Profundamente. Raspar a alma com uma
l[&mina finissima, com um bisturi de cirurgido, e esquecer, ja que nao seria possivel
modificar. [...] Clarice percebeu que estava a salvo, mas também percebeu que nao
estaria a salvo nunca enquanto subsistisse a memoéria.” (LISBOA, 2013b, p. 111, grifo
da autora). Essa € uma das passagens mais significativas da narrativa no tocante a
memoria e 0 quanto ela permeava e regulava as agdes das personagens. A memoria,
principalmente, a traumatica, jamais € esquecida, assunto que sera abordado nos

préoximos subcapitulos.

No TEMPO PRESENTE, Maria Inés se arruma para levar Jodo Miguel ao
aeroporto. Ja no carro, ao ouvir um madrigal de Claudio Monteverdi, do qual
participava o baritono Bernardo Aguas, Maria Inés relembra a época em que se
formou em medicina, no TEMPO DA MEMORIA, e do seu relacionamento com o
musico: “Maria Inés teve um pequeno calafrio que significava muito pouco ao recordar
uma ocasido em que fora encontrar-se com Bernardo Aguas no aeroporto, ele
chegava para uma semana apenas no Brasil, alguma coisa a ver com visto no
passaporte.” (LISBOA, 2013b, p. 115). Esse trecho é apenas ilustrativo para
comprovar o relacionamento extraconjugal de Maria Inés e Bernardo Aguas, que é

retomado na narrativa em diversos outros momentos.
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No TEMPO PRESENTE, novamente, Maria Inés procura vaga no
estacionamento enquanto no TEMPO DA MEMORIA lembra-se da fazenda: “Que bom
seria se a memoria da fazenda e da infancia se compusesse assim, de pequenos
fetiches bucdlicos, de coisinhas cantaveis com um violdo e uma voz ndo muito potente
diante de uma fogueirinha, fumando um baseado, mas no.” (LISBOA, 2013b, p. 116).
A memoria da infancia € uma memoaria traumatica, a meméoria do incesto sofrido por
Clarice e testemunhado por Maria Inés e silenciado pela mae, Otacilia. Retornando
para o TEMPO PRESENTE, ao chegar ao aeroporto: “Despediram-se a boca do
portdao de embarque com um abrago que poderia significar tanto, perdoe-me, me
esqueca, ndo te perdoo. Errei. Erramos.” (LISBOA, 2013b, p. 117) e Maria Inés volta
ao apartamento branco e ele “fazia-se ainda mais branco” (LISBOA, 2013b, p. 117,
grifo nosso). Nesse momento da narrativa, quando Maria Inés despede-se do marido,
podemos inferir sobre a crise no casamento, sensacao reforcada pelo fato da volta de
Maria Inés ao apartamento “ainda mais branco”, ou seja, mais vazio, metonimia de
sua vida monétona, que esta empalidecida pelos desencontros de toda uma

existéncia.

Na fazenda, no dia anterior a chegada de Maria Inés e Eduarda, Tomas e
Clarice conversam: no TEMPO DA MEMORIA, Tomés relembra a juventude, faz uma
descricao do quadro de Whistler e comenta com Clarice que, a primeira vez que vira
Maria Inés, pensara num quadro desse artista: “eu pensei num certo quadro na
primeira vez que vi sua irma. [...] E ele disse, um quadro de Whistler, chamado Mog¢a
de branco ou Sinfonia em branco n° 1.” (LISBOA, 2013b, p. 119, grifo da autora).
Conforme ja mencionamos em outro momento, essa visdo de Maria Inés associada
ao quadro de Whistler é recorrente no romance, tornando-se uma relevante referéncia

intermidiatica e memorialistica.

Passa-se para o tempo denominado MORTE DE AFONSO OLIMPIO, que

descreve para o leitor a primeira vez que Clarice e Tomas se conheceram:

Clarice e Tomas haviam se conhecido mais de vinte anos antes, durante o
velério de Afonso Olimpio, e ele notara com algum estranhamento, naquela
ocasiao, que nem ela nem Maria Inés choravam a morte do pai. [...] Aquilo
aconteceu um pouco antes de Clarice finalmente pedir o divércio a llton
Xavier e pouquissimo antes de Maria Inés aceitar a primeira proposta formal
de casamento feita pelo primo de segundo grau Jodo Miguel Azzopardi. Que
nesse particular antecipou-se, por sua vez, a Tomas, e o jovem artista teve
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de ir enterrar sua paixdo como um cachorro escorragado enterra um 0sso no
quintal (LISBOA, 2013b, p. 120).

Enfatizamos que o trecho acima destaca e situa todos os eventos e as épocas
correspondentes, auxiliando o leitor a montar as pecas do tempo nao linear da
narrativa. A citagdo também, ao final, estabelece o TEMPO PRESENTE quando

retorna para o encontro de Tomas e Clarice.

No capitulo 5, “As versdes oficiais”, temos mais uma vez o episédio CLARICE
NO RIO DE JANEIRO e a informacao de que ela teve um relacionamento anterior a
llton Xavier, somente Berenice sabia desse envolvimento amoroso. No que
chamamos de tempo VOLTA DE CLARICE A FAZENDA, tomamos conhecimento de
como se deu o relacionamento entre Clarice e llton Xavier até a data do casamento,

mas

O tempo de Clarice e llton Xavier foi estranho, distendido. Incompleto. Mas
havia as cartas, e as cartas funcionaram para fazer crer que as principais
lacunas se fechavam, que os principais elos se constituiam, que
delicadamente se lapidava e se encapava com a concretude uma tosca
impressao de convivio (LISBOA, 2013b, p. 127).

Portanto, percebemos que, desde a mudanga de Clarice para o Rio de
Janeiro, apenas retornou para a fazenda duas vezes e, durante esse periodo,
relacionava-se com llton Xavier somente por cartas, logo, de forma informal e distante

a relagao se configurava.

Em seguida verificamos o tempo MARIA INES NA FAZENDA SEM CLARICE,
época de sua juventude — provavelmente entre 12 e 17 anos — momento em que foi
para a casa da tia-avo Berenice no Rio de Janeiro, assim como a irma em um periodo
anterior. O narrador enfatiza que, nas férias, Maria Inés voltava a fazenda e “Enquanto
isso, entre os verdes em companhia do primo Jodo Miguel, durante longos anos em
que a auséncia de sua irma a um tempo doia e tranquilizava, Maria Inés estava
crescendo.” (LISBOA, 2013b, p. 128). A passagem do tempo também ¢é percebida
pelas alteragdes na natureza: “Junto com ela cresciam arvores e arbustos ao redor da
casa e o mato selvagem em lugares aonde ninguém ia. [...] Um pé de carambola havia
crescido sem que ninguém desse por ele e agora em seus galhos se penduravam
frutos amarelos, encerados.” (LISBOA, 2013b, p. 129).
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O abuso frequentemente se intercala na memaria das personagens como, por
exemplo, no TEMPO DA MEMORIA a seguir: “havia a meméria de certas sementes
de cipreste. Espalhadas pelo chdo do corredor, miseravelmente espalhadas.”
(LISBOA, 2013b, p. 130). Como ja mencionado no inicio do Capitulo 3, as sementes
de ciprestes sdo usadas como metafora do crime testemunhado por Maria Inés. Assim
como do estuprador de Lina, escondido no mato, “de tras de uma moita de ciprestes.
[...]. Sabia de muitas coisas e estava esperando por ela, Lina, e saiu feito assombracgao
de trds de uma moita de ciprestes.” (LISBOA, 2013b, p. 101). Configuramos, dessa
forma, mais um evento que aproxima Lina e Clarice e a importancia, para o
entendimento do romance, da ligacdo entre as personagens e 0s crimes por elas

sofridos.

A narrativa, entdo, volta ao que convencionamos chamar de MARIA INES NA
FAZENDA SEM CLARICE, e o leitor tem conhecimento de que Maria Inés continuava
crescendo. Certa vez “Maria Inés crescia sem pedir licenga, ja era promessa nitida de
mulher. Aos quinze. Dois anos antes de Tomas.” (LISBOA, 2013b, p. 131). Em
seguida, aqui constituindo uma PROLEPSE inserida no tempo MARIA INES NA
FAZENDA SEM CLARICE: “Seis meses. Um ano. E em torno de Maria Inés havia uma
solidao viscosa que lhe tirava o félego, mas ela estava aprendendo a esperar.”
(LISBOA, 2013b, p. 134). O episédio denominado PROLEPSE assim foi classificado
a partir de Genette (apud Nunes, 2013) — quando temos uma discordancia entre as
duas ordens temporais do discurso e da historia. No caso em comento tem-se um
“avanco pela antecipagdo de momentos posteriores aos que estdo sendo narrados.”
(NUNES, 2013, p. 31).

Posteriormente, verificamos o tempo CASAMENTO DE CLARICE e o més era

outubro,

Quando Maria Inés e o primo de segundo grau voltaram a se encontrar, ele
estava cultivando um ridiculo bigode que felizmente viveu pouco. E parecia
muito mais velho. Foi na igreja de Jabuticabais, enquanto um llton Xavier
tremendo mais do que vara verde esperava por Clarice, sua noiva, no altar,
um belo terno escuro e um cravo branco espetado na lapela, uma pérola no
no (muito bem-confeccionado) da gravata cinza (LISBOA, 2013b, p. 134).

O casamento para Clarice foi uma possibilidade de mudanca e tentativa de

esquecer o crime sofrido, “Clarice estava cortando sua vida ao meio, deliberadamente.
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Queria conhecer-se a si mesma na diviséo: Antes e Depois.” (LISBOA, 2013b, p. 137).

Entretanto, o leitor sabe que néo existia essa possibilidade.

No capitulo 6, cujo titulo € homénimo ao romance, Sinfonia em branco,
observamos a retomada do periodo em que Maria Inés estava morando no Rio de
Janeiro quando jovem. Nesse episédio temporal, convencionado como MOCA DE
BRANCO, ele a vé da janela do seu apartamento vestida de branco. Em seguida
recorda-se de um quadro de Whistler, o que reforga, a partir do excerto a seguir, que
o branco da vestimenta da sua musa estava relacionado também com a juventude e

pureza:

Branco e juventude. Naquela época Maria Inés tinha ainda dezessete anos.
Do interior do estado chegavam-lhe cartas de Clarice: agora estamos
novamente separadas por uma grande distancia, a mesma distancia, é
curioso que tenhamos apenas trocado de lugar. Vocé na cidade, em meu
lugar, no quarto que eu propria ocupei na casa da tia-avo, e eu de volta a esta
paisagem tao familiar, [...] (LISBOA, 2013b, p. 150).

A lembranca e constantes mengdes ao quadro de Whistler pontuam toda a
narrativa, emprestam-lhe o titulo e levam o leitor a inimeras reflexées. Primeiramente,
uma certa aproximagao entre os artistas, Whistler e Tomas, como ja apontado no
Capitulo 2. Importante salientarmos também que as mulheres de branco — aquela da
tela e a da narrativa — estédo (s&o) a frente do seu tempo e sdo de personalidades
fortes e determinadas. O quadro a que se refere Lisboa foi rejeitado pela critica no
final do século XIX e tornou-se um simbolo de transgresséo e nao sujeicao do pintor
as regras da critica artistica. Lisboa, ao ressaltar tanto essa pintura, além de prestar-
Ihe uma grande homenagem, traz novamente a discuss&o acerca da importancia da

obra de arte e de seu artista plastico.

Posteriormente, no TEMPO DA MEMORIA, “Tomas lembrava-se do corpo de
Maria Inés todo o tempo, a brancura do seio, a pequena cicatriz no alto da coxa direita
que era memoria de alguma estripulia de infancia” (LISBOA, 2013b, p. 161). A
sensacao atual tdo viva para Tomas desencadeava intensas lembrancas, “trazendo
de volta, como se o presentificasse, um trecho do passado” (NUNES, 2013, p. 59).
Ecléa Bosi (2022, p. 40) ressalta as contribuicbes de Bergson para entendermos as
lembrancas e as imagens que se formam a partir delas, destacando que ele “trouxe

novas luzes para os fendmenos surpreendentes da memoaria individual: a lembrancga,
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a imagem que aflora e que torna vivo um rosto que perdemos anos atras, uma voz
ouvida na infancia que retorna obsessiva e fiel a seu préprio timbre.” (BERGSON apud
BOSI, 2022, p. 40). Nao restam duvidas que essas palavras sao também muito

pertinentes em relacdo as memorias perturbadoras vividas por Clarice e Maria Inés.

A narrativa alterna-se outra vez para o TEMPO PRESENTE a partir da
seguinte passagem: “Antes das sete horas ela estava de pég, [...]. Surpreendentemente
mesmo foi que também sua filha ja estivesse acordada, e mais do que isso, banho
tomado.” (LISBOA, 2013b, p. 161). Ainda no tempo presente, Maria Inés e a filha
Eduarda iniciam a viagem de carro e “Sem nenhum motivo especial, seguiram pela
praia. Era o caminho mais longo, e o mais bonito também.” (LISBOA, 2013b, p. 162).
Aqui se intercala mais um TEMPO DA MEMORIA quando Maria Inés

Estava colocando as pecinhas de um mosaico. Havia um lugar especifico
para Veneza. Para um jovem chamado Paolo. Para um professor de ténis e
uma ex-mulher (Luciana) de um primo que trabalhava com cinema. Para Jo&o
Miguel. Para o Vecchio Azzopardi. Para garrafas de chianti, para um baritono
chamado Bernardo Aguas, para madrigais de Monteverdi (...), para uma filha,
para duplas cicatrizes de faca Olfa e uma cicatriz de cesariana. Precisava
arrumar tudo. E encontrar um lugar adequado para aquele grito (LISBOA,
2013b, p. 166-167).

O leitor tem a incumbéncia de recompor as pegas de um mosaico, como o
narrador destaca, para chegar aos indicios da traicdo. Isso porque, ao longo da
diegese, temos algumas inferéncias do suposto romance de Jodo Miguel e um italiano,
Paolo, em Veneza, toda vez que a viagem a essa cidade € mencionada, ou quando
faz mencgao ao Café Florian e ao romance de Thomas Mann, Morte em Veneza, citado
inumeras vezes no romance de Lisboa. Logicamente, esse livro escrito por Mann seria

uma vertente de pesquisa relevante a partir dos pressupostos da intertextualidade.

Dentro do tempo MOCA DE BRANCO configuramos um TEMPO DA
MEMORIA, uma espécie de histéria dentro da histéria, inserindo uma camada

temporal complementar e mais uma instancia hermenéutica.

O capitulo “Florian” inicia-se com o episddio temporal MOCA DE BRANCO e
retoma o romance entre Maria Inés e Tomas. Evidencia-se, logo em seguida, que a
garota de branco mantinha, em determinada época da sua estada no Rio De Janeiro,
encontros clandestinos com Tomas, pois, a0 mesmo tempo, “namorava oficialmente”

o primo de segundo grau. Isso porque o amor entre artista e musa estava fadado a
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um desencontro permanente. No excerto a seguir constatamos o fracasso do
relacionamento entre eles: “O tempo feliz que Maria Inés e Tomas passaram juntos foi
consideravelmente longo, mas as infelicidades estavam todas ali, rondando, como os
espacos em branco entre as palavras de um texto.” (LISBOA, 2013b, p. 171). Com
esse relacionamento escuso, Maria Inés contrariava as diretrizes morais que lhes
eram impostas pela sociedade e a que as mulheres da época obedeciam — assim

como Clarice e Otacilia.

Tem-se entdo a histdria da TIA-AVO BERENICE, nascida em 1899, e sua
frustragcdo amorosa, pois ela “havia tido um grande amor na década de vinte: um
musico. Pianista. [...]. Demorou trinta anos e deixou Berenice atbnita com seu anel de
noivado no dedo e aquela insdlita sensacao de um incéndio oco na garganta.”
(LISBOA, 2013b, p. 176-177). Nessas paginas, o leitor tem conhecimento do
relacionamento da tia-avé com o pianista, mais um caso frustrado na familia, pois fora
abandonada e nunca mais se casara ou tivera outro envolvimento afetivo, da mesma
forma que todas as mulheres do romance, cujas relagbes amorosas foram

fracassadas.

Retorna-se para a MOCA DE BRANCO (LISBOA, 2013b, p. 177) e a carta de
Clarice para Maria Inés contando a respeito do péssimo estado de saude de Otacilia.
A noticia estava contida num papel sofisticado que tinha o nome e sobrenome de
Clarice impressos, os quais combinavam com o envelope. A carta era repleta de
formalidades e relatos superficiais de todos. Somente ao final, quando dava
informacodes do estado precario de saude de Otacilia, que ha dez anos vinha sofrendo
com o diagndstico de lupus eritematoso sistémico, foi que Clarice se estendeu um
pouco mais. Era o proprio corpo da matriarca que era atacado por seu sistema

imunologico com essa dolorosa doenca inflamatdria (LISBOA, 2013b, 177-178)%.

A viagem de Maria Inés e Eduarda no TEMPO PRESENTE para Jabuticabais
ainda estava se realizando, mas “Agora ja nao faltava muito. Duas horas e meia, trés
horas de estrada. Eduarda havia acordado. Mae, sera que a gente pode parar um
pouco? Na subida da serra tem aquela lanchonete. A Parada Predileta.” (LISBOA,

2013b, p. 179). Esse ponto da estrada desencadeia uma lembranga para Maria Inés,

%3 Quando se fez necessério, foram colocadas as paginas referentes apenas para situar o leitor no romance, mesmo
que parafrases.
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de quando ela viajava no passado para a fazenda de seus pais ha companhia de seu
marido. O TEMPO DA MEMORIA destaca-se no seguinte excerto:

A Parada Predileta. Maria Inés sorriu. Quando sua filha era menor, ela e Jodo
Miguel tinham o habito de leva-la a fazenda uma ou duas vezes por ano. [...].
Visitavam a tia Clarice, figura esquisita, cheia de mistérios. [...]. Eduarda, com
sete anos de idade, achava aborrecido visitar a tia Clarice porque ela vivia
com um olhar tristonho, mas a fazenda tinha muitos bichos divertidos, [...]
(LISBOA, 2013b, p. 179).

Seguindo a narrativa, tem-se o regresso ao TEMPO PRESENTE e “A janela
lateral da Parada Predileta abria para um riacho de dguas cor de caramelo.” (LISBOA,
2013b, p. 181). Essa cena fez Maria Inés se lembrar mais uma vez de Veneza quando
se d4 o TEMPO DA MEMORIA: “Maria Inés pensou na ltalia. Em Veneza e seus canais
mal cheirando bem. Um homem alto-baixo gordo-magro sentado-em-pé.” (LISBOA,
2013b, p. 181). Novamente, alterna-se para o TEMPO PRESENTE, “Eduarda
aproximou-se e pediu uma xicara de cha.” (LISBOA, 2013b, p. 182) e, ja em seguida,
o TEMPO DA MEMORIA retorna conforme a descrigdo a seguir:

A cena retornou a Maria Inés na integra. Agora ela se lembrava mesmo da
cor exata do suéter que estava usando, era de 13, fazia algum frio naquele
dia. [...]. Veneza. Viagens. Italia. Mogas bonitas, rapazes bonitos. A pequena
Eduarda, com dois anos e meio, havia ficado no Brasil sob os cuidados de
uma prima (LISBOA, 2013b, p. 182).

Os excertos acima sdo mais uma insistente constatacao para o leitor de que
o presente e passado sao intercambiaveis e se tornam uma interferéncia matua na
configuragao da narrativa. Esse ato de recordar estende-se até a pagina 184 quando,
novamente, alterna-se para o TEMPO PRESENTE, “Dezessete anos depois,

percebeu que suas maos ja ndo se crispavam tanto sobre o volante do carro.’
(LISBOA, 2013b, p. 184).

Segue-se para o tempo TOMAS NA FAZENDA quando “Otacilia ja estava
morta. Afonso Olimpio ja estava morto. [...]. Os punhos de Clarice ja haviam sido
abertos e fechados. Maria Inés ja era médica formada e ja tinha dado a luz sua filha e
essa filha ja havia crescido consideravelmente.” (LISBOA, 2103b, p. 185).
Percebemos, a partir da analise do excerto, o lapso temporal através da sucesséao de

acontecimentos que foram marcando a trajetéria dos personagens. Ja no TEMPO
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PRESENTE, que se sucede, Tomas e Clarice conversam durante a noite enquanto

esperavam a chegada de Maria Inés e Eduarda.

No TEMPO PRESENTE, novamente, ao se deparar com o livro de Thomas
Mann, Morte em Veneza, Clarice tem uma recordacao que é deflagrada no TEMPO
DA MEMORIA, “Agora se lembrava de um cartdo-postal que Maria Inés |he enviara
em — oitenta? Oitenta e dois?” (LISBOA, 2013b, p. 191), ou seja, a referéncia ao livro
de Mann seria a viagem de Maria Inés para Veneza e a inferéncia ao romance do
marido, Joao Miguel, e o jovem italiano Paolo conforme mencionamos anteriormente.
Na tentativa de estabelecermos uma relagao entre os romances de Mann e de Lisboa,
podemos interpretar como uma alusdo ao tabu dos relacionamentos homoafetivos,
bem como a relacionamentos platbnicos uma vez que na novela de Mann o
relacionamento dos dois personagens ndo se consuma e, no romance de Lisboa, o

narrador ndo esclarece também qual era o tipo da relagao.

Maria Inés, no TEMPO PRESENTE, aos 48 anos, quase 49, “sé tinha agora
que esperar. Que o tempo (imdvel) trouxesse Maria Inés (de passagem): organizar
seus proprios pensamentos dessa maneira dava-lhe a tranquilidade que ela supunha.”
(LISBOA, 2013b, p. 195). Alterna-se para o tempo MOCA DE BRANCO e para as
cartas de Clarice que alertavam Maria Inés sobre o estado de saude enfermo de
Otacilia. Maria Inés comenta com Tomas, no Rio, se deveria retornar a fazenda, ver a
mae, pois sabia que ela nao tardaria a falecer. A passagem a seguir apenas situa o
leitor sobre os acontecimentos da época, bem como os sentimentos dos personagens:
“O més era outubro. Clarice e llton Xavier estavam fazendo aniversario de casamento:
quatro anos. Ainda n&do havia nenhum herdeiro a caminho, para desolagédo geral.”
(LISBOA, 2013b, p. 198). Clarice nao teve filhos, a dor do trauma fora tdo desoladora
que nao lhe possibilitou gerar uma vida — tinha muitas marcas e poucas sementes
(LISBOA, 2013b, p. 297).

No tempo OTACILIA DOENTE, Maria Inés decide rever a mae naquela
“batalha final naquela longa guerra silenciosa. Otacilia tinha cinquenta e seis anos de
idade que pareciam estar ali subvertidos por alguma matematica perversa.” (LISBOA,
2013b, p. 203). Mais uma vez o narrador descreve a viagem no TEMPO PRESENTE
em que Maria Inés e Eduarda “Haviam subido a serra e chegado a Friburgo com os
ouvidos entupidos.” (LISBOA, 2013b, p. 206). Retornando & OTACILIA DOENTE, nos

seus ultimos momentos e na presenca das filhas, “Quando aquela tranquilidade
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inédita penetrou no quarto, semi-iluminado por um abaijur fraco, ela soube que estava
morrendo.” (LISBOA, 2013b, p. 207-208). Nao podemos deixar de acrescentar, nesse
momento, um comentario sobre Otacilia, Clarice e Maria Inés — o trauma das trés
personagens femininas que viveram sob o mesmo teto e vitimas do mesmo algoz,
Afonso Olimpio, marido e pai, respectivamente.

Inicia-se o capitulo “Hora extra” no tempo OTACILIA DOENTE ja com os
funerais da matriarca, “Para os funerais de Otacilia, sua tia Berenice chegou correndo
do Rio de Janeiro, sentindo-se desconfortavel por causa daquela inversao: a sobrinha
que morria antes da tia.” (LISBOA, 2013b, p. 209). No TEMPO DA MEMORIA, para

Afonso Olimpio, entretanto,

Havia, sim, um plano de existéncia onde ficavam depositadas (como dinheiro
numa conta bancaria) as coisas que ele nao fizera. Que poderia ter feito. Que
deveria ter feito. E em sua memoaria conclamou-se a visdo de uma menina de
doze anos cujos seios comegavam a despontar como duas pequenas peras
sob a delicada blusa de laise (LISBOA, 2013b, p. 213-214).

As rememoracoes de Afonso Olimpio do que poderia ou nao ter feito recaem
no crime que nao foi evitado, o abuso da filha. O proprio siléncio que vivera Afonso
Olimpio, agravado apds a morte de Otacilia, significava que nada mais poderia ser

dito ou realizado.

Ainda no tempo convencionado de OTACILIA DOENTE, Jodo Miguel acabara
de fazer 22 anos e Maria Inés quase 20 e “Depois dos funerais de Otacilia e do secreto
telefonema para Tomas, Maria Inés pediu para Jodo Miguel que a levasse no carro
dele. Nao vou para casa agora. Nao sei para onde vou, ela disse.” (LISBOA, 2013b,
p. 214). O excerto evidencia que Maria Inés nao queria ficar sozinha com o pai na
antiga casa, além de indicar um sentimento de inadequagao e nao pertencimento,

juntamente com o desprezo e a raiva que notamos a partir dos seus olhos inflamados.

Em seguida, em PROLEPSE, “Ali poderiam talvez ter previsto tudo. Veneza.
O Florian. Bernardo Aguas. Eduarda. O apartamento branco no Alto Leblon. O
professor de ténis. As noites de Natal. A profusdo de marmores. Mas eram apenas
adultos jovens, mais jovens do que adultos.” (LISBOA, 2013b, p. 217). Essas
prolepses na narrativa sdo colocacgdes de possiveis alternativas para a vida deles se
o crime de incesto nao tivesse acontecido. Qual poderia ter sido o desfecho para elas,
sem os traumas, os rancores, as magoas, os ferimentos fisicos e psicoldgicos que as

assolaram? Esse recurso de intercalar sequéncias prospectivas, que também podem
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ser retrospectivas, “as sequéncias correspondentes ao momento narrado, sem quebra
da continuidade do discurso, que evoca ou antecipa acontecimentos” (NUNES, 2013,
p. 31), no sentido de deslocar a mesma agéo ora para o passado ora para o futuro. E
uma demonstracdo do fluxo do tempo em Sinfonia em branco, a movimentacao

dinamica que confere a nogcao de tempos intercambiaveis.

Retornando mais uma vez ao episédio denominado OTACILIA DOENTE, logo
apos o funeral torna-se claro que o sentimento de Maria Inés relacionado ao abuso e
0 consequente posicionamento da mae |lhe afetava sobremaneira: “A morte de Otacilia
nao causara confusdo emocional em Maria Inés. Outras coisas sim. Outras coisas
piores do que a morte.” (LISBOA, 2013b, p. 217) O que restava pulsante em Maria
Inés eram a raiva, o desconforto da lembranca do abuso e o siléncio. Na manha

seguinte ao enterro,

Ela entrou no carro e fechou a porta € ndo olhou para tras. N&o viu o vulto de
seu pai a distancia. Ndo viu um lengo com vermelhas rosas vivas caido na
estrada. Acreditou firmemente que nunca mais voltaria a pér os pés ali. Talvez
isso pudesse mesmo ter acontecido, se ndo fosse por Clarice (LISBOA,
2013b, p. 221).

Por fim, no TEMPO PRESENTE, Maria Inés e Eduarda chegam a fazenda:

Nenhuma surpresa. Nem mesmo o carro desconhecido que vinha se
aproximando diante dos olhos dele, em velocidade baixa, oscilando sobre a
estrada de terra como uma bailarina meio bébada. Nem mesmo o momento
em que o carro parou ao seu lado sem desligar o motor e ele péde ver por
tras da janela de vidro que desciam devagar aquelas duas mulheres, uma
muito jovem, a outra ja ndo mais. Uma com olhos transparentes. A outra ainda
parecida com um quadro de Whistler, apesar dos cabelos curtos e do disfarce
dos 6culos escuros (LISBOA, 2013b, p. 225-226).

O leitor atento percebe entdo a semelhanga entre Eduarda e Tomas, ambos
de “olhos transparentes”. Note-se também que nenhuma das filhas, Clarice e Maria
Inés tiveram filhos de seus maridos, reforgcando os traumas com relagdo a propria

figura paterna.

O décimo capitulo iniciou-se com o tempo INTERLUDIO, periodo entre as
mortes de Otacilia e Afonso Olimpio, no entreato desses dois acontecimentos. Na
passagem a seguir, temos a idade de Tomas e como ele se sentia: “A janela do

apartamento na rua Almirante Tamandaré, Tomas era agora um homem de vinte e
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cinco anos sentindo-se meio roido pelas duvidas pessoais.” (LISBOA, 2013b, p. 227).
Novamente o narrador situa o0s personagens naquele tempo da narrativa,

evidenciando o afastamento que havia entre os personagens:

Aquele ano que marcou tantas coisas manteve a todos um pouco afastados,
a principio: Clarice estava na fazenda, cuidando de seu casamento que
estava fadado ao insucesso. Jodo Miguel viajava e estudava e comegava a
alimentar a ideia de comprar um certo anel para uma certa prima de segundo
grau e propor-lhe o noivado que ele ndo sabia ja estar selado. Afonso Olimpio
contava seus minutos, contava os graos de areia que caiam da ampulheta, e
bebia sua solidao (LISBOA, 2013b, p. 229).

Ja no PERIODO ENLUTADO, passamos para a descricdo da morte de Afonso
Olimpio:

Quando Joao Miguel voltou da Italia no inicio de agosto daquele mesmo ano
que marcou tantas coisas, trazia na bagagem um anel para Maria Inés. Foi
na fazenda que se reencontraram, mas nao na casa do pai dela. Maria Inés
estava se hospedando com Clarice. Afonso Olimpio estava morto e seu
funeral havia acontecido um més e meio antes (LISBOA, 2013b, p. 230).

A citagdo demonstra os saltos temporais propostos pelo narrador de Sinfonia
em branco (2001), dentre eles: o futuro noivado entre Jodo Miguel e Maria Inés; o
reencontro deles na fazenda quando Maria Inés estava hospedada na casa da irm3;
a morte de Afonso Olimpio e o funeral ocorrido um més antes dessa passagem do

romance.

Na narrativa temos agora uma PROLEPSE com a seguinte passagem: “O
italiano bonito falado por um italiano na cidade mais bonita do mundo. Veneza. Anos
mais tarde.” (LISBOA, 2013b, p. 234). Percebemos o salto temporal quando um
evento que ainda iria ocorrer esta sendo mencionado. Em seguida, retorna-se para o
PERIODO ENLUTADO na fazenda com o reencontro de Maria Inés e Jodo Miguel
que, apos um passeio, quando “encontraram Clarice na cozinha, ajudando a sogra e
as empregadas. [...]. Estavam todas semiemudecidas, como se palavras de qualquer
espécie pudessem dessacralizar aquele duplo luto, a mae e o pai das duas mogas em
um intervalo de menos de um ano, coitadinhas.” (LISBOA, 2013b, p. 234). Foi
exatamente esse mesmo periodo de tempo que foi necessario para que o0s

acontecimentos comecassem a se fragmentar dentro de Clarice, iniciando sua fase
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de redescoberta. Em outra PROLEPSE, o narrador, metaforicamente, expbe os
sentimentos de Clarice adiantando, inclusive, algumas de suas ac¢bes futuras:
“Chegaria a hora em que ela ndo suportaria mais e racharia como uma represa
defeituosa construida com material de segunda. Descascaria o reboco de parede. E
irla embora, abandonando Ilton Xavier e aquela parte de si mesma até entao ainda
disposta a tentar sobreviver.” (LISBOA, 2013b, p. 135). No entanto, esse momento
mencionado ainda ndo havia chegado, “Naquele PERIODO ENLUTADO, porém,
ainda estava docil recatada submissa educada polida discreta adoravel.” (LISBOA,
2013b, p. 235, grifo nosso).

A MORTE DE AFONSO OLIMPIO foi comunicada a Tomas pela tia-avé e ndo
por Maria Inés. Ao voltar para o Rio de Janeiro, Maria Inés, usando um anel de noivado
procura por Tomas “Cheia de me-desculpes. Cheia de eu-sinto-muitos.” (LISBOA,
2013b, p. 239). Cinco anos depois,

Maria Inés foi embora, mas nao definitivamente. Voltou trés meses depois, e
continuou voltando ao longo dos dois anos seguintes. Uma Maria Inés
clandestina que mais tarde haveria de se culpar e acreditar que o belo Paolo
em Veneza era somente uma espécie de troco. A senhora Maria Inés
Azzopardi. Que ainda se parecia com um certo quadro de Whistler, apesar de
tudo (LISBOA, 2013b, p. 243).

Percebemos que, durante o seu envolvimento com Tomas, Maria Inés também
se relacionava com o primo e, inclusive, aparece com um anel de noivado para
surpresa do artista. O casamento ocorreu quatro meses depois: “foi em dezembro,
depois de um noivado tao curto que durou quase apenas o suficiente para o envio dos
belos convites.” (LISBOA, 2013b, p. 243). Entretanto, mesmo casada, Maria Inés se

encontrava com Tomas nos primeiros anos, ou seja,

A garota de Whistler voltou para Tomas durante uma tarde umida que deixava
as maos e os pés descalgos dele frios e pegajosos. Havia agora uma alianga
na mao esquerda de Maria Inés. [...]. Durante uma hora ininterrupta ela falou
e contou uma histéria que comegava num dia longinquo em que sementinhas
de cipreste haviam caido de suas maos. O dia em que ela deixara de ser
crianga, por conta daquilo que havia visto. Seu pai. Sua irma (LISBOA, 2013b,
p. 245).

O capitulo subsequente, “O fio de Ariadne”, principia com a chegada de Maria

Inés e Eduarda, no TEMPO PRESENTE, a fazenda. O narrador menciona, sutilmente,
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a passagem do tempo no excerto a seguir: “Fatima apareceu a porta [...]. Abragou
Eduarda longamente, e disse meu Deus, a Ultima vez que vi esta menina. Que idade
vocé tinha, minha filha? Uns oito anos? Nove?” (LISBOA, 2013b, p. 248-249). Nesse
ponto da narrativa os fios comeg¢am a se conectar, pois Maria Inés e Eduarda chegam
a fazenda retornando ao inicio da narrativa quando aparece Tomas esperando-as —
os personagens estdo desvendando o labirinto, assim como a alusdo ao titulo do

capitulo.

Posteriormente, seguindo a leitura do romance, no tempo PERIODO
ENLUTADO, ou seja, periodo posterior a morte de Afonso Olimpio, quando Clarice ja
esta casada com llton Xavier, retoma-se a lembranca do trauma e a tentativa

incessante de esquecer, de esquecer profundamente:

Tudo aquilo que bailava numa ciranda confusa em sua memodria, os cinco
longos anos no Rio de Janeiro, [...], € aqueles amigos de infancia e aquela
menina chamada Lina, as cartas para llton Xavier e a noite de nupcias em
que o corpo dela e o corpo dele estavam inflamados por motivos distintos. E
as garrafas de bebida que vieram depois [...]. Anestésicos, agradaveis como
um vento de final de tarde e como os silvestres espiritos noturnos (LISBOA,
2013b, p. 253).

Esquecer, portanto, todos os eventos de sua vida que lhe causaram dores
profundas — o incesto, o siléncio de Otacilia, o sentimento de abandono da mae, a
obrigatoriedade de ir morar com a tia-avd, um casamento arranjado sem amor e sem

consideracao, a morte e estupro de Lina, a tragédia na Fazenda dos Ipés.

O episédio que chamamos de ESQUECIMENTO comegou numa linha
temporal a partir das datas mencionadas no romance (ver Tabela 3), em torno de 1977.

Esse tempo

Foi pouco depois do seu aniversario, em fevereiro. Durante o primeiro verao
apos a morte do pai. Clarice entrou em seu quarto e foi conferir no espelho
da penteadeira o quanto havia mudado. Nao conseguiu descobrir. Depois
lembrou-se de Lina e seu lengo de rosas vermelhas desbotadas sujo de lama
(LISBOA, 2013b, p. 254).

Decidimos nominar esse periodo de ESQUECIMENTO, pois Clarice, apos se
dar conta de que n&o conseguiu observar mudangas, como observado na citagédo

acima, e na impossibilidade de esquecer o trauma, resolve abandonar tudo,
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principalmente seu casamento com llton Xavier. Entédo, experimenta em seguida um
periodo sem regras quando compra uma passagem de énibus e viaja para Friburgo.
La chegando encontra uma conhecida, Lindaflor, que, dentre outras coisas, pergunta
sobre Maria Inés: “Esta morando no Rio. Casou ha dois meses. E vocé casou também.
Casei, sim. Mas estou me separando hoje. [...] Seus pais? Morreram. Ele o ano
passado. Ela ha dois anos.” (LISBOA, 2013b, p. 258-259). Nesse momento da
diegese, outro elo é retomado, o da tragédia da familia de Lindaflor, que havia sido
mencionada no inicio do romance e que ressoa em toda a narrativa agu¢ando o fio

narrativo principal.

Desse encontro surgiu uma amizade entre Clarice e Lindaflor que, por sua
vez, apresentou-a aos muitos amigos que tinha em Friburgo e nos arredores, um
deles, inclusive, hospedou as duas amigas em Lumiar, onde fumavam maconha o dia
inteiro. O tempo passou e comecgou a ficar caro para Clarice viver em quarto de
pensdo, apesar dos empregos temporarios que arrumou. Passou cinco meses
morando com Lindaflor em Friburgo, depois se mudou para a cidade de Cordeiro,
permanecendo ai quase um ano, onde cuidava da filha de uma amiga. Em seguida foi
a Niter6i e voltou depois a Friburgo. Em nenhum lugar —
Friburgo/Cordeiro/Niteroi/Friburgo — sentia-se enquadrada e capaz de superar a dor
que fora iniciada ha muito tempo e que ainda permanecia muito pungente. No retorno
a Friburgo, “Encontrou um homem que a levou consigo para um quarto escuro de
pensao num suburbio do Rio.” (LISBOA, 2013b, p. 261). O narrador menciona
detalhadamente esse outro relacionamento abusivo: “O homem tirou a roupa de
Clarice e ela mal sentiu. [...]. O homem sai. Ela tem trinta e oito anos. As coisas nao
deram certo, que pena. E no epicentro de tudo. Clarice sabe o que esta no epicentro
de tudo.” (LISBOA, 2013b, p. 264), fazendo mengao ao incesto do pai.

E, entdo, os momentos antes da tentativa de suicidio: “Esquecer.
Profundamente. Trinta e oito anos. [...] O tempo havia passado, era verdade, mas
agora Clarice tinha a impressao de ter perdido as referéncias: o labirinto sem o fio de
Ariadne.” (LISBOA, 2013b, p. 262). Nem o canto do canario, nem a voz forte da vizinha

ou o choramingo da crianga a demovem de pegar a faca sobre a mesa de madeira:

Profundamente. A faca Olfa esta sobre a mesa de madeira muito velha em
que alguém escreveu com caneta esferografica azul: Ronaldo ama Viviane.
(...). Quando a lamina afiada lacera a carne de seu punho e encontra uns
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vasos escuros e os rompe com facilidade. Clarice finalmente pode sorrir um
sorriso seu. Porque agora ndo sente mais dor alguma. Esta livre como o
imortal que readquire a béng¢ao da mortalidade e o sangue que vai maculando
a agua da banheira é o elemento de uma comunh&o muito pessoal. Ela cerra
os olhos com calma. Esta quase feliz (LISBOA, 2013b, p. 265).

Temos a percepgao do sofrimento profundo da personagem. Para ela,
somente a morte poderia aliviar a dor. O alivio seria uma espécie de quase felicidade,
sendo que Clarice finalmente pode sorrir um sorriso seu (LISBOA, 2013b). A narrativa
retoma o mito de Ariadne para enfatizar o quanto Clarice estava perdida em seu
sofrimento ao sentir-se desamparada e sem referéncias para prosseguir e, mais, sem

esperancas de encontrar uma saida para o enorme labirinto da sua existéncia.

Retornamos ao ano de 1979, no tempo FORMATURA DE MARIA INES,
quando o narrador destaca o padrao de vida elevado e sofisticado de Maria Inés

proporcionado pelo marido,

O anel de esmeralda era um absurdo de bonito. Chegou aconchegado dentro
de uma caixinha forrada de veludo azul-escuro, de maneira parecida aquela
com que o anel de noivado havia chegado, apenas trés anos antes. Maria
Inés estava tdo bem-vestida para a formatura. De vermelho. [...] Nos bragos
de sua baba, uma Eduarda sonolenta de um ano e poucos meses de idade
brincava com a fita cor-de-rosa que amarrava sua chupeta ao vestido. Tomas
estava suficientemente perto para ver a menina (LISBOA, 2013b, p. 266).

Tomas observa de longe Maria Inés e Eduarda, ao mesmo tempo em que
recorda a sua paixao, fazendo uma espécie de inventario do seu amor até aquele

momento:

Oito anos. Era quanto durava aquele delirio. Apenas porque certa vez ele
decidira compara-la a um quadro de Whistler e fazer desenhos dela e chama-
la da janela de seu apartamento. Uma menina. Que agora estava casada e
tinha uma filha e um diploma e um anel de esmeralda legitima (LISBOA,

2013b, p. 267).

Ao presenciar aquele evento, Tomas percebe que o romance estava acabado
depois de oito anos de dedicacdo, amor, mas também ilusées. “E foi tudo. Maria Inés
viu a grande porta do auditério se abrir e se fechar e ouviu o barulho da cidade a

engolir Tomas. Ele a estava abandonando, anos depois de ter sido abandonado por
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ela.” (LISBOA, 2013b, p. 268). Essa ultima frase comprova a desilusdo do artista e

sua tomada de consciéncia.

O que denominamos de ANTES DE TUDO foi assim cunhado, pois:

Na margem daquele rio estavam quatro criangas. A mais velha se chamava
Lina e ainda nao corria perigo. [...] Com Lina estavam seus trés amigos,
Clarice, Casimiro, Damiéo. [...]. Aquele momento da vida de Clarice chamava-
se antes de tudo. [...]. Era verdo e naquele verdo ela estava completando
treze anos. Treze verdes. Pensou nisso e disse em voz alta: na verdade, se
eu nasci durante o verdo, entdo estou completando treze anos e catorze
veroes (LISBOA, 2013b, p. 269-270, grifo da autora e grifo nosso).

Essa ultima sentenga, inclusive, empresta o nome para o capitulo 12, por esse

motivo, foi dado destaque a uma contagem especial do tempo.

Afonso Olimpio, o pai, extirpa o FUTURO das filhas Clarice e Maria Inés, que

queriam ser artista e bailarina. Elas apenas desejavam ter vidas normais:

Um homem. E uma menina que queria ser menina, apenas. Que nao tinha a
menor intengéo de, anos depois, usar uma faca Olfa afiada sobre os préprios
punhos. Que n&o se imaginava alcodlatra ou cocainbmana, mas sim, talvez,
uma professora de ciéncias. Ou uma artista — escultora, claro. Uma mulher
bonita longilinea elegante mée de trés meninos e trés meninas casada com
um escritor bonito e famoso que fumasse cachimbo. Dona de trés dalmatas,
dois poodles e um basset. Saindo para fazer compras na cidade com sua
irma mais nova que seria uma bailarina famosa. Rindo. Bebendo cha.
Viajando de aviéo (LISBOA, 2013b, p. 272).

O narrador aborda mais uma vez o ABUSO:

A mao de um homem sobre o seio alvissimo. A pele virgem. [...] Ele faria
aquilo de novo. E de novo. E de novo. E de outras maneiras. Um dia ele
chegaria a se deitar sobre ela e meter seu corpo de homem adulto dentro do
corpo de menina dela [...]. De novo e de novo e de novo. Até que Otacilia
resolvesse manda-la para longe com suas duas malas dentro de um taxi.
Tarde demais (LISBOA, 2013b, p. 273).

Toda essa atrocidade aconteceu na presenca da mae: “Otacilia soube o que
estava acontecendo em sua prépria casa, em sua propria familia, muito antes de tomar
a atitude que tomou.” (LISBOA, 2013b, p. 274). Reflexo, portanto, de uma sociedade
patriarcal da metade do século XX e da posicdo a que as mulheres estavam

submetidas. Nao restava nenhuma possibilidade de acao para Otacilia, e o siléncio
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que foi obrigada a conviver Ihe causou sofrimentos, doenca e sua prépria morte. O
fato de a mae silenciar-se evidenciava ainda mais a lembranga do trauma, pois, como
destacou Bosi (2022, p. 35), “o mutismo também petrifica a lembranga que se paralisa

e sedimenta no fundo da garganta”.

No capitulo “Festa junina”, continua o tempo ABUSO quando o narrador
retoma o testemunho de Maria Inés a seguir: “Um olhar inflamado comegou a ser
gerado em Maria Inés naquele momento tao definitivo em que viu seu préprio pai
despindo Clarice e dando corda no bico do seio dela como se fosse um relégio de
pulso e enfiando o rosto dentro dos cabelos dela.” (LISBOA, 2013b, p. 275).
Importante observarmos nesse fragmento o fato de o olhar de Maria Inés estar
“‘inflamado” desde o seu testemunho na infancia, que se agrava apds a morte da mae

e antecipa o evento ocorrido na pedreira. Maria Inés cresceu e

Clarice sobreviveu. Foi para o Rio de Janeiro, estudou um pouco. Voltou de
la diretamente para o altar da pequena igreja de Jabuticabais. Depois Otacilia
piorou de sua doenca e morreu. Foi exatamente ao longo do ano que se
seguiu que o olhar inflamado (diabdlico) de Maria Inés amadureceu
(LISBOA, 2013b, p. 277, grifo nosso).

O leitor é situado nos acontecimentos e no tempo INTERLUDIO, pois “A missa
de um ano em memoria de Otacilia ainda n&o havia sido celebrada. Estavam em
junho. 1976. Afonso Olimpio tornara-se um bébado miseravel trancafiado na prisdo de
si mesmo.” (LISBOA, 2013b, p. 278). Percebemos aqui, também, que é a sucessao

de eventos das personagens que pontua a passagem do tempo.

Naquele ano, na festa de Sao Joao, a preferida de Maria Inés, “Era possivel
divisar duas pequenas fogueiras gémeas bailando nos olhos de Clarice, enquanto nos
olhos de Maria Inés as fogueiras queimavam por dentro. Ndo eram visiveis. Eram o
seu segredo.” (LISBOA, 2013b, p. 281). Essa brasa nos olhos das personagens
representava 6dio e ressentimento e pode, assim como o “olhar inflamado” das

passagens anteriores, antecipar o desfecho do capitulo.

O reencontro das irmas se deu na pedreira proibida, onde “borboletas
multicoloridas algavam voos possiveis” (LISBOA, 2013b, p. 284). A aproximacgao delas
nao ocasionou nenhuma surpresa, pois Maria Inés tinha uma vaga nocédo desse

possivel confronto. “Depois as duas se olharam, e Clarice fez a pergunta que havia
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adiado por treze anos, com palavras que soaram quase casuais, vocé viu, nao foi?”
(LISBOA, 2013b, p. 286). Clarice, portanto, tinha a certeza de que a irma cagula tinha
sido testemunha do crime. Em seguida, aparece na pedreira o criminoso: “Talvez
tenha sido, portanto, apenas uma formalidade que levou Afonso Olimpio até a pedreira
naquela manha insegura.” (LISBOA, 2013b, p. 288). E assim, o desfecho com a mao
de Maria Inés que empurra o pai da pedreira ao questiona-lo se ele acreditava no

inferno:

Diante de Maria Inés e de Clarice, plantado no meio daquelas pedras como
um fantasma, os cabelos ralos esvoagando, Afonso Olimpio viu o rosto das
coisas que ele poderia ter feito, mas nao fizera. E também daquele sombrio
das coisas que ele ndo deveria ter feito, mas fizera, ainda assim (LISBOA,
2013b, p. 289).

O tempo agora é A MORTE DE AFONSO OLIMPIO. Clarice ndo sentiu
remorso e niao chorou, como estava acostumada a fazer: “Ficou durante toda a noite
acordada no veldério do pai revisitando pensamentos que pareciam quadros abstratos.”
(LISBOA, 2013b, p. 290). Vitima de um crime imperdoavel, de certa forma toda a sua
vida até entdo fora repleta de grandes convengdes, obediéncias e decepcgdes:
abandono da mae ao ignorar os abusos que sofria e ao envia-la sozinha para morar

com a tia-avd, casamento arranjado com o primo e insucesso profissional.

Voltamos agora para o periodo denominado INTERLUDIO, na pedreira,
quando ao final do capitulo temos a comprovacao do que os “olhos inflamados” de
Maria Inés e os “olhos como duas fogueiras” de Clarice iriam acarretar: Foi tudo tao
rapido, a mao de Maria Inés sobre o peito dele, empurrando. E talvez os olhos dele
dizendo estd bem assim.” (LISBOA, 2013b, p. 294). Aqui sao olhos delatores,

diferentemente de Edgar Allan Poe e o coracgao delator.

O décimo quarto capitulo, “A porta aberta”, acontece apenas no TEMPO
PRESENTE e inicia-se com o reencontro entre Maria Inés, Clarice e Tomas na
varanda da casa. Porém, Tomas e Maria Inés nao cogitaram retomar a histéria deles.
Tomas tinha medo da intensidade do seu amor por Maria Inés (LISBOA, 2013b, p.
295-305).

No ultimo capitulo, “A alma do mundo”, mais uma vez temos o TEMPO

PRESENTE sendo que o narrador destaca o incbmodo de Maria Inés que, ao dormir
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poucas horas durante a noite, tivera tempo para pensar no inverno italiano e, em
seguida, no TEMPO DA MEMORIA, ao lembrar-se mais uma vez do café de Veneza

e do jovem Paolo.

A narrativa retorna ao TEMPO PRESENTE e “Durante a noite Maria Inés péde
fazer uma espécie de inventario de si mesma.” (LISBOA, 2013b, p. 310). Lembrou-se,
dessa forma, de varios acontecimentos de sua vida até entdo — do Café Florian; da
época em que ela era um quadro de Whistler; do momento da morte discreta da tia-
avo por causas haturais; da clinica de desintoxicacédo de Clarice; da certeza de que
n&o sonharia mais com Bernardo Aguas. E, mais uma vez, no TEMPO DA MEMORIA,
caminhando perto da piscina, recorda que antigamente nadava ali e reflete: “Ser é ter
sido? Uma parte de Maria Inés € memodria, a memoéria esta viva em seu corpo e
vibrando e todos os seus seis sentidos. A memdéria esta nas fibras musculares de seu
corpo.” (LISBOA, 2013b, p. 310-311). Isso porque era a memoria do crime sofrido e

posteriores cortes da faca Olfa na tentativa de suicidio de Clarice.

Por fim, no TEMPO PRESENTE, a protagonista percebe que ha um certo

envolvimento amoroso entre a irma e Tomas:

Maria Inés sabe que Clarice esteve fora boa parte da noite. Nao é dificil
adivinhar onde esteve, e em que companhia. Porém, imagina que n&o haja
prognosticos. Para ela propria, Maria Inés, também n&o ha. Na verdade, néo
ha anos passados ou anos futuros a contabilizar. E nada de novo. Nada de
novo. Nao obstante, tudo é novo. Fiat lux (LISBOA, 2013b, p. 311-312, grifo
da autora).

Tomas, por sua vez, recorda-se de sua juventude no TEMPO DA MEMORIA,
“De seus vinte e poucos anos e de suas manhas meio-dia.” E, no TEMPO PRESENTE,
“Espera. Acende um cigarro, fuma. Depois toma a estrada sem pressa e vai conhecer
Eduarda, sua filha.” (LISBOA, 2013b, p. 313). Muito embora o romance aborde crimes
e temas traumaticos, esse encontro entre pai e filha sugere um ponto de equilibrio
para a narrativa, uma possibilidade de esperanca para o futuro das personagens, A
ultima passagem do romance acontece ANTES DE TUDO, antes do abuso, do trauma
e suas consequéncias, numa PROLEPSE feliz e cheia de esperancgas, daquilo que
poderia ter sido e ndo foi: “Uma bailarina famosa e uma escultora famosa. Com
retratos dos filhos na bolsa, bem-vestidas e perfumadas.” (LISBOA, 2013b, p. 314-

315). Como podemos observar, em todos os momentos do romance, a memoria,
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através do narrador, operou “‘com grande liberdade escolhendo acontecimentos no
espaco e no tempo, n&o arbitrariamente, mas porque se relacionam através de indices
comuns.” (BOSI, 2022, p. 31). Sejam esses indices o trauma, a lembranga da moga
de branco ou a lembranga dos outros crimes cometidos. Foi tarefa da pesquisadora,
entao, procurar esses “vinculos de afinidades eletivas entre fendmenos distanciados
no tempo” (BOSI, 2022, p. 31) e propor uma alternativa de leitura para sua melhor
compreensao. Ou seja, reforcamos aqui que esse esquema proposto de classificacao
dos episddios temporais € resultado de uma das opgdes de estratégias de leitura do

romance. Conforme Nunes afirma, a narrativa

de sequéncia a sequéncia, esperando a complementacao da anterior pela
seguinte, pode retomar a histéria na diregéo inversa a da ordem cronoldgica,
apreendendo-a do fim para o comego, ja no plano abstrato dos temas gerais
que ela incorpora e dos motivos subjacentes ao seu desenvolvimento. A partir
desse plano, abram-se os caminhos de uma segunda leitura: ou o
interpretativo, tematico, do texto como um todo, ou o explicativo, que tenta
deduzi-lo de um modelo analitico, construido na base da sistematizagédo
l6égica dos motivos ou fungdes da linguagem narrativa (NUNES, 2013, p. 72).

Aquilo que denominamos episddios temporais, Husserl classificou como
tempo-objeto, ou seja, “por tempo-objetos em sentido especifico entendemos objetos
que nao sao apenas unidades no tempo, mas que contém em si mesmos extensao
temporal” (HUSSERL apud FUMERO, 2018, p. 181). E, ainda, se colocarmos todos
os tempos de todos os capitulos juntos, podemos criar uma unidade temporal
episodica, montando camadas de tempos que formam um grande mosaico que

denominamos Tabela Temporal:

TABELA 4 - TABELA TEMPORAL

TEMPO PRESENTE - TEMPO DA MEMORIA — INFANCIA - TEMPO PRESENTE - TEMPO DA
MEMORIA - TEMPO PRESENTE - TEMPO DA MEMORIA - TEMPO PRESENTE - PASSADO -
TEMPO PRESENTE - TEMPO DA MEMORIA - TEMPO PRESENTE - TEMPO DA MEMORIA -
NATAL - TEMPO DA MEMORIA - NATAL - TEMPO DA MEMORIA - NATAL - TEMPO PRESENTE
- FORMATURA DE MARIA INES - TEMPO DA MEMORIA - NATAL — ABUSO - TEMPO
PRESENTE - TEMPO DA MEMORIA - CLARICE NO RIO DE JANEIRO - TEMPO DA MEMORIA -
TEMPO PRESENTE - TEMPO DA MEMORIA - TEMPO PRESENTE - TEMPO DA MEMORIA -
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TEMPO PRESENTE - TEMPO DA MEMORIA - MORTE DE AFONSO OLIMPIO - TEMPO
PRESENTE - CLARICE NO RIO DE JANEIRO - VOLTA DE CLARICE PARA A FAZENDA - MARIA
INES NA FAZENDA SEM CLARICE - TEMPO DA MEMORIA - MARIA INES NA FAZENDA SEM
CLARICE — PROLEPSE - MARIA INES NA FAZENDA SEM CLARICE - CASAMENTO DE
CLARICE - MOGA DE BRANCO - TEMPO DA MEMORIA - TEMPO PRESENTE - TEMPO DA
MEMORIA - MOGA DE BRANCO - TEMPO DA MEMORIA - MOGA DE BRANCO - TIA-AVO
BERENICE - MOGA DE BRANCO - TEMPO PRESENTE - TEMPO DA MEMORIA - TEMPO
PRESENTE - TEMPO DA MEMORIA - TEMPO PRESENTE - TEMPO DA MEMORIA - TEMPO
PRESENTE - TOMAS NA FAZENDA - TEMPO PRESENTE - TEMPO PRESENTE - TEMPO DA
MEMORIA - TEMPO PRESENTE - MOCA DE BRANCO - OTACILIA DOENTE - TEMPO
PRESENTE - OTACILIA DOENTE - OTACILIA DOENTE - TEMPO DA MEMORIA - OTACILIA
DOENTE — PROLEPSE - OTACILIA DOENTE - TEMPO PRESENTE - INTERLUDIO - PERIODO
ENLUTADO — PROLEPSE - PERIODO ENLUTADO - PROLEPSE - PERIODO ENLUTADO -
MORTE DE AFONSO OLIMPIO - TEMPO PRESENTE - PERIODO ENLUTADO — ESQUECIMENTO
- FORMATURA DE MARIA INES - ANTES DE TUDO - FUTURO - ABUSO - ABUSO -
INTERLUDIO - MORTE DE AFONSO OLIMPIO — INTERLUDIO — TEMPO PRESENTE - TEMPO
PRESENTE - TEMPO DA MEMORIA - TEMPO PRESENTE - TEMPO DA MEMORIA - TEMPO
PRESENTE - TEMPO DA MEMORIA - TEMPO PRESENTE - ANTES DE TUDO

FONTE: A autora da pesquisa (2023).

Percebemos que existe uma sobreposicdo das camadas temporais que
formam a cada etapa um episodio e que vao se completando de maneira escalonada

até o final do livro.

O argumento que aqui interessa é que os “objetos temporais”, ou seja, as
situagdes que permanecem sao chamadas de “unidades constituidas” na reflexividade
da consciéncia intima do tempo. O argumento de Ricoeur (2007), a partir do que foi
afirmado por Husserl é que a epokhé, de onde resulta a exclusdo do tempo objetivo
(realidade formal considerada pela cosmologia, psicologia e outras ciéncias
humanas), “n&o revela, no inicio, um fluxo puro, mas uma experiéncia (erfahrung)

temporal que tem, na lembranca, sua face objetal” (RICOEUR, 2007, p. 49).

Nesse sentido, também “Agostinho nega que o tempo seja o movimento dos
corpos, inclusive o tempo é independente do préprio movimento dos astros.”
(FUMERO, 2018, p. 156). Ele acredita que nenhum movimento fisico oferece uma
medida fixa de comparacao para se estabelecer o tempo e propde, entdo, que a
extensdo do tempo é uma distensdo da alma, a distintio animi, pois ela resolve a
questao da extensao quando nao se pode medir através de uma unidade de medida,
porque espiritual (RICOEUR, 2010a). Erico Fumero (2018, p. 159), quando explica a
teoria de Ricoeur na Trilogia Tempo e Narrativa, destaca que “é no espirito,
exatamente a partir das imagens, vestigios e sinais, que comparamos € medimos o
tempo. E a partir daquilo que passou, mas permaneceu que podemos medir o tempo.”

E, nesse caso percebemos que o tempo da narrativa de Lisboa se configura a partir
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da memodria, a mais dolorida, aquela relacionada ao trauma. Ou seja, “no espirito
medimos a partir da affectio, isto €, da impressao deixada pelas coisas que passaram
no espirito, e, como impressodes, sdo medidas enquanto sao presentes.” (FUMERO,
2018, p. 159). A caracteristica principal desse tempo interno € a sua permanente
descoincidéncia com as medidas temporais objetivas (NUNES, 2013, p. 19). Portanto,
‘o psicoldgico se compde de momentos imprecisos, que se aproximam ou tendem a
fundir-se, o passado indistinto do presente, abrangendo, ao sabor de sentimentos e
lembrancas.” (NUNES, 2013, p. 19).

Foram essas vivéncias do tempo que foram classificadas no decorrer da
apresentacgao e da discusséo anterior em relagédo ao romance de Lisboa, Sinfonia em
branco (2001). Iremos verificar, na discussao a seguir, o tempo da memaria a partir

dos pressupostos de Ricoeur em A memodria, a histéria, o esquecimento (2007).

3.2 0 TEMPO DA MEMORIA

Apbs o mapeamento das camadas temporais da narrativa de Lisboa e a
constatacédo de que Sinfonia em branco (2001) € um romance de memoaria, iremos
proceder a uma analise do tempo da memdéria tendo, principalmente, como base os

pressupostos da teoria fenomenoldgica de Paul Ricouer (2007).

Entretanto, antes de analisarmos os conceitos de Ricoeur propriamente, faz-
se mister refletirmos sobre a questdo do tempo da memodria relacionado com o
conceito de duracdo, a partir dos pressupostos de Joél Candau em Memoria e
Identidade (2023). Para o autor, “o0 mais comum é que a memoéria parega incapaz de
restituir fielmente a duracéo.” (CANDAU, 2023, p. 87). Quando nos lembramos dos
eventos do passado, a percepcao do fluxo do tempo é variavel em funcao da
densidade dos acontecimentos. Ou seja, emocionalmente, as vezes, a memodria
contrai o tempo quando nos lembramos de eventos traumaticos, por exemplo; em
outros momentos, a memodria confere uma extensdo maior, “esforcando-se para
eternizar o passado.” (CANDAU, 2023, p. 88). Segundo Candau (2023, p. 88),
percebemos “tanto em um caso quanto no outro, que o ato de memoaria isola os

acontecimentos e os esvazia de duragao.”
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Nas narrativas de ficcdo, exceto naqueles casos em que o tempo é marcado
de forma explicita e com auxilio de marcadores temporais concretos como
calendarios, relégios e divisdes expressas em horas, dias, més ou ano, os marcadores
temporais figuram-se em torno da experiéncia do narrador. Sera ele que ira compor
as marcagbes temporais da histéria, bem como selecionar e escolher alguns
momentos entre os episoédios, utilizando-se de “formas elementares de
acontecimento’: nascimento, doenca, morte, casamento, [...]” (AUGE apud CANDAU,
2023, p. 92).

De fato, a memoria ndo esta relacionada ao tempo mensuravel e sim a uma
consciéncia de duracao que varia de acordo com os fatos e com as pessoas. Como
afirma Candau (2023):

a lembranga do tempo passado n&o € a lembrancga do tempo que passa nem
a lembranga do tempo que passou, pois, como observa M. I. Finley, a
consciéncia da duragao entre o momento da rememoragao e o acontecimento
recordado é flutuante (de acordo com o caso havera contragéo ou extensao)
(CANDAU, 2023, p. 65).

Essa evocacado dos momentos memorialisticos faz parte de um movimento de
tomada de consciéncia da propria histéria uma vez que alguns eventos foram
selecionados, outros foram ressaltados e omitidos — todos auxiliam na interpretacao

dos fatos e da narrativa.

Passaremos a analisar no préximo subcapitulo, com base na fundamentagcao
tedrica de Paul Ricouer, os desdobramentos do estudo da memaria por ele propostos
a partir dos binbmios conceituais: memoéria e lembrangca; memodria e imagem e
memoria e esquecimento — bindmios esses importantes para a interpretacdo do

romance de Lisboa, como observaremos a seguir.

3.2.1 AFenomenologia da memdria por Paul Ricouer

Dos gregos herdamos dois posicionamentos distintos sobre memodria e
imaginagao: um platénico — representacdo presente de uma coisa ausente; outro

aristotélico — centrado no tema da representagdo de uma coisa anteriormente
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percebida, adquirida ou aprendida. No primeiro, existe o envolvimento da problematica
da memodria pela imaginacdo; o segundo, por sua vez, preconiza a inclusdo da

problematica da imagem na lembranca (RICOEUR, 2007).

Para a analise em Sinfonia em branco (2001), partiremos da visdo de
Aristoteles segundo a qual a memoria “é caracterizada inicialmente como afeccao
(pathos), o que a distingue precisamente da recordagao.” (RICOEUR, 2007, p. 35).
De uma forma simplificada, podemos entender a afecgcdo como emocgéao; ou seja, a
memoria desencadeia um sentimento, ao contrario de uma mera recordagao. A
afecg¢do esta presente nas lembrangas das coisas vividas, e n&o € imaginagado, como
pensava Platdo. E no sentido aristotélico, portanto, que as memorias das
protagonistas, as traumaticas e as felizes, em Sinfonia em branco, alteraram os rumos

das suas vidas e conduziram a narrativa.

A declaracao — “A memoria é do passado” — aceita por Ricouer (2007, p. 35)
insinua que ha uma objetificacdo da memaria, uma coisa a ser lembrada e isso se da
por meio da linguagem. “Essa marca temporal, assim promovida a linguagem,
depende do que chamaremos mais adiante de memdéria declarativa.” (RICOUER,
2007, p. 35). Ela existe a partir da passagem do tempo, ou da percepcao (aisthesis)
do tempo: “Neste ponto, analise do tempo e analise da memodria se sobrepbéem.”
(RICOUER, 2007, p. 35). E é a partir desse argumento que se justifica a analise das
camadas temporais do romance memorialistico ora analisado. A memoaria s existe

com a passagem do tempo.

A aporia, langada por Ricoeur (2007), consistia na seguinte questao: quando
a afeccao esta presente, mas a coisa lembrada esta ausente, lembramos de algo que
esta ausente. Para a resolugdo desse paradoxo, ele determina “que a afeccao
produzida gracas a sensacao ‘na alma e na parte que a conduz’ seja considerada uma
espécie de pintura (z6graphema), ‘da qual dizemos que € memdria’.” (RICOEUR,
2007, p. 36). A memodria seria, para o fildsofo, uma espécie de desenho, inscrigao,
impressao, ou conforme o termo por ele utilizado — (graphé). Essa conclusao proposta
resolveria a aporia inicial, ou seja, cabe a nogao de inscricdo comportar referéncia ao
outro e ndo a afeccgao por ela mesma. Porém, a inscricao tem um carater duplo: é ela

mesma (phantasma) e ela é a representagcao de outra coisa (eikon%) (RICOEUR,

% Os termos phantasma e eikon foram propostos por Aristoteles.
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2007). Aqui, Ricoeur faz uso de mais uma metafora para a memoaria, “a problematica
bem conhecida da eikon e, com ela, a da impressao (fupos) ligada por sua vez a
metafora do carimbo e do sinete.” (RICOEUR, 2007, p. 36). Essa pintura, essa
impressao, essa marca exerce a mesma fungcdo mnemonica da propria pintura de
Whistler em Sinfonia em branco (2001). A memoéria impregnada como uma tatuagem
nas personagens, e mais, a memaoria do evento traumatico impregnada na alma, uma
marca que constantemente punge — “Uma parte de Maria Inés € memoria, a memoria
esta viva em seu corpo e vibrando em todos os seus seis sentidos. A memoria esta
nas fibras musculares de seu corpo.” (LISBOA, 2013b, p. 311). O carimbo a que se
refere Ricoeur era a imagem de Maria Inés para Tomas que assim se comprova:
“Sempre ela, sempre Maria Inés. Que magicamente havia sido capaz de tatuar-se, de
marcar-se como se marcam bois, a ferro e fogo, na existéncia de Tomas.” (LISBOA,
2013b, p. 107).

Partimos agora para o delineamento de um breve relato daquilo que foi
chamado por Ricoeur (2007) de esbog¢o fenomenoldégico da memodria — os
fendbmenos/eventos que, no discurso da vida cotidiana, sdo atribuidos a memodria,
constituindo o Unico recurso a respeito da referéncia ao passado (RICOEUR, 2007).
O ponto principal € que a fenomenologia, nesse caso, € um campo fragmentado, cujo

unico fio condutor seria a sua relagdo com o tempo.

A primeira observacdo feita por Ricoeur (2007, p. 41) sobre o carater
fragmentado da fenomenologia é a qualidade objetal da memdria, ou seja, a memoaria
necessita de um objeto lembrado, pois “lembramo-nos de alguma coisa”. Para ele,
diferentemente da memoria, que € singular, as lembrancas s&o multiplas e elas se
“precipitam” no limiar da memoaria. “As lembrancas podem ser tratadas como formas
discretas com margens mais ou menos precisas, que se destacam contra aquilo que
poderiamos chamar de um fundo memorial, com o qual podemos nos deleitar em
estados de devaneio vago.” (RICOEUR, 2007, p. 41). O objeto lembrado é a

lembrancga, ou seja, a lembranga é a parte objetal da meméria.

Para superar a barreira polissémica da lembrancga, Ricoeur (2007) propde
uma série de pares oposicionais cuja ordenagao constituiria uma espécie de tipologia:
habito/memoria; evocagao/busca. Esse primeiro binbmio de oposigdes, constituido
pela dupla habito e memdria, € o mais significativo para a analise de Sinfonia em

branco, como apontaremos posteriormente. Habito e memdaria, para Ricoeur (2007),
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participam de uma unidade através do tempo: “Nos dois casos extremos, pressupode-
se uma experiéncia anteriormente adquirida; mas num caso, o do habito, essa
aquisicao esta incorporada a vivéncia presente, ndo marcada, nao declarada como
passado; no outro caso, faz-se referéncia a anterioridade, como tal, da aquisicao
antiga.” (RICOEUR, 2007, p. 43). Isso fara sentido se voltarmos a analise temporal
proposta na seg¢ao anterior onde “A operagao descritiva consiste entdo em classificar
as experiéncias relativas a profundidade temporal, desde aquelas em que, de algum
modo, o passado adere ao presente, até aquelas em que o passado é reconhecido

em sua preteridade passada.” (RICOEUR, 2007, p. 43, grifo nosso).

A segunda dupla de opostos €& composta pelo par evocagdo/busca
(RICOEUR, 2007, p. 45, grifo do autor). A evocacao é o aparecimento atual de uma
lembranca: “E a esta que Aristételes destinava o termo mnéme, designando por
anamnesis o que chamaremos, mais adiante, de busca ou recordagdo. E ele
caracterizava a mneme como pathos, como afecgdo.” (RICOEUR, 2007, p. 45, grifo
do autor). A evocacgao, portanto, € posterior a coisa lembrada. Por fim, Ricoeur (2007)
afirma que a dimensao intelectual e a dimenséo afetiva do esforgo da recordacéo se
entrecruzam, pois o “proprio carater penoso tem, pois, a sua marca temporal sentida
afetivamente.” (RICOEUR, 2007, p. 48).

Além da marca temporal, que ja foi salientada, a meméria também tem uma
marca corporal, que discutiremos posteriormente, e uma marca espacial: “Assim, as
‘coisas lembradas’ séo intrinsicamente associadas a lugares e é nesse nivel que se
constitui o fendmeno dos ‘lugares de memdria’.” (RICOEUR, 2007, p. 58). Esses
lugares permanecem como “inscricbes, monumentos, potencialmente como

documentos”, (RICOEUR, 2007, p. 58), como verdadeiros registros fisicos.

Temos que distinguir ainda, como salienta Ricoeur (2007), na esteira de E. S.
Casey (1993), o sentido de espacialidade, que seria o lugar (place) para a
espacialidade vivida e o conceito abstrato de espago geométrico, ao qual é reservado

o vocabulario de sitio. Porém, ainda conforme Ricoeur (2007):

A fenomenologia da memodria dos lugares parece ser apanhada, desde o
inicio, num movimento dialético instransponivel de dessimplificagdo do
espagco vivido em relacéo ao espaco geométrico e de reimplicacao de um pelo
outro em todo processo de relacionamento do proprio com o alheio
(RICOEUR, 2007, p. 59).
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Portanto, lugares sdao mais que meros sitios e vice-versa: “Os mais
memoraveis lugares nao pareceriam capazes de exercer sua fungdo memorial se nao
fossem também sitios notaveis no ponto de intersec¢do da paisagem e da geografia.”
(RICOEUR, 2007, p. 59). Por esse prisma & que notamos a significacdo da pedreira
no romance de Adriana Lisboa — a pedreira que era proibida e que era t&o visitada por
Maria Inés. O local tinha sido decretado proibido por Afonso Olimpio, pois era muito

perigoso. Assim narra Maria Inés sobre aquela area:

Ha uma grande pedreira na fazenda, ela continuou. No morro que esta por
tras da casa de meus pais. Meu pai proibiu que féssemos até la porque do
outro lado é facil cair. Se bem que até hoje ninguém caiu. A pedreira termina
de repente, como se vocé subisse uma escada e de repente acabassem os
degraus. E muito alto. L& de cima dé& para ver a Fazenda dos Ipés (LISBOA,
2013b, p. 168).

Esse espaco desautorizado instigava Maria Inés que era seduzida por
“proibi¢cdes”, pois “Os proibidos a seduziam na mesma medida com que cerceavam
Clarice, sua irma mais velha, que ja ia completar treze anos e era obediente como um
caozinho treinado, que nao se aproximava da grande pedreira e nao fazia perguntas
sobre a tragédia da Fazenda dos Ipés. Os proibidos.” (LISBOA, 2013b, p. 26). Gostava
de subir sozinha a pedreira, na maior parte do tempo; no verao ia com o primo Joao

Miguel.

O alto da pedreira permitia a Maria Inés enxergar o que ela considerava o
mundo inteiro aos nove anos de idade e era por isso que aquele lugar também era tao

especial:

Do topo, debrugados sobre a pedra mais alta, podiam enxergar o mundo
inteiro, ou ao menos aquilo que parecia a Maria Inés ser o mundo inteiro,
dimensionado por seus nove anos de idade. De um lado o rio, pedacinho de
barbante dourado, os animais no pasto como miniaturas, a casa e o curral
como brinquedinhos coloridos de plastico. E do outro lado, o siléncio e o vazio
acentuados pelo abismo abrupto: |a embaixo, na sede abandonada de uma
Fazenda dos Ipés, fantasmas vagavam, caramujos redondos riscavam muito
devagar as paredes adormecidas e plantas suculentas cresciam no telhado.
A pintura das janelas descascava aos poucos, tudo envelhecia e se tornava
dia a dia mais secreto. Mais doloroso. Como outras realidades que Maria Inés
estava prestes a conhecer tdo bem (LISBOA, 2013b, p. 24).
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Contudo, a pedreira proibida tornou-se a testemunha do crime das irmas
contra o pai abusador. Ela que “tivera aquela participagao involuntaria no desenrolar
dos fatos e continuava mansa em sua existéncia de pedra, em sua respiracdo morna
de pedra, com seus pensamentos suaves de pedra.” (LISBOA, 2013b, p. 224-225).
Apods a morte de Afonso Olimpio, a pedreira deixou de ser proibida, pois ndo havia

mais ninguém para assim decreta-la.

No tépico a seguir, iremos analisar como a lembranga é capaz de formar uma
imagem e, entdo, como essa relagao sera importante para dar continuidade a analise

do romance Sinfonia em branco de Adriana Lisboa.

3.2.2 Alembranca e a imagem de Paul Ricoeur

Em seu livro, no capitulo intitulado “A lembranca e a Imagem”, Ricoeur (2007)
levanta o seguinte questionamento: “é a lembranga uma espécie de imagem, e, em
caso afirmativo, qual?” (RICOEUR, 2007, p. 61). Para tanto, ele utiliza-se dos
ensinamentos fragmentados de Husserl (1980) objetivando langar uma primeira
investigacao sobre as diferencas eidéticas entre imagem e lembranca. Ricoeur (2007)
entdo ressalta que, para Husserl (1980), a lembranga tem a ver com as duas
modalidades a que nomeia de Bild e Phantasie, para as quais acrescenta — a espera
(Erwartung) (RICOEUR, 2007, p. 62).

Percebemos, portanto, que a palavra Bild pode ser traduzida por dépiction
(representacao pictérica), tendo como modelo o verbo dépeindre (representar); a
Phantasie tem vinculos com a espontaneidade, que € uma caracteristica da crenca
(RICOEUR, 2007). Porém, nada impede que as duas formas coexistam, assim ja
ressalta Ricoeur (2007, p. 63): “Para a fenomenologia da lembrancga, o que importa é
que a nota temporal da retencao pode juntar-se a fantasia erigida provisoriamente em
género comum a todas as nao-representa¢des”. Dessa afirmagéao, Ricoeur (2007, p.
63-64) levanta a questdo: “E unicamente na Phantasie que se devem enxertar as
marcas temporais da retengcdo e da reproducdo?”. Ele ndo soluciona, porém
problematiza, pois afirma que sim, quando se enfatiza a ndo apresentagao, e nao

quando se destaca a reproducao (no caso da lembranga secundaria). O lembrado,
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portanto, apoia-se no representado (RICOEUR, 2007, p. 64, grifo nosso). Impde-se,
a partir dai, o jogo entre o lembrado (ficticio) versus representado (Abgebilder), em
que o representado prevalece sobre o fingido por seu carater indireto, pois uma

imagem fisica (Bild) oferece suporte. (RICOEUR, 2007, grifo nosso).

Dessa forma, se a lembranca € uma imagem, ela comporta uma dimensao
posicional que a aproxima da percepg¢ao, ou o termo cunhado por Ricoeur (2007), um
“tendo-sido do passado lembrado” (RICOEUR, 2007, p. 64). Assim explica Ricoeur
(2007):

Enquanto passada, a coisa lembrada seria uma pura Phantasie, mas
enquanto dada de novo, ela imp&e a lembranga como uma modificagdo sui
generis aplicada a percepgao; sob esse segundo aspecto, a Phantasie poria
em “suspenso” (aufgehobene) a lembranga, a qual seria, por causa disso,
mais simples que o ficticio. Teriamos assim a sequéncia: percepgao,
lembranga, ficgdo. [...]. A fenomenologia da lembranca deve, entdo, liberar-se
da tutela da fantasia, do fantastico, marcado pelo selo da inatualidade, da
neutralidade (RICOEUR, 2007, p. 65).

Portanto, a lembranca nao é somente ficcdo, é todo o processo como visto
anteriormente, representada pela sequéncia PERCEPCAO — LEMRANCA — FICCAO.
Cumpre ressaltar, entdo, que a evocacdo do passado através da memoria esta
diretamente relacionada com um processo imaginativo. Entretanto, Ricoeur (2007, p.
66) se questiona: “como explicar que a lembrancga retorne em forma de imagem e que
a imaginagao, assim mobilizada, chegue a revestir-se das formas que escapam a
funcdo do irreal?” Utiliza-se entdo dos pressupostos tedricos de Bergson (1997) e
Sartre (1986). Do primeiro, vale-se da distincdo entre ‘lembranga-pura” —
considerando que exista uma lembranga-pura que ainda nao esta representada em

imagem — e lembranca imagem. Assim conclui Bergson (1997):

Imaginar ndo é lembrar-se. Uma lembranca, a medida que se atualiza,
provavelmente tende a viver numa imagem; mas a reciproca nado €
verdadeira, e a imagem pura e simples s6 me levara de volta ao passado se
eu realmente tiver ido buscéa-la no passado, seguindo assim o progresso
continuo que a trouxe da obscuridade a luz (BERGSON apud RICOUER,
2007, p. 68).

Observamos que a conclusao de Bergson (1997), ressaltada por Ricoeur
(2007), vincula-se ao fato de que a lembranca se abriga na imagem na medida em

que é acessada — “Uma mulher que a memoria sempre vestia de branco e de
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juventude.” (LISBOA, 2013b, p. 147). O fragmento da narrativa comprova que a
prépria autora, Adriana Lisboa, responde aos questionamentos de Ricoeur através do
texto literario, ou seja, ela apresenta a resposta e ainda transcende. Narrar memorias
é construir identidades pessoais, sociais, familiares, auxiliando a prépria interpretacao
do texto narrativo ou compreensao da construgéo da personagem ou da trama em si.

Este pode ser considerado o papel da écfrase em Sinfonia em Branco.

Ricoeur, ao esclarecer que a lembranca pode se configurar numa imagem,;
nesse sentido, percebemos que as teorias que se relacionam com o estudo da palavra
e daimagem, desenvolvidas no Capitulo 2, também complementam essa reflexdo. No
romance Sinfonia em branco, verificamos essa tentativa de objetificagdo da memodria;
na passagem a seguir, observamos que Maria Inés gostaria que as memorias da
fazenda e da infancia fossem formadas por sons agradaveis: “Que bom seria se a
memoria da fazenda e infancia se compusesse assim, [...] de coisinhas cantaveis com
um violao e uma voz nao muito potente diante de uma fogueirinha, [...], mas n&o.”
(LISBOA, 2013b, p. 116). Como mencionamos acima, o que percebemos dessa
passagem é a objetificacdo da memdria, ou seja, a afecgdo de uma lembrancga sentida
sinestesicamente que desencadeia o processo imagético da lembranga, segundo as
contribuicées de Husserl. Para Ricoeur (2007), a experiéncia temporal da lembranca
acima exemplificada é constituida num primeiro nivel de uma coisa que permanece:
primeiramente, sobre o modelo de um som que continua a soar uma vez que a
lembranca estava relacionada sinestesicamente a essa sonancia; posteriormente, a

relembranga prossegue na propria melodia que se rememora.

Voltando ao romance, para Tomas, a memoria da juventude também era
sinestésica como observamos na seguinte passagem na voz do narrador: “Os
minutos, as horas, os dias e os anos [...] que Tomas passou ao lado de Maria Inés
tinham cheiro de baunilha ou de lirios ou de copos-de-leite, qualquer coisa branca e
adoravel.” (LISBOA, 2013b, p. 167). Nesse sentido, a recordacdo de Tomas se
prolongara por muito tempo, principalmente, com o apoio sinestésico — toda vez que
olhar um vestido branco ou uma mulher vestida de branco ira rememorar sua musa;
os aromas de baunilha e lirios ou copos-de-leite também contribuirdo para a
permanéncia da memoria em Tomas. Diferentemente da memoria do trauma que
impregna a alma da personagem, marcando sua pele e seu espirito para sempre, o

que elucidaremos melhor no préximo subcapitulo.
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3.2.3 Memodria e Esquecimento

No subcapitulo anterior apresentamos a discussdo acerca de como a
lembranca gera uma imagem e, portanto, a configuracao da relacdo da memoaria e
imagem e a insercao desse topico no estudo desta tese, como uma relagao
intermidiatica possivel. Aproveitando ainda os pressupostos desenvolvidos por
Ricoeur (2007), mister se faz abordarmos a questao sobre memoria e esquecimento

uma vez que esta diretamente relacionada com o romance em analise.

Conforme identificamos no inicio do presente capitulo, Sinfonia em branco
(2001) € um romance memorialistico, sendo que as memdarias das protagonistas giram
em torno de um evento traumatico — o abuso sexual de Clarice por seu pai Afonso
Olimpio e o testemunho ocular de Maria Inés. Essa experiéncia perturbadora deixa
sua marca indelével em suas vidas e sentida profundamente como afirma Ricoeur
(2007, p. 48, grifo do autor): “Existe pathos na zétésis, ‘afec¢cado’ na ‘busca’. Assim, se
entrecruzam a dimensao intelectual e a dimensao afetiva do esforco da recordacéo,

como qualquer outro esforgo intelectual.”

A relacao entre o esfor¢co da recordacao e o esquecimento € um movimento
natural e uma das finalidades principais do ato de memaria. O conceito de memoaria
defendido por Ricoeur (2007) consiste essencialmente na necessidade que temos de
nao esquecer. O esquecimento passa a ser um grande paradoxo: um paradoxo e um
enigma, tal como expde o Santo Agostinho: “como falar do esquecimento senao sob
0 signo da lembranga do esquecimento, tal como o autorizam e caucionam o retorno
e o reconhecimento da ‘coisa’ esquecida?” (AGOSTINHO apud RICOEUR, 2007, p.
48, grifos do autor). Como esquecer quando estamos constantemente lembrando o
que desejamos esquecer? Nao seria possivel. Nas palavras de Candau (2023), seria
uma necessidade metamemorial, isto €, uma necessidade da ideia de memodria e
“‘Essa necessidade ¢ indissociavel da busca pelo esquecimento, que ocorre
concomitantemente ao lembrar.” (CANDAU, 2023, p. 126)

Esse argumento adequa-se perfeitamente para explicar o carater
memorialistico do romance de Lisboa. As protagonistas, Clarice e Maria Inés, a partir

do trauma das recordagbes ndo conseguem alcancar o “esquecimento”, pois para
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busca-lo elas precisam lembrar e, assim, sucessivamente. Essa dicotomia é

mencionada por Marcio Seligmann-Silva (2003):

O registro da memaria é sem duvida mais seletivo e opera no doubleblind
entre lembranca e esquecimento, no tecer e destecer, como o mesmo (?)
Benjamin descreveu o trabalho de Penélope da reminiscéncia. Mas assim
como devemos nos “lembrar de esquecer’, do mesmo modo ndao devemos
esquecer de lembrar (SELIGMANN-SILVA, 2003, p. 62, grifo nosso).

O esquecimento nao era possivel para Clarice, a lembranca do trauma estava
marcada em sua pele, da forma como o narrador menciona: “Esquecer.
Profundamente. Raspar a alma com uma Iamina finissima, com um bisturi de cirurgiao,
e esquecer, ja que nao seria possivel modificar. Mas nao: o mistério da dor estava
impregnado na pele.” (LISBOA, 2013b, p. 111). Nessa passagem comprova-se
também que a cicatriz das facas nos pulsos de Clarice sdo rastros que sempre
retornam a lembranga da violagdo de seu pai, muito embora os queloides n&o sejam

necessarios para ativar a lembranca do crime e sim uma cruel ironia.

Enquanto existisse a memoaria, Clarice nao estaria a salvo, ndo teria sossego,
nao cessaria o sofrimento, pois o narrador continua a afirmar essa ideia no paragrafo
seguinte: “Esquecer. Profundamente. Através das cortinas fechadas uma claridade
sépia, envelhecida, homogeneizava o quarto, uma claridade justa. Clarice percebeu
que estava a salvo, mas também percebeu que nao estaria a salvo nunca enquanto
subsistisse a meméria.” (LISBOA, 2013b, p. 111). A memodria nunca podera ser

apagada e, portanto, o sofrimento também néo.

Para a personagem Clarice, a escultura era uma forma de se recompor, de se
refazer, de se “construir’, de se “moldar” as situagdes vividas, ou seja, “enquanto
Clarice moldava a argila e se recompunha, se refazia.” (LISBOA, 2013b, p. 90).
Observamos que, nessa citagdo, o léxico esta relacionado com a prépria midia
escultura. Ela precisava “Modelar uma Clarice nova do mesmo modo como se
modelavam esculturas a partir de um bocado disforme de argila.” (LISBOA, 2013b, p.
111). Ela refletia se seria possivel compor “uma escultura que coubesse num daqueles
titulos que ela tinha em mente (as vezes Clarice comegava as esculturas pelo titulo,
como um conto ou um poema ou uma cang¢ao): O Esquecimento/ O Esquecimento
Profundo/ O Esquecimento Definitivo.” (LISBOA, 2013b, p. 111-112). Percebemos que

o excerto esta impregnado de fragmentos de memoéria — de lembrangas que precisam,
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mas nao querem ser esquecidas. Ou seja, a personagem/artista precisava esquecer
o trauma sofrido na infancia. Lisboa utiliza-se da ndo materialidade da escultura O
Esquecimento como uma metafora para o trauma que deveria ser esquecido, mas que
jamais o sera. Na passagem seguinte, o narrador enfatiza novamente a
impossibilidade de esquecer o trauma e a relagcdo deste com a escultura nunca
esculpida: “Nao como se Clarice estivesse carente de ideias, mas como se o préprio

esquecimento nao tivesse rosto ou forma.” (LISBOA, 2013b, p. 112).

Esse pequeno segmento, “Esquecer. Profundamente”, é repetido no romance,
no minimo, sete vezes em momentos diversos e serve como um refrdo, algo que
precisava ser repetido; porém, ao mesmo tempo, cada mencao trazia de volta aquela
memoria traumatica. Ao final, Clarice sabia que o esquecimento profundo e completo
jamais aconteceria (ndo existia): o narrador reitera esse fato ao se utilizar da metafora
de uma obra inacabada de Clarice para fazer referéncia a sua prépria memoria: “O
Esquecimento Profundo ndo existia. Clarice sabia. Nunca fora capaz de esculpi-lo —
de reivindica-lo para si.” (LISBOA, 2013b, p. 303). Logicamente, o narrador esta se
referindo a escultura ndo realizada por Clarice, que seria chamada de O

esquecimento.

Ao contrario, a escultura que Clarice moldou e que deu de presente a Tomas
era uma espécie de autorretrato de si mesma, um torso feminino disforme de marmore
que estava numa prateleira suspensa na parede da casa do pintor, e “Nao havia
pernas, nem bragos, nem cabeca. O tronco curvava-se para o lado, ligeiramente para
tras, e os ombros estavam abertos.” (LISBOA, 2013b, p. 48). A incompletude da
escultura era a propria mutilacdo de Clarice, era inconclusa. Ou sua ambivaléncia:
“‘Metade escultura, metade pedra disforme. Metade mulher, metade sugestao. Metade
real, metade impossivel.” (LISBOA, 2013b, p. 49). Era uma espécie de espelho
perverso que revelava aquilo que Clarice ndo podia externar, “a escultura quase toda
chorava”. (LISBOA, 2013b, p. 49). A Clarice n&o era permitido chorar, havia somente
a sugestdo desses lamentos. Espelho-escultura que era capaz de reproduzir ao
infinito a sua dor. Ao mesmo tempo, a beleza do marmore, aos moldes renascentistas,
contrasta com o aspecto metaférico relacionado com frieza e solidez. A resisténcia do
marmore, por sua vez, remonta a duragao no tempo e, consequentemente, ocuparia

0 espaco da memoria — uma outra maneira de imortalizar a memoaria de Clarice, assim
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como os grandes e importantes monumentos historicos foram assim esculpidos e

eternizados.

Sinfonia em branco (2001) também é um romance sobre siléncios, mas esses
siléncios, como ja foi ressaltado anteriormente, representam mais do que as agdes
presentes na narrativa. No entanto, nao significam, de forma alguma, esquecimentos;
os fatos narrados ali resistem ao esquecimento. Otacilia, por medo, silenciou sua vida
inteira e, dessa forma, foi conivente com o crime e com o criminoso. Mas “o siléncio
pesava, carregado de um milhdo de significados proibidos.” (LISBOA, 2013b, p. 85).
Além disso, as proprias relagdes entre Otacilia e as filhas eram apenas de longos
siléncios, de coisas que nao poderiam ser ditas. Somente perto da sua morte, Otacilia
utilizava o siléncio para culpar-se, para culpar o marido. Ela sentia fisicamente o

siléncio de tantos anos:

A falta de ar era as vezes atroz e mordia as palavras na garganta dela,
tornando o seu siléncio habitual ainda mais profundo e, de certa forma, mais
cruel. Era um siléncio que usava suas frases avessas e brancas para
explicitar o tempo todo aquele circulo: culpar-se, culpa-lo (LISBOA, 2013b, p.
199).

O siléncio e o segredo foram ensinados a Clarice e Maria Inés desde
pequenas: “E havia aquelas palavras em carne viva que Maria Inés e Clarice nunca
trocavam. Seus pais lhes haviam ensinado o siléncio e o segredo.” (LISBOA, 2013b,
p. 151). Clarice cultivava seus siléncios com muito esmero: “os siléncios limpos,
floridos, de aparéncia honesta.” (LISBOA, 2013b, p. 194) O siléncio era um inquilino
indesejado daquela casa em Jabuticabais: “aquele siléncio insone que chegou com
suas bagagens, sem pedir permissao, e ali se instalou para ficar.” (LISBOA, 2013b, p.
210).

Para Afonso Olimpio, o siléncio era a prova do crime e, no final da vida,
“tornara-se um bébado miseravel trancafiado na prisao de si mesmo. Ouvindo vozes
no siléncio e ouvindo siléncio nas vozes. Consciente, cem por cento consciente. Tao
mais consciente quanto mais bébado estivesse.” (LISBOA, 2013b, p. 277). Quando ja

vilvo,

a noite o siléncio daquela casa morta-viva vinha se enfiar por seus ouvidos,
por seus poros, por entre seus pensamentos. Com mil garras afiadas, com
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um milh&o de dentes que mordiam. Um siléncio que era como falta afirmativa,
como um membro decepado. As perguntas sem resposta e as respostas a
perguntas inexistentes. O mundo que ele erigira para si e que agora
regurgitava solidao (LISBOA, 2013b, p. 287).

Maria Inés sentia a dor de ter sido testemunha do crime de incesto, mas o
siléncio sobre isso também Ihe causara muito sofrimento. Ambos a impulsionaram a
empurrar Afonso Olimpio da pedreira. No velério do pai, os olhos de Maria Inés
estavam secos, “E a auséncia de lagrimas pesava naqueles olhos marejados de falta,
marejados de siléncio.” (LISBOA, 2013b, p. 238). Percebemos, portanto, que o

siléncio transbordava de Maria Inés — um apelo mudo.

As marcas fisicas nos corpos das personagens também sdo responsaveis
pela memodria dos traumas, principalmente pelo ndo esquecimento, conforme

analisaremos no subcapitulo a seguir.

3.3 TRAUMA, CICATRIZ E AIMAGEM DO RASTRO

Para esta discussao iremos abordar os ensaios da filésofa suica radicada no
Brasil, Jeanne Marie Gagnebin, reunidos no livro Lembrar escrever esquecer (2009).
Nos ensaios reunidos nesse volume, a pesquisadora menciona que a escrita pode,
por um lado, petrificar o presente; por outro, também ¢é a responsavel por lutar contra
as forcas do esquecimento, bem como com o retorno ao passado. Nao sendo um fim

em si mesma, ela visa a transformacao do préprio presente.

Gagnebin (2009) utiliza-se dos ensinamentos de Walter Benjamin® para
recuperar algumas questdes essenciais e que ainda estdo sem respostas como, por
exemplo, o “fim da narracéo tradicional”. Afilésofa continua seu raciocinio estendendo-
0 para as narrativas nas quais a memoria traumatica e literatura de testemunho

tornaram-se um recorrente e triste género do século XX.

A partir dessa afirmagéo de Benjamin sobre o fim das grandes narrativas,
Gagnebin (2009) ressalta duas consequéncias dos estudos benjaminianos: por um

lado, ele vai se debrucar sobre o desenvolvimento das forgcas produtivas e da

%5 Gagnebin baseia-se em dois ensaios de Walter Benjamin: Experiéncia e pobreza, de 1933, e O narrador, escritos
entre 1928 e 1935.
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reprodutibilidade técnica; e, por outro, vai desenvolver uma reflexdo convergente
sobre a memoria traumatica e sobre a experiéncia do choque, além de apontar para
a impossibilidade da linguagem cotidiana e da narragéo tradicional assimilarem o
trauma (GAGNEBIN, 2009).

Muito embora os conceitos propostos por Benjamin sejam também aplicaveis
para o contexto das guerras e dos massacres do inicio do século XX, muitos foram
aplicados as narrativas literarias. E nesse sentido que abordaremos esses conceitos
no romance Sinfonia em branco, tendo em vista o tema traumatico retratado pela

escritora brasileira.

O romance em analise se concentra nas memorias do trauma da violéncia
sexual pelo pai Afonso Olimpio em relacao a Clarice, ato que foi testemunhado pela
irma mais nova. Percebemos que, no romance, o narrador constantemente insiste em

evidenciar as lembrancas e as rememoracdes desse evento.

Afixacao doentia do passado, que também podemos observar no romance de
Lisboa, é o que Nietzsche, no fim do século XIX, ja havia diagnosticado como um dos
muitos sintomas do ressentimento e a consequente incapacidade de bem viver no
presente (NIETZSCHE, apud Gagnebin, 2009). Existe esse apago extremo ao
passado em Sinfonia em branco, pois era impossivel viver o presente com a

lembranga do evento traumatico.

Como observamos no Subcapitulo 3.1 e demais subcapitulos, a memoéria do
trauma perpassou toda a narrativa, ora intercalada com momentos do presente, ora
relacionada com os proprios eventos do passado. Conforme Gagnebin (2009, p. 44)
ressalta, “a memodria vive essa tensao entre a presenca e a auséncia, presenca do
presente que se lembra do passado desaparecido, mas também presenga do passado
desaparecido que faz sua irrupgcdo em um presente evanescente.” As constantes
rememoragdes, ou seja, cada vez que a memoria do trauma é revisitada na narrativa,

sdo retomadas do tema no presente, uma forma de presentificar essa dor.

O trauma, portanto, nas palavras de Gagnebin (2009, p. 110), “é¢ a ferida
aberta na alma, ou no corpo, por acontecimentos violentos, recalcados ou ndo, mas
que nao conseguem ser elaborados simbolicamente, em particular sob a forma de
palavra, pelo sujeito.” Marcio Seligmann-Silva (2003), ao refletir sobre a experiéncia

traumatica, cita Freud para quem ela é aquele evento que nao pode ser totalmente
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assimilado no momento em que ocorre e, por isso, existe a necessidade de repeticéo
constante por parte da vitima da cena violenta, ou seja, “Aincapacidade de simbolizar
0 choque — o0 acaso que surge com a face da morte e do inimaginavel — determina a

repeticdo e a constante ‘posterioridade’, ou seja, a volta aprés-coup da cena’
(SELIGMANN-SILVA, 2003, p. 48-49).

De uma forma geral, todos que conviviam com Clarice e Maria Inés também
foram atingidos pelo trauma do crime cometido pelo pai, Afonso Olimpio,
principalmente a méae, Otacilia, que a partir dos siléncios mostrou uma cumplicidade
com tudo o que estava acontecendo a sua volta. Essas memodrias do acontecimento
traumatico “deixam tragos compartilhados por muito tempo por aqueles que sofreram
ou cujos parentes ou amigos tenham sofrido, modificando profundamente suas
personagens.” (CANDAU, 2023, p. 151).

Voltando ao trauma e aos pressupostos desenvolvidos por Gagnebin (2009,
p. 99), ele afirma que “é préprio da experiéncia traumatica essa impossibilidade do
esquecimento, essa insisténcia na repeticao”. Por isso, na narrativa em analise,
aparecem, em diversos momentos, essas lembrangas do trauma e a impossibilidade
de se esculpir a obra intitulada O esquecimento, metafora para a incapacidade de
Clarice superar o trauma e a repeticao do evento traumatico: “Assim, seu primeiro
esforgo consistia em tentar dizer o indizivel, numa tentativa de elaboragéo simbdlica
do trauma que |lhe permitisse continuar a viver e, simultaneamente, numa atitude de
testemunha de algo que nao podia nem devia ser apagado da meméoria.” (GAGNEBIN,
2009, p. 99).

E por que Clarice precisava tanto esquecer? Porque, parafraseando Gagnebin
(2009), o peso do passado era suficientemente forte para impedi-la de viver o presente
— casamento fracassado; sem filhos; sem a sua arte. Nas palavras do narrador,
“Clarice percebeu que estava a salvo, mas também percebeu que nao estaria a salvo
nunca enquanto subsistisse a memaria.” (LISBOA, 2013b, p. 111). Nao seria possivel
esquecer, pois o trauma estava impregnado em seu corpo e sua alma, como

demonstraremos no préximo subcapitulo.

Nessa relacdo que se estabelece no romance entre o abusador, Afonso
Olimpio, a abusada, Clarice, e a testemunha direta, Maria Inés, pode ainda ser incluido

um outro elemento:
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Testemunha também seria aquele que ndo vai embora, que consegue ouvir a
narragao insuportavel do outro e que aceita que suas palavras levem adiante,
como num revezamento, a histéria do outro: ndo por culpabilidade ou por
compaixao, mas porque somente a transmissao simbdlica, assumida apesar
e por causa do sofrimento indizivel, somente essa retomada reflexiva do
passado pode nos ajudar a ndo repeti-lo infinitamente, mas a ousar esbogar
uma outra historia, a inventar o presente (GAGNEBIN, 2009, p. 57).

Maria Inés era uma testemunha silenciosa e nao pode realizar essa
transmissao simbdlica da dor e tentar apaziguar Clarice e ajuda-la a reinventar o seu

presente.

3.3.1 Marcas na pele, o rastro e a tatuagem na alma

O complexo do campo de Auschwitz tatuava os presos com seus numeros de
prisdo para facilitar sua identificagdo apdés a morte por fome, doenca ou brutalidade
no campo. Os prisioneiros que chegavam, recebiam um numero de série do campo,
que igualmente era costurado em seus uniformes de prisdo. Apenas 0s prisioneiros
selecionados para trabalhar recebiam numeros de série; os que eram enviados
diretamente para as camaras de gas assim que chegavam nao eram registrados e
nao recebiam tatuagens. Observem que, ao final da guerra, as autoridades do campo
estavam usando nove sequéncias de numeracdo diferentes; isso que nado eram

contabilizados os prisioneiros que eram assassinados imediatamente.

Atualmente, alguns descendentes desses prisioneiros judeus passaram a
repetir as tatuagens com os numeros de identificacdo de seus familiares com o intuito
de homenagea-los e de preservar suas memaorias e mais, para que o Holocausto n&o
seja esquecido. Portanto, o que era um ato de desumanizagdo, a principio, surge
como oportunidade de preservacdo da histéria e da memoria — uma espécie de
performance narrativa — pois com o questionamento acerca das tatuagens, aparece
uma oportunidade de relembrar as histérias desses judeus. Desse modo, o corpo fala

e é encenado através das marcas infringidas e tatuadas sobre a pele®.

% Noticia disponivel em: https://www.bbc.com/portuguese/noticias/2012/10/121005_holocausto_tatutagem_ru.
Acesso em: 22 jan. 2022.
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Conclui-se, entdo, que a tatuagem, como metafora paradoxal da inscricdo do
poder sobre a pele e da resisténcia a ele, elabora marcas de uma narragdo que se
impde como cicatriz sobre a pele, evidenciando uma espécie de sobrevivéncia da
narrativa, do corpo, da voz e da memoéria. A tatuagem & também uma cicatriz,
resultante de uma inscricdo na pele. Nela existe um processo identificatério, mas
também rasurador. A cicatriz, principalmente a decorrente de um trauma, € uma forma

de identificacao e de constante rememoracao.

A literatura classica, por sua vez, também traz um episédio em que a cicatriz
de um personagem desempenha um significativo momento para a narrativa. Conforme
ressalta o tedrico Erich Auerbach (2015, p. 1), “Os leitores da Odisseia lembrar-se-ao,
sem duvida, da emocionante cena do canto XIX, quando Ulisses regressa a casa e
Euricléia, sua antiga ama, o reconhece por uma cicatriz na coxa”. Nesse episddio, o
personagem € reconhecido por sua cicatriz, ou seja, a marca representa o grande
heroi que Ulisses foi. Mas nao somente isso, como salienta Gagnebin (2009, p. 109),
“Na histéria da ferida que vira cicatriz encontramos, entao, as nog¢des de filiacdo, de
alianga, de poder da palavra e de necessidade da narragcdo. Encontramos também o

motivo da viagem de provocacgdes e do regresso feliz a patria, depois da errancia.”

No romance de Lisboa, Sinfonia em branco, veremos que a cicatriz nos pulsos
de Clarice é a marca do trauma, aquilo que a faz relembrar o abuso e a impossibilidade
de esquecer, mas, ao mesmo tempo, evidencia uma espécie de resisténcia e
sobrevivéncia da narrativa, do corpo, da voz e da memodria. O vazio, as lacunas das
reminiscéncias s&o recobertos por esse contrabandista da memadria como o tecido

persecutorio das imagens das cicatrizes no corpo (NASCIMENTO, 2003).

A cicatriz € também um rastro decorrente da violéncia fisica, emocional e
psicolégica sofrida por Clarice e a impossibilidade de superacdo, que culminou na
tentativa de suicidio: “Rastro que é fruto do acaso, da negligéncia, as vezes da
violéncia; deixado por um animal que corre ou por um ladrdo em fuga, ele denuncia
uma presenca ausente.” (GAGNEBIN, 2009, p. 113). Rastros séo signos, como o0s
linguisticos, por exemplo, mas, ao contrario destes, ndo séo criados, mas “deixados
ou esquecidos” (GAGNEBIN, 2009, p. 113). Como signo, o rastro esta relacionado
com os significados. Na narrativa de Lisboa, o rastro de Clarice foi decorrente de uma
faca Olfa nos punhos, na tentativa frustrada de suicidio, como ja mencionado

anteriormente. Nas palavras do narrador, as cicatrizes eram “segredos cauterizados.”
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(LISBOA, 2013b, p. 34). A personagem era ainda descrita como uma mulher de 48
anos “e queloide nos punhos nus.” (LISBOA, 2013b, p. 34).

Porém, as cicatrizes de Clarice, tais como segredos cauterizados, precisavam
ser escondidas, como verificamos na seguinte passagem na voz do narrador: “As
cicatrizes deixadas pela faca Olfa estavam altas, havia formado queloide,
normalmente Clarice disfargava-as usando pulseiras e relégio nas raras ocasides em
que estava em publico.” (LISBOA, 2013b, p. 36, grifo da autora). Da forma como afirma
Gagnebin (2009), diferente do signo linguistico, que auxilia na interpretacao da
mensagem, o rastro pode se voltar contra aquele que o deixou e/ou ameacgar sua
propria seguranca. No caso de Clarice, o rastro do abuso, da inadequacao, do
sofrimento, da morte tinha que ser escondido. No entanto, quando estava com Tomas,
isso ndo era necessario, como descreve o narrador: “Deixara de usar artificios com
Tomas, e por isso 0s punhos com as cicatrizes como labios magros e sisudos estavam
visiveis, sem pudor.” (LISBOA, 2013b, p. 45).

Todas as mulheres da narrativa de Lisboa possuem cicatrizes; a de Maria Inés
eram os vestigios da cesariana. Veja que o narrador enfatiza a palavra “vestigios”
ressaltando mais uma vez o rastro, e aqui € o da maternidade. Maria Inés também
tinha uma cicatriz relacionada com a dor: “Ela guardava a cicatriz de uma grave
apendicite operada havia cinco anos.” (LISBOA, 2013b, p. 32). Mas a cicatriz invisivel,
retomada a todo momento, era a decorrente do seu testemunho; a cumplicidade de
Maria Inés no incesto sofrido pela irma impregnou-lhe a alma bem mais que suas

outras marcas fisicas. A cicatriz é a imagem constante da memoéria do trauma.

A mée das protagonistas, por sua vez, tinha varias marcas, como podemos
observar na citacdo a seguir: “Otacilia ndo tinha cicatrizes de cesarianas, de
apendicite ou de desespero (nos punhos, com faca Olfa). Mas tinha aquelas varias
lesbes na pele que Maria Inés notou com espanto.” (LISBOA, 2013b, p. 204).
Cicatrizes daquela longa batalha silenciosa. A omissdo de Otacilia culminou no seu
desgaste fisico, pois “tinha cinquenta e seis anos de idade que pareciam estar ali

subvertidos por alguma matematica perversa.” (LISBOA, 2013b, p. 203).

A pele de Tomas era marcada com os sinais dos tempos e da vida, como
tatuagens a seguir descritas pelo narrador: “Na sua pele estavam as marcas rudes
daquele lugar sem asfaltos e concretos, como tatuagens: montes de picadas de

mosquitos, de carrapatos, de mutucas e outros bichos, uma pequena cicatriz na
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panturrilha esquerda, de onde foi tirado um berne.” (LISBOA, 2013b, p. 19). Na
narrativa de Lisboa, as marcas, cicatrizes e rastros possuem mais significados que os
préprios signos linguisticos, “Junto aos pés dele uma trilha laboriosa de formigas
desenhava uma estria viva no chdo.” (LISBOA, 2013b, p. 19). Bem como a natureza,
como participante ativa das vidas das personagens, ora demonstrando a passagem
do tempo, ora servindo de possiveis interpretacbes metaféricas, ora sendo
personalizada, como na primeira pagina do romance quando “a tarde abafada de
verdo descolava-se da estrada sob a forma de poeira e se espreguicava no ar.”
(LISBOA, 2013b, p. 15). A personificagdo da natureza foi representada em divbersos
outros momentos quando foram dadas caracteristicas humanas aos elementos
naturais, como “a fazenda préxima respirava mansa, a espera deles. Mansa, virgem,
de todo inocente.” (LISBOA, 2013b, p. 54).

A natureza esta presente antes, durante e depois dos eventos narrados, como

podemos notar no seguinte excerto:

As buganvilias floresciam de um jeito selvagem, quase agressivas, os galhos
deselegantes se impondo sem pedir licenca e os espinhos contradizendo a
delicadeza da flor. Aquelas buganvilias ja estavam ali bem antes de Tomas
chegar. Quem sabe permaneceriam depois que ele, de um jeito ou de outro,
se fosse (LISBOA, 2013b, p. 16).

A natureza também era a testemunha constante dos acontecimentos,
“Mergulhadas na noite, as arvores eram como grandes espiritos semiadormecidos,
oscilando num movimento magico que talvez fosse provocado pelo vento leve, ou
talvez fosse voluntario.” (LISBOA, 2013b, p. 47). Assim como os ipés da fazenda ao
lado, a abandonada Fazenda dos Ipés, espectadora do outro crime hediondo presente

na narrativa de Lisboa, contada por Maria Inés ao primo Joao Miguel:

dizem que o dono ficou maluco porque apanhou a mulher com outro, vocé
sabe como é. Ele foi até a cozinha, pegou o facdo. Parece que estava bébado,
nao sei se alguém faria uma coisa dessas se néo estivesse bébado. Talvez
fosse maluco. Pegou o facdo e matou a mulher, sua propria mulher! Ja
imaginou? Com dezessete facadas. O amante dela conseguiu fugir, chamou
a policia, o homem foi preso (LISBOA, 2013b, p. 24-25).

Maria Inés ainda continua a narrar sobre o posterior linchamento do assassino
pela populacdo de Jabuticabais e o destino infeliz e incerto de Lindaflor, a filha do

casal. Herdeira, portanto, da Fazenda dos Ipés e do triste destino da tragédia. Os ipés
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que, a0 mesmo tempo, representam beleza e resiliéncia foram paradoxalmente

relacionados com crimes e traumas mais uma vez no romance.

Logo, como vimos, em Sinfonia em branco (2001), os traumas nao poderiam
ser superados, ficando marcados internamente e externamente nas personagens.
Assim como O esquecimento nao pbde ser esculpido. Restaram as marcas, os crimes

e o siléncio.

CONSIDERAGOES FINAIS

Uma fonte de iluminag&do, sombra e uma inscricao grafica. A partir desses
elementos, surge na Antiguidade Classica o mito sobre a origem da pintura, que
serviria também para a fotografia, posteriormente. O mito encontra-se no livro Histéria
Natural (77-79), de Plinio, o Velho que nos conta a histdria de Cora, a filha do oleiro
Butades da cidade de Sicido que, saudosa pela partida do namorado para o
estrangeiro, risca na parede o contorno da sombra dele. Logo em seguida, Butades

modela em argila o contorno da cabeg¢a do amado da filha. A origem da pintura e da
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escrita € a mesma, a partir de um tragcado que, subsequentemente, denominaram-se

signos.

Em Sinfonia em branco (2001), de Adriana Lisboa, da mesma forma, temos
tracos e rastros. A tela de Whistler, Sinfonia em branco n. 01 — A garota de branco,
que lhe empresta o titulo, é invocada reiteradamente pela memoéria de Tomas,
tornando-se um dos eixos principais da narrativa, fato que da um destaque para a
relevancia das relagdes intermidiaticas conforme foi apontado no Capitulo 2. O rastro
também se configura pela estrutura do romance a partir das sobreposicoes das
camadas temporais e memorialisticas que foram discorridas no Capitulo 3, bem como

pelas cicatrizes das personagens e, principalmente, pela memdaria do trauma.

A tela de Whistler pode ser entendida como a imagem que “se caracteriza por
sua intermiténcia, sua fragilidade, seu intervalo de apari¢cdes, de desaparecimentos,
de reapari¢oes e de redesaparecimentos incessantes.” (DIDI-HUBERMAN, 2011, p.
86). Mesmo que em nenhum momento a tela tenha aparecido materialmente, ela é
aquele rastro que nunca deixa de existir, uma presencga-auséncia constante ou, como
Didi-Huberman afirma, uma espécie de vestigio, de sobrevivéncia. A partir da relagao
de Maria Inés com a tela de Whistler, que € sempre novamente invocada por Tomas,

sabemos que o amor dele sobrevive.

A inferéncia do titulo do romance com a tela Sinfonia em branco n. 01
possibilitou que fizéssemos uma aproximacao dos artistas plasticos Whistler e Tomas,
ambos incompreendidos e renegados pela critica da sua época. A partir dessas
relagdes artisticas, constatamos um grau extenso de picturalidade no romance, que
demandou um mergulho nos conceitos de intermidialidade. Lisboa, ao inserir a obra
de Whistler na narrativa, prestando-lhe uma grande homenagem, devolve-lhe a
oportunidade de ser analisada e estudada novamente — uma grande e prazerosa
maneira de conhecer produto e produtor e o contexto artistico que a envolveu. Tomas
apaixonou-se perdidamente pela garota de branco evocada pela pintura de Whistler,
pela qual a sua sensibilidade de artista ja era apaixonada. Ao mesmo tempo em que
Tomas imortalizou o seu amor por Maria Inés a partir das referéncias assiduas a tela
de Whistler, Lisboa, ao perpassar toda a narrativa de seu romance com essas
referéncias intermidiaticas, atualizou a imagem da garota de branco e,

consequentemente, também contribuiu para a sua imortalizagao.
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James McNeill Whistler e Adriana Lisboa, nos seus trabalhos artisticos,
combinam musica, artes plasticas e literatura. Além disso, partilham também a forte
influéncia da estética do japonismo e da cultura do Japao. Sinfonia em branco n. 01 —
a garota de branco, no romance, era Maria Inés, mulher de personalidade marcante,
de “olhos inflamados”, perseverante e inconformada com injusticas e que, de certa
forma, se assemelha a Joanna Hiffernan, mulher-musa de Whistler, representada no
quadro mencionado por essas mesmas caracteristicas. Jo Hiffernan, como também
era conhecida, ultrapassou os padrbes do final do século XIX ao posar apenas com
uma espécie de roupa intima destinada a ambientes particulares e de cabelos soltos.
Além da polémica envolvendo o quadro, Jo era conhecida como a amante de Whistler,

fato que também corrobora uma posicao de mulher revolucionaria para sua época.

A estética intermidiatica em Sinfonia em branco também se configurou a partir
do estudo da picturalidade no romance. Foram analisados alguns elementos
configuradores dessa picturalizagdo do texto narrativo, como (i) o titulo homénimo a
tela de Whistler fundamentado com a teoria dos Elementos paratextuais de Genette
(2009); (ii) a écfrase e efeito-quadro, sob fundamentagéo de CLUVER (2017); ARBEX
(2020); LOUVEL (2012); BERTHO (2015); (iii) a pintura como empréstimo técnico e
referéncias intermidiaticas sob o arcabougo teorico de Irina Rajewsky (2012); (iv) a
pintura como tema; (v) a insercdo material da pintura; (vi) o personagem artista
plastico; (vii) o branco e a arte decorativa; (viii) o colorido — as matizes da narrativa;
(ix) o voyer — esses ultimos aspectos analisados sob a luz da teoria de Liliane Louvel
(2011/2012), principalmente. A insercao da fotografia, tanto como referéncia
intermidiatica quanto como empréstimo técnico e outras modalidades, contribui para

aumentar o carater pictural da narrativa em analise.

Além das questdes apontadas acima, a midia escultura auxiliou igualmente
na composicao da estética intermidiatica no romance de Lisboa. A escultura foi
contemplada no estudo por meio das técnicas da écfrase; a escultura como
empréstimo técnico; a escultura enquanto tema; e a personagem escultora — Clarice.
A escolha da escritora ao utilizar a técnica milenar da escultura para relaciona-la a
personagem Clarice foi assertiva. A palavra escultura tem sua origem etimoldgica em
sculpere que, em latim, quer dizer entalhar. Ou seja, o significado original de escultura
se refere a técnica de bater com uma ferramenta pontuda em um bloco de material

duro (como madeira, pedra ou marfim), retirando pedacos até chegar a forma
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desejada. O crime de incesto e a dor dele decorrente foram-lhe entalhados na alma,

sendo-lhe impossivel dissocia-los de sua existéncia.

Muito embora Clarice fosse uma artista, uma escultora, a obra de arte mais
importante para ela nao foi finalizada. Esculpir a obra O Esquecimento, além de estar
relacionada com a superagao do trauma — empreitada impossivel para ela — também
estaria ligada a esculpir uma outra Clarice, uma outra obra de arte que nao sofresse,
que nao sentisse, que nao estivesse quase morta. Memoria e Esquecimento séao,
portanto, o grande paradoxo do romance. Relagdo simbidtica, principalmente, por
conta de ser a memoria do trauma, e que € sentido, como dissemos, no corpo e na
alma de Clarice. Ela ndo consegue esculpir a obra O Esquecimento, pois é o espelho

que reflete a sua dor mais pungente — seu autorretrato.

E a partir da memoria que o quadro se apresenta na narrativa, entretanto, ele
representa a juventude, o amor; porém, ao mesmo tempo, paradoxalmente, a
impossibilidade de realizacdo desse amor entre Tomas e Maria Inés. O quadro era
uma espécie de miragem que subjugava o artista do romance. Valendo-nos da
etimologia da palavra, do latim, mirare — “Olhar com espanto, fitar, admirar-se. O olhar,
a mirada, é também miragem, equivoco, ilusdo” (LISBOA, 2024, p. 150). Tomas olha

Maria Inés ja sabendo que nao a possui e sua mirada ja € uma miragem.

Clarice era a “Rainha da dor”, fazendo uma aproximag¢ao com a musica do
Sting, citada algumas vezes na narrativa. King of Pain, adaptado para o contexto da
personagem, representa a soberania sobre o reino que ninguém deseja governar e
resume o paradoxo de abragar os momentos mais sébrios para compreender de uma
forma plena o espectro da emogao humana e a busca por uma autorrealizagao — por
isso o fracasso das suas relagdes amorosas. No caso de Clarice, seria a possibilidade
de que a dor nao fosse uma mera experiéncia emocional, mas um carater definidor da
sua propria identidade. Ou seja, uma tendéncia de aceitagdo relutante e

reconhecimento presciente do préprio destino.

A memodéria impregna-se nas pessoas, mas a memoria traumatica penetra nas
entranhas e gera a dor mais aguda no ser humano — a constante retomada do evento
traumatico. A memodria do trauma causa um deslocamento psicolégico das
personagens, pois participa de todas as circunstancias do lar, e ndo apenas no evento

do incesto, propriamente. Ocasiona, da mesma forma, um deslocamento fisico, pois
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Clarice e, posteriormente, Maria Inés sdo mandadas embora do lar ao serem enviadas
para o Rio de Janeiro para morar com a tia-avé. Ha um deslocamento, um sentimento
de nao pertencimento e de nao sentir-se em casa. Ou seja, 0 deslocamento interno

se da pela memoria da dor.

No romance de Lisboa, o eixo axial condutor da narrativa & o incesto sofrido
por Clarice e testemunhado silenciosamente por Maria Inés. Os outros dois crimes —
0 assassinato e estupro de Lina e o delito cometido na Fazenda do Ipés — também
ressoam durante toda a historia. Apresentam um paralelismo em relagcéo ao crime de
incesto e estabelecem uma conexao entre as narrativas no texto — existem muitos
elementos de coesdo e coeréncia que foram formalizados na escrita. E uma diretriz
de ordem interpretativa, permitindo que o leitor tenha em suas maos muitas camadas
de sentido. O quarto crime que acontece no romance, o assassinato de José Olimpio
por Maria Inés, agora testemunhado por Clarice, poderia ser considerado um desfecho
“feliz” para o romance. Entretanto, esses crimes cruéis estdo impregnados nos
musculos e na alma das personagens — apesar do colorido do voo das borboletas, a

memoria ndo tem como ser apagada.

A memoria é percebida através da natureza, pois em Sinfonia em branco ela
é personificada, verdadeira conjung¢ao dos seres, evidenciando que todo o mal é igual
e sentido por todos. A natureza era o pressagio do crime de estupro e assassinato de
Lina quando “a nuvenzinha esgarcada que vinha errando pelo céu ficou bem diante
do sol, e tudo virou sombra, (...).” (LISBOA, 2013a, p. 91). O bem-te-vi e o sabia-
laranjeira, simbolos de brasilidade, eram os Unicos a serem ouvidos depois do crime
de incesto contra Clarice, e “o canto dos passaros apenas serviu para agravar a
solidao, (....)” (LISBOA, 2013a, p. 87). A natureza comungava certos estados de
espiritos dos personagens como “A tarde abafada de verdo descolava-se da estrada
sob a forma de poeira e se espreguigava no ar. Tudo estava quieto, e mole, inchado
de sono.” (LISBOA, 2013a, p. 15). A natureza € uma preocupagéo constante para
Lisboa que dispbde de uma consciéncia ambiental, a qual deixa evidente em seus mais

diversos escritos, principalmente os poéticos.

Como ressaltado na tese, as sensacdes dos personagens de Lisboa séo
sentidas a partir de todos os cinco sentidos, e a presenca da musica também é traco
caracteristico de sua estética. A escritora parece atentar para o fato de que a ritmica

€ entendida ndo somente no sentido musical do termo, mas também como uma
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designacéao daquilo que flui e se movimenta — ou seja, 0 movimento da vida. A prépria
artista afirma que Sinfonia em branco é sinfénica e até polifénica, pode-se dizer, pois
os tempos e papéis sdo determinados e organizados com muita cautela e preciséao.
Ela também comenta que a obra assemelha-se ao barroco através do rebuscamento
e apuro na linguagem. Ha todo um trabalho de esculpir as frases, assim como o

trabalho de um escultor, sendo que Clarice se destaca nesse contexto.

O titulo, Sinfonia em branco, além de remeter para a tela de Whistler, é, por
outro lado, um apelo musical, gerando no romance um cruzamento intermidiatico em,
pelo menos, trés niveis, literatura, artes plasticas e musica. Em uma possivel
aproximagao musical, Sinfonia em branco poderia representar uma alusdo a uma
sinfonia sem acordes, uma sinfonia silenciosa, da mesma forma que as mulheres da
narrativa nao tinham nenhuma poténcia para tentar enfrentar os assuntos taxados

como proibidos.

A recorréncia da tela Sinfonia em branco n.0 1:A garota de branco foi o
momento de maior poeticidade no romance e o interludio entre os dois principais
crimes, o incesto e o assassinato de Afonso Olimpio. A inser¢do desse amor,
representado pela constante memodria do quadro de Whistler, além de conferir
poeticidade ao romance, era uma espécie de alivio para as grandes tragédias; um
momento de recobrar o félego para acompanhar as outras dores vivenciadas pelos
personagens, pois nenhum deles passa ileso de alguma espécie de sofrimento.
Clarice, Maria Inés, Tomas, Otacilia e Afonso Olimpio ja foram explorados no decorrer
da tese. Entretanto, muitos dos outros personagens do romance enfrentam obstaculos
desafiadores e padecimentos em suas vidas. Um dos exemplos ¢é o triste Joao Miguel,
primo de segundo grau e, posteriormente, marido de Maria Inés que sofria com a
auséncia e casos extraconjugais de seu pai, 0 Vecchio Azzopardi. Lidava com pesar
quanto as inumeras viagens do pai com a amante enquanto a méae terminava seus
dias numa clinica para doentes mentais. Jodo Miguel ficava esquecido durante os trés
meses de férias na fazenda dos primos, em Jabuticabais. Na vida adulta, o primo de
segundo grau ndo conseguia resolver seus problemas conjugais com Maria Inés,
envolvendo-se com amantes e, principalmente, tendo um relacionamento com um
jovem italiano, Paolo, questdo sobre a qual o narrador tece comentarios, nas

entrelinhas, em diversos momentos da narrativa.
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E ainda havia o siléncio, um personagem-chave de todo o romance. O siléncio
de toda a familia de Clarice pesava, “carregado de um milhdo de significados
proibidos.” (LISBOA, 2013a, p. 85). Havia entre todos os membros familiares uma
troca de siléncios. O siléncio de Otacilia era acido e foi criminoso quase como o
incesto. Clarice, por muitos anos, teve a alma impregnada de gritos ndo emitidos, pois
a vida inteira ela foi treinada para calar. Os siléncios que Clarice cultivava com tanta
dedicacéao: “os siléncios limpos, floridos, de aparéncia honesta.” (LISBOA, 2013a, p.
194). O testemunho calado de Maria Inés era guardado e ela cuidava para que as
palavras em carne viva doessem o0 minimo possivel. Ela também calou as palavras
que os outros haviam concordado tacitamente em calar. O siléncio naquela casa
pousava como uma sentenca, era um inquilino indesejavel que se instalou para nunca

mais sair dela.

Sabemos que aquilo que permaneceu mudo era vivenciado de todas as
maneiras através da memoéria — “a memoria esta vibrando em todos os sentidos”
(LISBOA, 2013a, p. 310-311). A memoria era a contadora das histérias, das
verdadeiras historias. A memoaria e o siléncio. Tudo era proibido como, muitas vezes,
o narrador repetiu no romance. Em uma classificagao geral, afirmamos que Sinfonia
em branco (2001) € um romance memorialistico, ndo restam duvidas, entretanto, o
que se torna relevante ressaltar € que essas memorias doloridas do passado
permanecem no presente e nao podem ser esquecidas — paradoxo que caracteriza a

memoria do trauma.

O eixo memorialistico se configura a partir de dois grandes eventos: a
memoria do trauma, desencadeado pelo incesto e pela ressonancia dos outros crimes,
contra Lina e o da Fazenda dos Ipés; a memodria de Tomas e a garota de branco —
paixao que dividiu a vida do artista entre antes de Maria Inés (a.M./) e depois de Maria
Inés (d.M.l). E mister destacar que o amor de Tomas por Maria Inés, no tempo
presente, so existe através da memodria que sempre era vestida de branco. Lisboa,
em certos momentos, com grande maestria, desenvolve através das falas dos
personagens ou do narrador alguns conceitos tedricos sobre o carater memorialistico,
como no trecho a seguir: “Mesmo a memodria era incerta, fragmentada, pedacgos de
um esqueleto de um monstro pré-histérico enterrados e conservados pelo acaso,
impossivel recompor um todo integro.” (LISBOA, 2013a, p. 16). A Unica maneira de

reter Maria Inés era pintando-a ou através da memoria. O amor de Tomas e Maria Inés
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nao prosperou, pois ele queria antecipar, ela, adiar e esquecer. Mesmo porque o pintor
acreditava que bastava ele amar o suficiente pelos dois, mas era um engano, o mundo
da garota de branco era de “alegrias tristes, fragil como confeito de bolo.” (LISBOA,
2013a, p. 159). A imagem de Maria Inés e o0 que ela representava eram maiores que

0 proéprio amor de Tomas.

O tempo da narrativa também se configurou fragmentado e alternado como
foi observado no Capitulo 3. Apdés a realizacdo do mapeamento dos episodios
temporais, observou-se como a alternancia, idas e vindas dos fluxos da memoaria
contribuiram para delimitar uma bricolagem temporal. Ressaltamos o papel
fundamental da meméria na estruturagdo do romance e observamos que existe um
movimento ciclico da narragao, pois o romance inicia-se no tempo presente, com
Tomas e Clarice na fazenda, em Jabuticabais, esperando a vinda de Maria Inés e
Eduarda; e encerra quando elas finalmente chegam, fechando uma espécie de
oroboros; ou ainda, a retomada do fio de Ariadne. Restam algumas duvidas suscitadas
pelo narrador: “Por quais caminhos bifurcam-se os destinos? Quantas fantasias
tecidas com a delicadeza de filigranas viam-se abortadas? Quantas surpresas
inchavam como sombras por tras de cada passo dado?” (LISBOA, 2013a, p. 41).
Essas questdes nos levam a refletir sobre a existéncia ou n&do de um destino tragado
para os personagens. Pensando em camadas temporais e fluxos do tempo, o narrador
novamente coloca-nos uma questao basilar: “Em que plano da existéncia ficam as
coisas que ndo fizemos? Que poderiamos ter feito, mas nao fizemos.” (LISBOA,
2013a, p. 213, grifo da autora). Seria essencial a elaboragcdo de uma camada temporal
para esse caso? Se os crimes nao tivessem ocorrido, o futuro daquelas criangas nao
teria sido extirpado — Clarice poderia ser uma escultora de sucesso; Maria Inés, por
sua vez, bailarina; Lina e Lindaflor teriam futuros cheios de esperancgas. Por fim, o
préprio narrador esclarece a questdo: “Havia, sim, um plano de existéncia onde
ficavam depositadas (como dinheiro numa conta bancaria) as coisas que ele nao
fizera. Que poderia ter feito. Que deveria ter feito.” (LISBOA, 2013a, p. 213).
Entretanto, na verdade, nada mudara e nada mudaria, as coisas apenas aconteciam,
ciclicas, apenas trocavam de cores como folhas de uma arvore com a sucessao das
estacgoes. As personagens, ao final, tentaram apenas pacificar o passado com tudo
aquilo que ele comportava e com as possibilidades que |hes foram dadas, e

compreenderam “que o0s vicios e as virtudes eram quase sempre somente uma
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diferengca de perspectiva, e ndo raro intercambiavam-se como numa ciranda.”
(LISBOA, 2013a, p. 57). Enfim, quem era a vitima e quem era o algoz? As irmas foram
as vitimas, mas assassinaram o pai ao final, comprovando-se a citagdo acima

destacada.

Clarice era a filha obediente sempre tentando satisfazer Otacilia, com intento
de merecer seu amor de mae, a qual lhe era quase uma estranha. Clarice era a artista
silenciada, a filha abusada e rejeitada; obrigada a abandonar sua casa e morar de
favor na casa da tia-avo. Quando chega ao Rio de Janeiro tem ja os trés crimes
impregnados na sua pele — o incesto sofrido; o estupro e assassinato de Lina e a
tragédia na Fazenda dos Ipés. A escultora tentava modelar uma outra Clarice, ao
encarar um casamento fadado ao fracasso com llton Xavier. A memoéria do incesto era
uma sombra que a acompanhava, impossibilitando qualquer dissociagao, e o siléncio,
uma sentenca perpétua, bem como as cicatrizes nos punhos com a faca Olfa. Clarice
foi até o seu limite mais sombrio para, ao final, ao olhar para si mesma, primeiro o faz
com repugnancia, depois com pena e, enfim, com amor. Era ao mesmo tempo
testemunha, vitima e algoz. Assim como Saramago afirma em A ilha desconhecida,
deve-se sair da ilha para enxergar a ilha, mas Clarice “ndo conseguia sair de simesma
para compreender de outra forma a histéria.” (LISBOA, 2013a, p. 256). Clarice deixou

muitas marcas, fisicas e psicolégicas, mas poucas sementes.

Maria Inés também é uma personagem multifacetada. Por um lado, era a
testemunha do incesto sofrido pela irma; por outro, era a poesia da visdo de Tomas —
a garota de branco, sinbnimo de inocéncia e beleza. Maria Inés era liberdade —a musa
e a amante. Desde pequena, com seu espirito inquieto e desbravador, ndo aceitava o
siléncio que Ihe era obrigatério. As verdades queimavam em sua garganta num grito
mudo. Igualmente, ndo aceitava as convengdes morais e de género que a sociedade
impunha para as mulheres e nem o que lhe fora proibido pelos pais. Eduarda era a
beleza de toda a tragédia de Sinfonia em branco (2001). Queria estar presente na
fazenda de Jabuticabais, pois era ela o presente. Era o presente mais importante do

agora de Tomas — a possibilidade de conviver e conhecer a filha.

O incessante fluxo do tempo de Sinfonia em branco (2001), de Adriana Lisboa,
proporciona diversas reflexdes, mas a derradeira observagcao que devemos destacar
€ aimportancia do momento presente e “se é verdade que o tempo é imovel (e apenas

as criaturas passam), tudo o que pode importar esta germinando no tempo presente.
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Nao com o intuito de florescer ou frutificar, mas tdo somente para germinar. Para ser
semente.” (LISBOA, 2013, p. 305). O passado ja se foi e ele s6 existe por meio da
memoria, que pode ser traumatica; o futuro ainda ndo chegou e de nada adianta
pensarmos se os caminhos teriam se alterado se alguns fatos ndo tivessem
acontecido. A busca deve ser constante no sentido de pacificar o passado com tudo
aquilo que ele comporta. O presente é que vai determinar o futuro; o agora é o sempre,
‘Para dizer agora — o que desse modo, vem ser apenas outra maneira de dizer:

sempre.” (LISBOA, 2013, p. 305). E aquilo que temos — o tempo presente.
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