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Entretecimentos — literatura e artes visuais

Maria Adélia MenegazZo

RESUMO

Este artigo pretende examinar o exercicio ecfrastico como fator de ampliacdo do sentido
de uma obra de arte. No limite da descricdo, as leituras realizadas por poetas brasileiros
contemporaneos de obras de arte visual demonstram as vantagens da pratica, afirmando-
se para além da mera intertextualidade ou de um ponto de partida para criacéo.
Buscamos demonstrar que o poeta age na interpretagdo dos signos nao-verbais por meio
de signos do sistema verbal, acrescentando elementos da propria poética e, neste
processo, intensificam-se as qualidades e os sentidos tanto do poema quanto da obra de
arte visual.

PALAVRAS-CHAVE: Ecfrase; Poesia contemporanea brasileira; Artes visuais

ABSTRACT

This paper aims to examine the ecphrastic exercise as a factor of enlargement of the
sense of an artwork. On the limit of the description, the readings performed by
contemporaneous Brazilian poets of visual artworks show the advantages of practice,
asserting itself beyond mere intertextuality or beyond a starting point for creation. We
seek to demonstrate that the poet acts in interpreting non-verbal signs by means of the
verbal system signs, adding elements of his poetry and, in this process, the qualities and
senses are intensified in both the poem and the visual artwork.

KEYWORDS: Ecphrasis; Contemporaneous Brazilian poetry; Visual arts
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Dentre as muitas formas de apresentacdo da poasiangporanea brasileira
esta o0 exercicio de dialogar com a tradicdo pkstprovocando ndo apenas um
aumento na tensdo entre linguagem e tempo, masetamina alteracdo no ato de
leitura. Do leitor implicado ifpliedreade)y de Iser (1974) vem a visao do leitor
ampliado como sendo aquele capaz de estabeleauzmmentos entre a linguagem
poética e a das artes visuais ou plasticas, cairidb para redimensionar o sentido de
ambas. Neste tipo de leitura sdo entretecidos gsosee procedimentos formais que
permitem o0 avan¢o das experimentacdes estéticasexphnsdo de poéticas cada vez
mais abertas e com diferentes dic¢gées, como asegée apresentadas neste artigo. S&o
leituras que nao se fecham e que permitem ret@rexpor aspectos que nao foram
percebidos anteriormente.

A base tedrica de que me valho para aproximarer ffialogar a literatura e as
outras artes concentra-se sobre textos de estgdilasarea de literatura como Marcia
Arbex (2006), Liliane Louvel (2006), Claus Cluver97; 2006a; 2006b; 2008), que
tém me permitido pensar a relacdo interartes emguyaovocacao tedrica. Ainda que
nao tenha chegado a uma descricdo pormenorizadaraosdimentos de leitura a que
submeto esses objetos, tenho procurado localiz@riadanente este didlogo, seguindo o
velho principio de verificar como o texto/ a obiaal que diz.

Vérias sdo as formas em que a relacéo interarts $® apresentar e sobre as
quais tenho trabalhado. No que toca a narrativailiazacdo do conceito de iconotexto,
descrito por Liliane Louvel (2006), permite compréer a presenca explicita de uma
obra de arte, uma pintura, por exemplo, como um embonde descricdo no texto sem
ser traduzido em palavras como ecfrase. Trata-Sprdaenca de uma imagem visual
convocada pelo texto e ndo somente [d]a utilizagdouma imagem visivel para
ilustracdo ou como ponto de partida criativo (LOWYR006, p. 218)". A ecfrase € a
descricdo propriamente dita de uma obra de artéadel®e um texto; o iconotexto
apenas menciona a obra, presentificando-a enquabjeto plastico-visual. Um
exemplo bastante eficiente é a mencédo do quadAntiene WatteauEmbarque para
Citera, no romance&ylvie de Gérard de Nerval (cf. MENEGAZZO, 2011), quesaaa
desempenhar a funcdo de cenario ideal para aaeatizdos devaneios do narrador.
Para Louvel, o iconotexto funciona como um hibridotexto, ritmado pelas aparicbes
da imagem.

Nessa mesma medida podemos pensar poemas quer&feedncia explicita a

uma obra de arte visual como ponto de partida, mané&, sem cair no exercicio
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meramente ecfrastico. Inicialmente, tomo o poeMart' in a chair(Lucien Freud)”, de
Paulo Henriques Britto, publicado dformas do Nad#2012, p. 41):

Esperar sentado, mas sem
relaxar os musculos. Maos
tensas nas coxas como quem
prestes a levantar

como quem, a espera, descansa.
E sim como se encurralado

na cadeira. Sem esperancas
nem expectativas. Sentado

na cadeira como quem nao
espera exatamente nada.
Sem certezas, com excecao
da Unica, e indesejada.

Obviamente, titulo e subtitulo ja atualizam o qoade referéncia de Lucien
Freud,Man in a chair (Fig.1.) 1983/85, 6leo sobre tela, 120,7 x 100,4 cm. Tdryss
Bornemisza Collection, Lugano, Suica, no qual #fgum homem de terno marrom,
sentado sobre uma cadeira estofada em vermelhmesendo ao lado um amontoado
de panos brancos, que frequentemente aparecemasnetas, como parte do atelier do
artista. Ainda é necessario observar o contragte entom escuro das paredes e o do
assoalho. Embora a imagem da figura humana nae déixida sobre o que se Vvé, a
posicdo das maos abertas sobre as pernas e dossoerar desalinho criam uma
atmosfera ambigua, ndo sendo possivel afirmar @uabvimento imediato: de sentar
ou de se levantar. A pintura de Freud é conhedidta grueza explicita com que trata
seus temas, cuja intensidade é dada pelas pinsedabeepostas, criando jogos de luz e

sombra e contrapondo angulos inesperados. Patista,ar

As pessoas sdo impulsionadas a produzir arte ndoeg@rem
familiarizadas com o processo, mas por sentiremnecassidade tao
intensa de comunicar seus sentimentos em relacdeteaminado
objeto que esses sentimentos se tornam contagi@ogintor,
portanto, precisa se colocar a certa distancia iemalcdo objeto para
deixa-lo se expressar (FREUD, 2011, p.30).

Apenas agindo dessa forma, Freud compreendia augeto (homem, mulher
ou coisa) poderia revelar algum traco de vida oaukEncia dela e a pintura poderia
refletir a propria vida. Ainda no quadkéan in a chair pode ser observada a fisionomia
do homem de olhar perdido no vazio e o cenho fdapziemonstrando um rigor que se

contrapbe as mechas laterais do cabelo em desaRana compor o espaco, entre as
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paredes e o0 assoalho, o artista introduz trésdindtas— uma grossa vertical preta atras
do ombro direito da figura, uma vertical mais fenenais clara, atrds do braco esquerdo,
ambas na parede, e uma diagonal no assoalho, aadiggto do quadro. A rigidez
destas linhas se contrapde o amontoado de pan@s dabras sdo barrocamente
elaboradas. E impossivel determinar-lhes o volumna sentido.

Ja em Paulo Henriques Britto, uma tentativa de ridgsr se delineia, um
Bildgedicht um poema ecfrastico, no sentido do termo daderiantnente. Mas o
poema se encaminha pelo entre lugar, pelo questaaligo, mas insinuado. A primeira
estrofe expde de imediato a duvida quanto ao mawinéa figura: “Esperar sentado,
mas sem relaxar (...) Maos tensas (...) como questigs a se levantar”. Dos trés verbos
dados no infinitivo, dois apresentam aspecto durati esperar e relaxar, enquanto que
o terceiro indica o inicio de uma acdo — levantdesta contraposi¢cdo, 0 poeta ainda
intervém suprimindo o verbo “estar” da locucdo “coquem prestes a se levantar”, o
que reforca a ideia de agcdo ndo concluida. Alérsodis enjambemenho final da
primeira estrofe, logo ap0s a negativa, enfatiamhiguidade do ato.

Na estrofe seguinte, encontramos movimentos sentelyaomo a supressao do
verbo estar no segundo verso. Aqui ha que se absaginda o campo semantico no qual
se inscrevem as ideias de fechamento e imobiligageesssas em “encurralado”, bem
como no verso “Sem esperancas nem expectativasgridos em meio as
descontinuidades dos versos que o cercam. Aproxionan referéncia pictorica,
chamamos a atencdo o olhar perdido no vazio e loockanzido da figura, que sera
mais uma vez, no poema, objeto de corte no finastiefe, expresso por “Sentado” e
nos primeiros versos da Ultima estrofe: “na cadedr@o quem nao//espera exatamente
nada”. Ora, ndo apenas visualizamos nestes versasnggacao em sequéncia, como
também uma énfase desta negacdo dada, de modadidmio, pelo advérbio
“exatamente”. Embora Britto opte pela duvida, nalfj recorre a tradicdo popular ao
afirmar: “Sem certezas, com excecado//da Unica,”daamorte. Mas para fazer esta
afirmacdo, chama a morte “a indesejada’, recorreratra, a tradicdo poética
brasileira, mais precisamente ao poema “Consoada”,Manuel Bandeira, cujos
primeiros versos sdo: “Quando a indesejada dasgatitegar//(Nao sei se dura ou
caroavel)//Talvez eu tenha medo.//Talvez eu soouagiga:— AlD, iniludivel!” (1985,
p.307).

Para a ideia de fechamento e de acdo concluidarreetos novamente ao

quadro de Freud, buscando a relacdo entre a figue,ocupa praticamente todo o
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primeiro plano, cortada na altura dos pés, e ogespen que se encontra - um plano
dividido em dois - escuro o suficiente para engaradr parte superior do homem e
iluminado, na medida, para finca-la ao chéo, ind@macontro do poema de Britto. Os
varios tons de marrom, vermelho e cinza corroboearatmosfera de vazio. Para
finalizar esta andlise, novamente nos valemos degmento de Lucien Freud: “E por
meio da observacdo e da percepcdo da atmosferao quiator pode registrar o
sentimento que — assim ele espera — vai emanardargura” (2011, p.20).

Caberia dizer que a leitura entretecida permitesgpueompreenda um objeto a
exaustdo, ainda que os sentidos ndo se esgotermet@ age, neste caso, coOmo um
tradutor cujo resultado € fruto de uma interpreiggch CLUVER, 2006, p.117). Quem
diz interpretar, diz constituir um sentido para poeender.

Se optarmos por ler o poema como uma traducaoxtio tesual, esta opcao vai
implicar um tratamento diferenciado de ambos. Natsrama leitura fechada no texto
ou na obra de arte visual, mas uma leitura entdate@mo a que acabamos de realizar
entre Freud e Britto. Seleciono, agora, o poemarigaté, de Ana Martins Marques,
publicado enDa arte das armadilha@011, p. 54-55), que diz:

Entre
a casa
é sua

sua casa-
camisa

suas vestes-
vestibulos

saia-
sala

chéao-
chapéu

entre
a casa
é sua

corredor
para o corpo

escada
para o éxtase

vestido
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com vista
para o mar

Neste poema, o titulo age como iconotexto: os Batas (Fig.2) de Hélio
Oiticica implicaram uma nova proposicado para a bresileira, nos anos 1960, para
além da representacdo. Eles séo a sintese de é@theapmspacial que tem inicio com os
Metaesquemasdo final dos anos de 1950 e definem também unziétiea do
movimento e do envolvimento”, como “estruturas-egtes do corpo” (FAVARETTO,
1992). No entanto, mesmo abrindo para todas asbgmizsles da relagdo corpo-cor-
movimento, 0s parangolés trazem a origem consistdida obra de Oiticica, permeada
pelos ready madesduchampianos, evidenciando uma outra tradicdo pararte
brasileira. O que nos interessa ressaltar ¢ o clslento da experiéncia poética do

objeto para o receptor, que ocorre nesse momeatwiddo de Favaretto,

Estandartes, tendas e capaplanejamentos coloridos, ou camadas de
panos de cor que se revelam no movimentoos Parangolés sdo
abrigos que envolvem o corpo: salientam acfes teggesplendentes
de cor: carregar, andar, dancar, penetrar, percogstir, S40 0s atos

z

das extensdes do corpo. A estrutura é o proprioeafwessivo,
especialmente as capas, que materializam a abedfasaordens
anteriores (1992, p.105).

S&o0 mais do que roupas, séo “eventos instavenedinidos” como podemos ler
no poema de Ana Martins Marques. Formalmente, hapo®ma uma estrutura
construtiva que se equilibra entre tercetos, distie estrofes com versos ritmados e
assonancias. A exemplo do que vimos no poema de Paariques Britto, ndo existe
um processo metaforico, mas um discurso em lingnagjatética, seca, que dialoga
organicamente com uma obra de arte e sabe tirtagem dessa relacdo. Por exemplo,
a cada repeticdo de um termo, o sentido se alterap em /a casa/é sual//sua casa-
/camisa/, onde “sua’ aparece primeiramente comagme posSsessivo para, em
seguida, por proximidade a “camisa”’, atualizar kbgesuar. Mas também se transforma
num terceiro termo hifenado “casa-camisa”, aporigvatta a diversidade de usos dos
“Parangolés”.

O poema tem inicio com uma espécie de convite:réEmia “casa-camisa”’. Em
seguida, passa-se para outro espaco — “suas vestésdlos”, e se dirige para “saia-
sala”, com um “chao-chapéu”. Estabelecido o peccdesentrada, a primeira estrofe se
repete para ampliar o sentido da relacdo corpodelica, transformando-o em
“corredor para o corpo”, “escada para o éxtasedstido [com vista] para o mar”. Na
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leitura destas duas penultimas estrofes, percebaeyssmo namero de silabas poéticas,
seis, enquanto que, na ultima, é introduzida aess@io “com vista” que prolonga as
sensacOes anteriores. A estrutura dos “Parangeksipresenta no poema como um
todo, pois, como descreve Favaretto (1992, p.186)¢ um estandarte, [expressa] o ato
de carregar ou dancar; se é uma tenda, o de akgdarc); se € uma capa, o de vestir e
dancar”. Hélio Oiticica explicava claramente queeia ndo era mais a do corpo como
suporte ou motor da obra, geralmente atribuida resm&oncretistas cariocas, como
Lygia Clark, por exemplo, mas era a total “in(cQgg@o” do corpo na obra e da obra
no corpo (apud FAVARETTO, 2006, p.107). A mesmappsta performatica se Ié no
poema.

O que se pode perceber nos dois poemas analisaples@dialogo com a obra
de arte plastica implica uma identidade poéticasgueonfigura verbalmente, movendo-
se materialmente pela pagina e por entre os senfanées e as palavras, adquirindo
novas significagoes.

Nestes dois casos, ha a remissao explicita a unaadebarte visual. Por outro
lado, € possivel estabelecer relacdo entre um peamaa obra de arte plastica a partir
da presenca de marcas visuais que permitem nd@s@socar, mas articular uma
imagem ainda que parcialmente. E o que ocorre copoemna de Orides Fontela,
“Escultura” (2006, p.85), do livro Helianto:

O aco nao desgasta
seus espelhos multiplos
curvas

arestas

apocaliptica fera.

O aco néo se entrega
e nem se estraga é
forma
— presenca imposta sem signos.

O aco ameacga

— imovel—

com a aspereza total
de seu frio.

O forma

violenta pura

como emprestar-lhe algo
humano

uma vivéncia

um nome?
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N&o se trata aqui de buscar equivalentes em sisteemaioticos diferentes, mas
de encontrar, neste caso, uma confluéncia entragefienencial dado pelo titulo e a
transposicao deste objeto no poema. Na primeirafesto primeiro verso revela a
matéria de que a escultura é feita, 0 aco, e guerséderada no inicio das estrofes
seguintes. Ao afirmar que se trata de matéria gée tlesgasta seus espelhos multiplos,
curvas e arestas”, o objeto configura-se geometecte. Esta configuracdo sera
reforcada na estrofe seguinte, onde a matériasad@ntrega e nem se estraga”’, € forma
pura, tirando partido sonoro dos verbos na voziyeaddnindo estas duas apresentacdes
da matéria da “escultura”’, comeca a se delinear fomaa abstrata, uma vez que ja se
eliminou a possibilidade da presenca de uma “fpeaiptica’, na primeira estrofe, o
que remeteria a figuratividade da escultura clas$ia terceira estrofe, a imobilidade e
a frialdade da matéria agem ameacadoramente sofmema, que, em seguida sera
“violenta pura”, impossivel de ser humanizada. Hé& ge observar também o trabalho
na camada sonora do poema que enfatiza o ardwdhtoadbe esculpir na dificuldade de
se articular a expressao “apocaliptica fera”. &tefeando todos estes signos, pode-se
compreender 0 poema como uma representacao verhaha escultura abstrata e que,
me permito ler como possivel traducdo de uma obr&milcar de Castro, escultor
brasileiro que tem no aco uma de suas principaiériaa.

Para Rosalind Krauss,

na medida em que a escultura do século XX rejeitoepresentacdo
realista como sua principal ambic&o, voltou-se pagas bem mais
genéricos e abstratos da forma, surgiu a possdiid...) de que o
objeto esculpido fosse visto como nada sendo raaitéerte (1998,
p.301).

A obra de Amilcar de Castro, e aqui me refiro ssulturas de corte e
dobra, e ndo as de corte e deslocamento, tem aqutage de tratar a matéria bruta, a
chapa de ferro ou ago cor-ten, pesada e isoladay con simples plano que pode ser,
segundo Tadeu Chiarelli, rasgada, “curvando-a frarde, para tras ou para os lados
(sempre com o plano primordial como eixo e paréamietf2002, p.216). Tomando
como um exemplo a escultura de Castkag.(3), no Instituto Inhotim, vemos que o
efeito da acdo do tempo é parte importante dodsenie o objeto tem em relacdo ao
meio. Isto €, sua forma geométrico-abstrata, suazdue permanéncia criam um
contraste “violento”, inequivoco com a suavidads @odins em que esta colocada. Ao

mesmo tempo, é quase que impossivel ndo pensardeguagdo da linguagem
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modernista do espago natural com a sintaxe modernista da escultura de Castro. Trata-se
de um jardim a Burle Marx, onde o desenho da paisagem se complementa pelo contraste
das cores das plantas, aguas, pedras e terra. A escultura acrescenta um paralelogramo
dobrado ao meio, com as pontas para cima. Uma forma simples - “presenca imposta
sem signos”, como diz o poema de Fontela. Importante saber ainda que o ago cor-ten
tem a propriedade de enferrujar apenas até um determinado ponto, a partir do qual sua
oxidacao cessa. O efeito visual do aco e do ferro € o mesmo. E assim, esta escultura que
tem o titulo de “gigante dobrada”, a nada remete sendo a ela mesma, a chapa de ferro,
confirmando a Ultima estrofe do poema: “O forma//violenta pura//como emprestar-te
algo// humano//uma vivéncia//um nome?”

Para uma ultima leitura, voltamo-nos ao centro da 302 Bienal Internacional de
Séo Paulo, em 2012, a exposicdo da obra de Artur Bispo do Rd@sayid)
enfatizando a pratica do arquivo como uma das recorréncias da arte contemporanea. No
texto de abertura do catdlogo, propondo uma discussdo do conceito de “iminéncia
poética”, norteador da mostra, o critico Homi Bhabha acentua a presenca reiterada e

parcial da obra de arte para a constituicdo do sentido. Para ele,

A apreensdo subita de uma obra como nova ou ressuscitada em uma
estrutura pouco conhecida é uma reconfiguracdo de seu sentido (ou
ser) na tradutibilidade hibrida do processo. A proliferacdo de uma
obra de arte ndo é simplesmente uma indicacdo de sua autoridade “em
si mesma”; € um sinal de sua articulacdo em relacbes de alteridade,
seu aparecimento surpreendente em sistemas de significado, forma e
valor diferentes de seus préprios, e em tempos e lugares diferentes dos
seus. (BHABHA, 2012, p.23)

O estabelecimento de relagdes entre os artistas presentes na mostra evidenciou o
arquivo como pratica poética individual e coletiva, uma espécie de modo de ler o
mundo a partir da criagdo de sistemas. Alguns mais evidentes, outros menos, mas
indiscutivelmente demonstrando que ha sempre uma légica construida na obra e, neste
sentido, Bispo do Rosario € exemplar.

Em 1996, nd.ivro sobre nada, Manoel de Barros dedica um poema ao artista,
intitulado AB do R.:

Arthur Bispo do Rosério se proclamava Jesus. Sua obra
era ardente de restos: estandartes podres, lengdis encar-
didos, botdes cariados, objetos mumificados, farddes
da Academia, Miss Brasil, suspensérios de doutores —
coisas apropriadas ao abandono. Descaobri entre seus
objetos um buqué de pedras com flor. Esse Arthur Bis-
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po do Rosario acreditava em nada e em Deus. (BARROS, 1996, p.83)

Primeiramente, é preciso notar, neste caso, a referéncia explicita ao objeto com o
qual se estabelecera uma relacdo. No entanto, também n&o ha aqui um mero exercicio
de ecfrase. Trata-se de uma poética com a qual Manoel de Barros tem muito em
comum. Ainda que a obra de Bispo do Rosario tivesse como objetivo exclusivamente o
seu encontro com Deus - a rigor ndo era pensada ou realizada como arte, mas como um
discurso para comunicar-se-, as expressoes “obra ardente de restos” e “coisas
apropriadas ao abandono”, que lemos no poema, sdo imagens que se entretecem. Para
Barros, tudo o que é “rejeitado pela civilizagdo”, como afirma em outro texto, serve
para poesia. Assim, mais do que descrever os elementos que déo corpo a obra do artista
plastico, o poeta acentua na palavra a condicdo de matéria organizada artisticamente,
utilizando, para isso o recurso da enumeracéo e a aparente facilidade da sequéncia.

Manoel de Barros age sobre Bispo do Rosario e sua obra, modificando-os por
acrescentamento: do artista diz que “se proclamava Jesus” e aos seus ‘restos’—
estandartes, lencois, botdes, objetos, por exemplo, propde qualificacdes frequentes na
propria obra: podres, encardidos, cariados, mumificados. S&o substancias que se
encontram e que ampliam a apreensdo da matéria poética de ambos.

A afirmacdo de que Bispo do Rosario “acreditava em nada e em Deus” da
margem a dupla leitura, pois em “nada”’ se encontra a necessidade de inventariar as
coisas do mundo para torna-lo um espaco organizado, apto para receber a divina voz.
Para Barros, o “nada” é s6 uma palavra, é fisica sem metafisica. O poema AB do R, um
pequeno poema em prosa, dispbe as palavras numa forma retangular, equilibrada,
remetendo formalmente aos estandartes do artista. Fiel a poética dos “inutensilios”,
Barros entretece seus fios aos de Bispo, pois também coleciona “fardfes de academia,
Miss Brasil, suspensorios de doutores” como pecas importantes de um arquivo sobre
nada, do ponto de vista de uma l6gica racional.

Ao propor estas leituras entretecidas penso que sejam inegaveis a ampliacao e o
aprofundamento de sentido por que passam as obras aqui apresentadas, resultado de
poéticas definidas individualmente. Mesmo nos momentos mais descritivos e
referenciais, o fato de se tratar de sistemas de signos diversos, com materialidade
propria, impede que se faca uma leitura direta, como se um fosse legenda ou ilustracéo
do outro. Desse modo, ha que se buscar o objeto em profundidade, atentando para todos

0s componentes de sua constituicdo, indo além do dado intertextual.
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Dentre as varias possibilidades de realizacdo dasados poemas ecfrasticos,
de acordo com Gisbert Kranz, citado por Cluver @@111), as leituras que fizemos
apontam para o0 jogo entre transposicao e integ@ietaconceitos que ainda precisam

ser discutidos a luz dos objetos selecionados.
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Fig. 1 — Lucien FreudMan in a chair 1983/85, 6leo sobre tela, 120,7 x 100,4 cm. Thyssen-Bornemisza
Collection, Lugano, Suica,

Fig. 2. Hélio Oiticica. Nildo da Mangueira veste Parangolé P4, capa |, 1964.
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Fig. 4. Antonio Bispo do Rosério. Carrinho. Arquivo Il. Madeira, metal, plastico, linha e PVA.

110x56x102cm. Museu Bispo do Rosério, Rio de Janeiro, RJ.
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