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De acordo com as teorias artisticas da época cldssica, as artes da
poesia ¢ da pintura, ainda que consideradas como artes diferentes,
eram vistas como sendo fundamentalmente semelhantes. Era como se
os poemas fossem vistos como pinturas que falassem e as represen-
tagdes pictéricas como poemnas silenciosos. Relacionada com esta visdo
poderemos recordar a famosa frase da Ars Poetica de Horicio, uf pic-
fura poesis, ou seja, «1al como na pintura, assim na poesia», Contudo,
tal conceito aplicava-se mais aos objectivos da pintura ¢ da poesia do
que ds suas caracteristicas textuais. Quer uma quer outra eram vistas,
essencialmente, como artes descritivas cuja fungio era a de imitar a
natureza, ou seja, uma fungde meramente mimética. Tal simplificagio
desta problematica s6 ird ser posta em causa durante o Romantismo
através de criticos como Cicely Davies que nos ird dizer que, para os
ctissicos, a semelhanga entre a pintura ¢ a poesia poderia parecer evi-
dente dado que a maior parte dos criticos, até entio, tendiam a ver o
estudo do conteiido como algo de separado, ou independente, do estu-
do da forma. Diz-nes Cicely Davies: «Dryden e os seus sucessores pode-
riam ignorar as diferengas devido 4 visio que tinham acerca da fungio
da cor e das palavras. Até a segunda metade do século xvin, & cor era con-
siderada como um mero apéndice do desenho linear, e este facto pode-
ria ser posto em paralelo com a poesia, dado que as palavras eram vis-
tas como possuindo uma beleza extrinsecal», ou, para utilizarmos uma
outra expressdo, como possuindo uma beleza que ndo [hes era inerente.
Até ao ensaio do critico alemio Lessing, intitulade Laoccon, on Acerca
dos Limites da Pintura e da Poesia, publicado pela primeira vez em
17662, as diferengas de meio ou de codigo entre a pintura e 2 poesia nio
eram vistas como implicando diferengas na sua concepgae e na sua
expressio. Apesar da énfase dada aos aspectos miméticos da poesia e da
pintura, Lessing tentou, no entanto, definir os diferentes papéis das
chamadas «artes irmis». Essencialmente, e de um modo que nos
poderi parecer hoje em dia um pouce simplista, Lessing via a pintura
como uma arte estitica e a poesia, em particular a poesia épicz que pos-
suia caracteristicas narrativas, como uma arte que se desenrolava
através de um desenvolvimento temporal. Seria assim essa sucessdo no
tempo, implicada pela organizac2o sintagmitica do texto linguistico,
que distinguiria a poesia da pintura, dado que esta iltima pressupunha
um efeito de simultaneidade. Este aspecto, porém, comegou 2 ser ques-
tionado no século xix, sobretudo apés os estudos comparatives que
comegaram a reflectir sobre a natureza mista de ambos os meios artis-
ticos. Por exemplo, uma pintura pode narrar (pelo menos implicita-
mente) do mesmo modo que um texto literdrio pode transmitir a

! Cicely Davies citado per David SCOTT em Pictorialist Poctics: Poctry and the Visual Arts in
Nineteenth-Ceniury France, Cambridge, Cambridge University Press, 1988, p. 6. Todas as
citagdes de obras em francés e inglés, neste trabalho, serdo traduzidas por mim.

2 LESSING, Gotthold Ephraim, Laocvon, or On the Limils of Painting and Poetry, em NISBET,
H. B. (org), German Aestbetics and Literary Criticiom: Winckel Lessing, H.
Herder, Schiller and Goethe, Cambridge, Cambridge University Press, 1985, pp. 58-134.
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impressdo de algo de estdtico. No entanto, a ideia de Lessing, ou seja, a
ideia de que o texto literdrio possa estar sempre dependente de um
desenvolvimento temporal, foi vincada, ji no século xx, por Gérard
Genette num ensaio curiosamente intitulado «La Littérature et I'es-
pace» publicado em Figures II. Diz-nos Genette: «o modo de existéncia
de uma obra literdria é essencialmente temporal, dado que o acto de
leitura através do qual nds realizamos o ser virtual de um texto escrito,
esse acto, tal como 4 execugio de uma partitura musical, constréi-se
através de uma sucessdo de instantes que se realiza no tempo, no nosso
tempo®». Sem discordarmos frentalmente desta concepgio de Gérard
Genette, voltaremos a discutir este aspecto logo que abordemos o
problema da pintura e da literatura em termos de recepgao.

Outra questao que, desde a Antiguidade Clissica, tem interessado
os criticos que se debrucam sobre as relagdes entre a pintura {ou as
chamadas artes visuais) e a literatura tem sido o estudo de um tipo de
descrigiio literdria geralmente designada como ekpbrasis. Tal como afir-

ma Hans Lund no seu livro Text as Picture: Studies in the Literary .

Transformation of Pictures, «o terme ekphrasis aplica-se a textos que
descrevem e/ou interpretam imagens pictdricas reais ou ficticiast»,
Trata-se também, de acordo com Kibédy Varga, no seu artigo intitulado
«Criteria for Describing Word-and-Image Relations» do facto da
descricio ecfristica tender ndo apenas a evocar mas a substituir a
propria pinturaS. Uma das ekphrasis mais comentadas, em toda a
histdria da critica literdria ocidental, tem sido a descri¢do do escudo de
Aquiles feita por Homero na #fada. Neste caso, estamos perante um
segmento descritivo que, pela sua natureza, se parece ter baseado na
leitura atenta de um objecto existente. Apesar de sabermos que a
existéncia do escudo de Aquiles é tdo ficcional quanto a existéncia do
proprio herdi da Grécia antiga, esta descri¢io contribui, sem divida,
para criar um forte efeito de realismo — uma tendéncia que, segundo
Erich Auerbach tem dominado teda a Literatura QcidentalS, Outro caso,
bem menes conhecido mas, por razdes que em breve veremos, talvez
mais importante, prende-se 1o livro intitulado /magines do autor latino
Filostrate, 0 Nove. Neste livro, cuja maioria dos fragmentos manuscritos
foram, como nos relata Noerman Bryson, encontrados nas escavagies da
anliga cidade de Herculaneum, descreve-se o que teria sido uma galeria
de pintura nos tempos do Império Romano. O livro de Filostrato é todo
ele constituido por uma série de ekphrasis, ou seja, por uma série de
detalhadas descrigoes literdrias, através das quais nos damos conta nio
$6 de uma série de quadros que terio desaparecido para sempre, mas

3 GENETTE, Gérard, «La Littérature et 'espaces em Gérard Genetie, Fignres H, Paris, Col. Points,
Editions du Seuil, 1969 (pp. 43-48), p. 43.

4 Em LUND, Hans, Text as Picture: Studies in the Literary Transformation of Pictures,
Lewiston, The Edwin Mellen Press, 1992, p. 16.

5 KEBEDY VARGA, A., «Criteria for Describing Word-and-Image Refations» em Poetics Today, val.
10, n®1, Primavera de 1989 {pp. 31-53), p. 44.

6 AUERBACH, Erich, Mimesis: The Representation of Reality in Western Literature, traduzido
por Willard R. Trask, Princeton, N.J., Princeton University Press, 1953,
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também da configuragdo arquitectdnica da prdpria galeria de arte. Neste
caso, as descrigoes de Filostrato adquirem uma importancia incom-
pardvel, dado que constituem o tinico modo de podermos imaginar, ou
de concebermos, em termos de imagens mentais, essas pinturas
romanas ji desaparecidas’. Durante a Renascenga e durante o Periodo
Barroce, a ekphrasis continuou a desempenhar um papel particular
sobretudo na produgio poética. Estas épocas eram bem diferentes da
nessa no que respeita a0 acesso imediato a reprodugdes de pinturas ou
de objectos pldsticos. Praticamente, até meados do século x1x, 25 pessoas
tinham que se deslocar até aos locais onde essas obras de arte se encon-
travam, sendo sobretudo a Itdlia e a Grécia os lugares de eleigio para
essas viagens com fins educativos. Hoje em dia, afravés da Internet,
poderemos ter facilmente acesso, por exemplo, a qualquer reprodugio
de um pintor minimamente conhecido. A ekphrasis deixou assim de
funcionar como um texto cuja principal fungio seria a de descrever e
reproduzir uma pintura, para adquirir mais o aspecto lidico de um
exercicio ou ¢ de uma transposigio intersemidtica, em que ¢ leitor pode
facilmente ter acesso ao referente pictérico do testo, ou seja, confrontar
0 texto de partida (neste caso uma pintura ou um objecto pldstico} com
o texto de chegada {(por exemplo, uma descrigio literdria ou um
poemna).

Este trabalho tem assim, como objectivo, examinar virios aspectos
da ekpbrasis (descrigio ficcional ou poema) que se baseia, ndo em tex-
tos puramente imagindrios, mas num determinado texto pictérico ou
pldstico ao qual temos acesso. Tentarei, através do confronto com
ambos os textos que utilizam diferentes codigos, responder sucessiva-
mente a duas questoes principais: 1) Do ponto de vista da recepgio,
quais as principais diferengas efov semelhangas entre lermos um texto
pictérico e um texto verbal? 2) Em que medida, on até que ponto,
poderemos considerar o texto ecfristico como uma tradugdo inter-
semiotica de um texto iconografico ou pictérico? Em seguida, baseando-
me em textos pictdricos e verbais, irei discutir, servindo-me de exem-
plos concretos, as seguintes questdes: 1) Que se passa quando o
referente de uma obra de arte € ji em si uma outra obra de arte com
uma existéncia auténoma? e 2) Em que medida o texto ecfristico, que
se assume como um tipo de tradugdo, pode conter uma dimensio criti-
ca capaz de «iluminar» quer o texto de partida quer o texto de chegada?

Ler pintura vs. ler literatura

Hoje em dia, a imagem visual tornou-se o grande paradigma cul-
tural, 2 semelhanca do que, anteriormente, acentecera com a lin-
guagem verbal. Segundo W, J. T. Mitchel, no seu livro Picture Theory, «o
7 Para uma informagio mais detalhada, ver o artigo de Norman BRYSON «Philostratus and the

Imaginary Museum» que constitut o capitulo nono de MELVILLE, Stephen e Bill READINGS
(orgs ), Vision & Textuality, Durham, Duke Universitry Press, 1995, pp. 174-194.




cliché do pés-modernismo € de que se trata de uma época em que toda
a linguagem € absorvida através de imagens e “simulacros™». O texto
visual tornou-se mesmo, 2 partir dos estudos de Erwin Panofsky, objec-
to de uma ciéncia propria — a Iconografia. A imagem, no entanto, ji niio
é apenas vista em termos de mimesis ou apenas em termos da sua
representagio. Segundo Mitchell, a imagem comega também, hoje em
dia, a ser vista de um modo pds-linguistico e pds-semiético, ou seja
como uma interac¢io complexa de nogdes vérias tais como visualidade,
instituicdes sociais e figurabilidade?. A nivel da recepgdo, Mitchell
defende que, no que respeita 2 pragmdtica da comunicagio, nzo encon-
traremos grandes diferengas entre textos verbais € imagens, No entanto
existem diferengas no que diz respeito aos diferentes meios de comuni-
cagio (signos icénicos versus signos verbais) e aos materiais de repre-
sentacao!?. Nestes aspectos, a linguagem iconica é bastante diferente da
linguagem verbal, ou seja da linguagem constituida ou construida
através de signos linguisticos. A primeira (a linguagem icénica) € cons-
tituida, geralmente, por imagens que passuem uma dimensfo simbo-
lica e que poderemos percepcionar em termos de simultanéidade,
enquanto que a segunda (a linguagem verbal que ndo nos mostra pro-
priamente nada, apesar dos seus possiveis efeitos de visualizagdo) é
constituida por uma convengio de signos arbitrdrios e imotivados,
ainda que a utopia do texto literdrio seja, quase sempre, a de criar uma
instdncia (ou espago imagindrio) em que os signos fossem, ou passas-
sem a ser, de cerlo modo, motivados. Contudo, apesar dos signos iconi-
cos serem substancialmente diferentes dos signos linguisticos, é através
destes tiltimos, como nos diz Louis Marin, que fazemos sentido das ima-
gens que vemos!?,

Uma pintura figurativa imediatamente nos fard sentido porque
relacionaremos, automaticamente, os objectos representados com es
seus nomes e cont as conotagdes de ordem cultural que esses mesmeos
objectos nos possam despertar. Além do mais, temos tendéncia para
olhar para uma pintura do mesmo modo como interpretamos a lin-
guagem de todos os dias, ou seja, em termos de coesdo e coeréncia,
para usarmos dois termos chave da Linguistica Discursiva. E por este
motivo que uma pintura abstracta nos tende a deixar um pouco silen-
ciosos. De facto, a pintura abstracta tenta negar qualquer relagao com a
linguagem verbal, assuminde-se como visualidade pura e renunciando
a qualquer referente do mundo exterior ou a qualquer narratividade.
Neste caso, estamos apenas em presenga de cores, manchas e formas
geométricas que nio poderemos imediatamente identificar com o
nosso conhecimento ou experiéncia do mundo real nem com a nossa
linguagem de todos os dias. Nem mesmo o titulo verbal das obras, na

8 MITCHELL, W. ). T., Picture Theory, Chicago ¢ Londres, The University of Chicago Press, 1994,
p.28.

9 klem, p. 16.

W fdem, p. 161.

1 Ver MARIN, Louis, £lnides sémiologiques. Ecritures, peintures, Paris, Klincksieck, 1971.

maior parte da producio abstracta do século xx, nos pode ajudar, pois
estes podem ser do tipo: Sem Titulo, Estudo I ou Figura 4. Apesar de
uma pintura abstracta nos poder solicitar sentimentos e emogdes, a sua
descrigdo linguistica tornar-se-a paradoxalmente vaga e extremamente
subjectiva. Na pintura do Expressionismo Abstracto americano, por
exemplo, no caso das pinturas de Jackson Pollock, nfio hi mesme for-
mas geométricas claramente identificdveis, hi apenas manchas, riscos
de tinta e uma harmonizagdo de cores. Falar deste tipo de pintura é falar
sobretudo da sua génese, ou dos métodos de que o pintor se serviu para
a criar, facto que poderemos verificar através da leitura das criticas a sua
obra. Esta pintura, dadas as suas caracteristicas especificas, tende a
resistir 4 qualquer forma de discurso linguistico. Poderemos apenas
descreve-la brevemente mas nunca captar a sua esséncia, algo que
talvez apenas pudesse ser feito através de uma resposta crilica igual-
mente pictdrica.

E de notar que ndo existem, por exemplo, textos que pudéssemos
designar de «literatura abstracta». Isto deve-se ao facto da nossa lin-
guagem verbal, por mais vaga, incoerente ou «discoerente» que seja,
nunca ser totalmente abstracta. Poder-se-ia, no entanto, a propdsito
desta nogdo de «literatura abstracta» mencionar, no que respeita i lite-
ratura portuguesa, o caso de um poema de Jorge de Sena, intitulado
«Didlogo Sentimental», composte numa lingua inventada, ou certos
poemas grificos de Melo e Castro, Anténio Aragio e Ana Hatherly inclui-
dos na Antologia da Poesia Concreta em Portugai'. No caso do poema
em prosa de Jorge de Sena, porém, apesar deste ter sido escrito numa
lingua inventada, o leitor terd tendéncia a associar fonicamente certas
palavras e frases do poema com outras frases e palavras em linguas
conhecidas, procedendo assim a uma leitura em que se sugerem cono-
tagoes eufdricas e disféricas, logo, atribuindo-lhe, deste modo, um pos-
sivel sentido pelo qual se abandona o dominio da abstracgdo. De facto,
se nio recedssemas uma extrema subjectividade, poderiamos proceder,
por exemplo, a uma tradugio deste poema para portugués, baseando-
nes, quase exclusivamente, num método de sugestivas analogias foni-
cas e etimolégicas. Por outro lado, no caso dos poemas concretistas
mencionados, surgem-nos instancias em que esses poemas niae podem
ser lidos em termos de linguagem verbal, dado que, ou sdo constituidos
por uma série de grafemas agrupados nio-linearmente (grafemas dis-
persos pela pdgina), ou sdo constituidos por uma série de palavras
sobrepostas ou por grafias manuscritas de imnpossivel leitura. Neste tilti-
mo caso, os poemas destinam-se sobretudo a ser lides como se se
tratassem de (ex1os visuais, ou seja, como gravuras ou pinturas, € nao
como textos verbais. £ como se utilizissemos ou partissemos de um
codigo verbal para atingir um possivel codigo icénico.

Um quadro, uma ilustragio, uma fotografiz, tal como qualquer
texto literdrio tornam-se reais quando se transformam num «percurso

12 Antologia da Pocsia Concreta em Portugal, Lisboa, Assirio & Alvim, 1973,
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do olhar!3», quando comegam a ser lidos como textos, quer sejam estes
textos verbais, iconicos ou mistos (por exemplo, o caso de uma pintura
que incorpore uin texto escrito!?). Contudo existemn diferengas, tal
como poderio haver semelhangas, entre a leitura de um texto verbal e
a de um texto icénico. No caso de um texto verbal, escrito em portugués
ou em outras linguas ocidentais, estamos obrigados a um movimento
linear da esquerda para a direita, de cima para baixo ¢ da frente para
trés. E claro que ndo lemos cada palavra como se esta se encontrasse
isolada. Se, por exemplo, ao lermos a frase 3 nos tivéssemes jd esque-
cido das frases 1 e 2, ndo poderiamos fazer qualquer sentido do que
estivéssemos a ler. Trata-se sobretudo de um efeito somatério de cariz
sintagmdtico em que, como leitores, vamos acumulando segmentos de
sentido na meméria, segmentos que significam, mas que, ao contririo
do que acontece com o texto pictérico, niio exibem representagdes de
objectos diante dos nossos olhos. Diz-nes Hans Lund que «as palavras
ndo nos apresentam factores visuais especiais e Ginicos, mas conceitos,
algo que forga o leitor a construir as suas préprias imagens mentais que
geralmente diferem das imagens mentais construidas por outros
leitores»'5. Esta afirmacdo significa que, no texto pictérico estamos
perante imagens «reais», enquanto que, no texto literdrio, estamos pe-
rante representacdes de ordem mental. Por outro lado, na leitura de
uma gravura, de uma fotografia ou de uma pintura figurativa, que nio
exiba uma grande profusio de elementos e pormenores, nés cbtemos,
quase imediatamente, uma visao geral de conjunto. Esta visdo conjun-
13, que, como mencionei, nao poderemos atingir, enquante totalidade
ou enquanto visdo totalizante, no caso de um texto demasiadamente
rico em pormenores, ou sempre que ¢ sentido se exprima através de
uma rede de metdforas formando contetidos alegéricos (por exemplo,
no caso das pinturas de Hieronymus Bosh), pressupde, contudo, e
primeiramente, um certo ponte de vista por parte do leitor, neste caso
um observador perante um quadro a uma certa distincia deste, Este
facto torna-se tanto mais evidente no caso de piniuras que recorrem 2
anamorfose, ou seja, no caso de pinturas em que um ou mais objectos
apenas se podem ver de um determinaqf) angulo, como, por exemplo,
no caso da pintura de Hans Holbein/ Os Embaixadores, em que a
caveira, em primeiro plano, apenas pode ser vista através de uma pers-
pectiva angular e lateral ',
Outro factor de diferenga reside no facto de que enquante num
texto verbal poderemos dividir, com um certo rigor, as suas proposicoes
ou oragoes, ou seja, segmentd-lo em frases, nio poderemos fazer bem
0 mesmo no caso do texto pictdrico. Apds a visdo totalizante do quadro
muadro ¢, primeiramente, unt percurso do ofhars em MARIN, Louis, ifi-
dem p. 15.

M A este respeito ver, por exemplo, BUTOR, Michel, Les Mots dans la peinture, Paris,
Flammarion, 1969,

15 LUND, Hans, sbidem, p. 25.

16 Para um esiudo sobre gravuras e pinturas onde ocorre a anamorfose, ver BALTRUSAITIS,
Jurgis, Anamorphoses. Les Perspectives dépravées, vol. 2, Paris, Flammarion, 1984.
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(da gravura ou da fotografia), a nossa leitura terd que ser orientada
através dos elementos especificos nesse mesmo texto pictérico ou
fotografico, variando assim de situagio para situagio,

A andlise semidtica da pintura tem-se preocupado precisamente
em invesligar os modos como segmentamos essa totalidade formada
por imagens iconogrificas. Diz-nos Louis Marin que, no caso de uma
pintura, o percurse do nosso olhar é sempre um circuito aleatdrio
porque nio estd sujeito 2 uma ordem sintagmdtica rigida e precisa.
Contudo, o préprio texto pictérico tende a impor limites a esse mesmo
percurso aleatdrio. Por exemplo, numa paisagem cldssica temos virios
planos de visio que correspondem i nogo renascentista de perspecti-
va. Muitas das pinturas, nas culturas ocidentais, dos séculos xv/w até
aos finais do século xx, obedecem, com raras excepgdes, a esla nogio
de perspectiva, que, por si 50, constitui todo um cddigo. Deste medo, os
virios planos jd organizam, por si mesmos, a nossa leitura, dado que o
nosso olhar critico, ou meramente contemplativo, tende a prender-se
primeiro aos elementos em primeira plano (geralmente os maiores e 0s
mais nitidos), em seguida aos elementos em segundo plano e assim
sucessivamente. Poderiamos entdo dizer que uma pintura, sobretudo se
se tratar de uma pintura figurativa organizada de acordo com um cédi-
go de perspectiva, determina sempre o modo como quer ser lida, ou
seja, a série de sintagmas através dos quais poderemos proceder a uma
leitura mais rigorosa. A estes sintagmas ou frases icnicas poderemos
chamar «lexias»17. Estas prefiguram um modo de leitura que, depois,
Roland Barthes, em §/Z, ird adaptar 4 leitura de um conto de Balzac,
dividindo este em unidades discursivas orientadas pelas preferéncias de
uma leitura pessoal e personalizada!8. As lexias pictéricas, porém, a0
contriric das lexias que poderemos encontrar num texto literdrio, ndo
conduzem o olhar a um movimento linear irreversivel. No caso de uma
pintura, poderemos muito mais facilmente ler para a frente ou para
trds, da esquerda para a direita ou da direita para a esquerda, fazendo
paragens @ medida que certos pormenores vio atraindo a nossa
atengdo. A leitura, deste mode, espacializa-se e passa a organizar-se em
torno de nds centralizantes, «pontos nodais» de acorde com uma ter-
minologia freudiana, ov, simplesmente, pontos reveladores de uma
maior intensidade de sentido, algo que poderiamos também designar de
«pontos reverberantes». Estes pontos, no caso da pintura, podem fun-
cionar, sobretudo, de acordo com trés critérios: 1% como unidades
temiticas, 2°) cemo elementos de formas geométricas semelhantes, ou
3°) como elementos que partilham de uma mesma cor ou tonalidade,
Estes trés critérios irdo dar lugar, segundo Marin, a diferentes tipos de
«rimas visuais». Por exemplo, numa pintura em que, em primeiro
plane, vemos uma estrada que se perde ao longe até chegar a um lago,
o primeiro elemento que atraird o nosso olhar serd a estrada, enquanto
17 Este termo é utilizado por Louis MARIN na obra atrds refecida, mas j4 fora introduzide antes

por Jean-Louis SCHEFER em Scénograpbie d'un tableau, Paris, Seuil, 1969.
18 BARTHES, Roland, 572, Paris, Editions du Seuil, 1970,




percursc, e, em seguida, o lago. 6 entdo comegaremos por ler os ele-
mentos que se encontrem de ambos os lados da estrada, baseados em
nogdes de cor e de formas geométricas, e comegando pelos mais proxi-
mos até atentarmos nos mais distantes. Isto para nio falarmos nos ele-
mentos que se encontram do lado direito de guem vé e que, de acordo
com 05 nossos hibitos de leitura, somados a questées de ordem cultu-
ral, nés tenderemos a valorizar.

E necessirio também nio esquecer que, para além das formas, as
cores sdo muito importantes. Por exemplo, numa pintura em tons pas-
tel, de cores claras e esbatidas, temos tendéncia a ver primeiramente
todos os elementos que possuam cores vivas. Neste caso, podera existir
um contraste com um determinado plano de fundo e, o que veremos
logo, serd precisamente esse coniraste, figuras em vermelho vivo, por
exemplo, sobre uma superficie de cor clara ou demasiado escura. Qutra
questdo importante prende-se a0 modo como o pintor wtiliza 0s pincéis.
0 modo de pintar pode revelar ou ocultar um tipo de «escrita» ou de
grafia: por exemplo, a rapidez das pinceladas dos impressionistas que
tentavam captar a luminesidade especifica de um instante no tempo,
por oposigdo & auséncia de visiveis marcas de intensidade de execugdo,
por exemplo, nas pinturas de Magritte, Paul Delvaux ou Dali, pintores de
um onirico tempo mitica. Aqui, todos nés que fomos treinados para a
leitura de textos literdrios que nos chegam impressos, desde Gutenberg,
temos tend@ncia a esquecer que a pintura tem sempre a ver com um
aclo Gnico de «escrita», com uma grafia Unica, algo que poetas pintores
como o inglés William Blake nos vird lembrar através de textos que, ji
na época de uma imprensa triunfante, se apresentam, folha a folha,
como instincias onde mal pederemos destringar a escrita verbal da pin-
tura. Pintar, desenhar e escrever torna-se, no caso especifico de Blake,
uma € a mesma coisa.

Vemos assim que o quadro é formado, come nos diz Marin, por
uma matriz de lexias, ou seja, de possiveis «percursos do olhar». Deste
modo ao analisarmos um quadro ou ao procedermos a uma leitura
mais detalhada, a primeira coisa que fazemos, consciente ou incons-
cientemente, ¢é dividi-lo em possiveis sintagmas de leitura, em lexias, ou
em plausiveis unidades de leitura. Esta divisio depende muiio, como
dissemos, do material que se encontra representado no quadro. Apds
esta divisdo em lexias poderemos entde analisar cada uma delas em
pormenor e 0 modo como estas se conjugam e se articulam umas com
as outras. Cada lexia é constituida por signos icdnicos que tendem a
viver mais da sua conotaglo do que da sua denotago pois que, neste
caso, parecem ser as conotagdes o que primeiro nos surpreende.

Também nio devemos esquecer que, por detrds de cada pintura hd
quase sempre um texte que funciona como um intertexto. Isto é bem
evidente no caso da pintura sobre cenas histéricas. Este tipo de pintura
articula-se quase sempre com um texto verbal que a precede (por exem-
plo, 0 caso de uma pintura sobre uma cena do Antigo Testamento, ou 4
ilustragdo de Diirer sobre a crucificago de Cristo, que servird de ponto

de partida, como veremos, para a descrig3o inicial do romance de José
Saramago O Evangelho Segundo fesus Cristo)!9. Neste caso, tal como
no de qualquer estudo sobre intertextos, ou mais precisamente, no que
se prende 4o tema deste trabalho, de textos paralelos, 2 andlise terd que
tomar em conta ambos os textos ¢ examinar processos de aproximagio,
«fidelidade» e desvio. No exemplo da pintura impressionista que todos
conthecemos, poder-se-4 pensar que hd menos densidade informativa
na medida em que ndo a poderemos confrontar com um texto prévio
especifico. Contudo, hi sempre wm texto histérico-sociotdgico por
detris de cada pintura, tal como por detrs de cada poema, € ¢ esse
espago de cultura que, segundo Marin, ird constituir o paradigma. No
case da pintura, a0 articularmos os sintagmas com os paradigmas esta-
mos inevitavelmente a articular esses mesmos sintagmas com um
espago culturat.

Poderiamos agora especular em que medida é que uma descrigio
literdria ou um poema poderio ser lidos como se se tratassem de pin-
turas. O certo € que, como disse Gérard Genette, se uma leitura de um
texto literdrio € sempre uma leitura que se desenrola no tempo seguin-
do uma obrigatéria sequencizlidade, hi sempre uma tendéncia para a
espacializagio dessa mesma leitura sempre que, jd na posse do conhe-
cimento de um texto de dimensdes limitadas (descrigdo literdria ou
poema), procedemos a uma segunda ou a subsequentes leituras. Neste
caso poderemos notar que, tma vez na posse do sentido geral de um
texto, poderemos proceder a uma leitura de natureza mais errtica, a
uma leitura que se atarda e ird percorrendo, e eu diria mesmo saltitan-
do, tal como no case de uma pintura, entre certos nés seminticos ou
reverberantes. E de notar que tal tipo de leitura ¢, fenomenologica-
mente, bem diferente da que normalmente designamos de «primeira
leitura», mas que serd s6 a este nivel que poderemos adquirir uma
maior compreensde do texto. Como nos diz David Scott no seu livro
Pictorialist Poetics: Poetry and the Visual Aris in Nineteenth-Century
France, referindo-se, no caso da poesia, & qualidade mista do texio,
entre o pictdrico e o verbal, «o poema afirma-se ndo apenas como texto
a ser lido tal como no discurse convencional, mas também como uma
pintura, como um arranjo artistico de significantes»?%. No case que
mencionimos, a leitura de uma pintura e sobretudo a segunda ou sub-
sequentes leituras de um texto literdrio pressupde uma visio de con-
junto. Deste modo, o texto verbal ou ¢ texto pictdrice funcionam quer
como uma simultaneidade quer como sucessio de elementos.

19 SARAMAGO, José, O Evangelbo Segunde Jesus Cristo, 2* ed., Lisboa, Caminho, 1991. Todas as
subsequentes referéncias a este Fivro serdo feitas com base nesla edigio.

2 SCOTT, David, Pictorialist Poetics: Poetry and the Visual Arts in Nineleenth-Century France,
Nova lorque, Cambridge University Press, 1988.
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Traducio e transposicoes intersemidticas

Num célebre ensaio intitulado «On the Relation Between Visual and
Auditory Signs»2!, Roman Jacobson menciona trés tipes principais de
tradugio. O primeiro trata-se da «tradugio intralinguistica — ou rees-
crila». Esta ocorre, por exemplo, sempre que transpomos um determi-
nado texto para a mesma lingua mas alterando a sua terminologia.
A parifrase, a explicagio de texto e, em certas instincias, a critica
literdria poderiam ser abrangidas por esta categoria. O segundo consiste
ma «tradugdo interlinguistica» ou no que Jakobson designa de «radu-
¢do propriamente difa». Trata-se afinal da tradugio de obras de uma
lingua para outra, ou seja, da tradugao tal como nés, geralmente, a con-
cebemos. O terceito tipo, e o que se prende mais ao presente trabalho,
é designado de «tradugio intersemidtica — ou transmutagio»??, se bem
que o termo que eu gostaria de propor, o de «transposi¢io inter-
semiética» usado por Claus Clivver no seu ensaio «On Intersemiotic
Transpositions», me pareca mais apropriado no que diz respeito aos
exemplos a serem apresentados?s,

A forma mais conhecida, de que estas transposiges se revestem,
consiste no tipo de ilustragdes que, sobretudo desde o século xix, pas-
saram a acompanhar um grande nimero de textos de ficgio, especial-
mente quando estes eram publicados em jornais ou revistas. E este o
caso, por exempto, dos contos de Arthur Conan Doyle em que Sherlock
Holmes figura como personagem principal, publicados na revista inglesa
The Strand™. Neste caso, as ilustrages assumem-se como transposigdes
fiéis do texto literdrio em termos de imagem, desempenhando assim o
que poderiamos designar de efeito de redundincia. Contude, serd curioso
notar que, no caso das histérias de Sherlock Holmes, estas ilustragées
possam estar na base de multiplas adaptagdes cinematograficas?s. No que
respeila a arte portuguesa contemporined, gostaria de mencionar a série
de quadros da pintora Paula Rego scbre o romance de Ega de Queirds
0 Crime do Padre Amaro. Porém, neste caso, e como Ruth Rosengarten
menciona no seu ensaio Pazla Rego e O Crime do Padre Amaro?S, j& ndo
estamos a lidar com meras ilustragées em que se tenta transpor «fiel-
mente» o conteiido do texto literdrio, mas sim com o que eu designaria
de «transposi¢io critica», ou seja, um tipo de transposicio que, neste
¢aso, passa por uma leitura critica e pessoal do romance de Ega. Gostaria
ainda, a este respeito de mencionar o estudo de Julio Plaza intitulado, pre-

21 JAKOBSON, Roman, «On the Relation Between Visual and Auditory Signs». Em Selecied

Writings, vol. 2 (Word and Language), Paris, Mouton, 1971, pp. 228-344,
2 jbid, p. 261.
23 CLOVER, Claus, «On Intersemiotic Transpasitionss em Poctics Today, vol, 10, v | (Spring
1989), pp. 57-90.
Vidde CONAN DOYLE, Arthur, The Original Hrestrated Sberlock Folmes, Secaucus, NJ, Castle, 5. ¢.
No cinema, o aspecto fisico da personagem de Sherfock Holmes ir-se-d basear nas ilustragbes
de Sidney Page1, quer no que respeita is versbes antigas quer no que respeita is versoes mais
aciuais.
ROSENGARTEN, Ruth, Pawla Rego e O Crime do Padre Amaro, Lisboz, Quetzal Editores, 1999.
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cisamente, Tradugiio Infersemidtica, que trata sobretudo de transpo-
sigdes do texto literdrio para as artes plasticas?’.

Um outro tipe de transposicio bemn conhecida e que constitui; hoje
em dia, toda uma drea de estudos nos departamentos de cinematografia
¢ de literatura comparada, consiste em toda uma discussio critica em
torno da adaptacio cinematogrifica de textos literdrios, sobretudo contos
eromances, Sobre este assunte, e para ndo nos desviarmos demasiado do
nosso tema, poderiamos dizer que, uma boa adaptagie cinematogréfica
ndo consiste apenas numa mera transposicio do material cénico ou dos
enredos ficcionais, mas, numa transposi¢io, de ordem simbdlica, das
caracteristicas especificas do texto a ser transposto ou adaptado. Serd o
modo como essas mesmas caracteristicas forem tomadas em conside-
ragdo, na adaptagdo, o que ird atribuir  obra de cinema um cardcter
auténomo através de uma certa dimensio critico-reflexiva.

No caso especifico que nos ocupa, ou seja, na transposigio de obras
de arte de natureza pictdrica para a literatura, poderiamos comegar por
dizer que nem todos os poemas, ou textos de ficgZo baseados em pin-
turas, se assumem como transposigdes intersemiGticas. Numa grande
variedade de exemplos, a pintura pode apenas funcionar como mero
estimulo inicial e ndo ser tomada em conta através de um texto verbal
que, de certo modo, a descreva e interprete. Neste caso, como serd evi-
dente, nc poderemos falar de transposi¢io intersemidtica nem de um
texto literdrio com qualidades ecfrdsticas. Outra questio, nio menos
importante, sempre que falamos de transposicoes da pintura para a lite-
ratura € o facto de que o escritor-tradutor, 2utor de uma obra ecfristica,
nao poderd dar conta, através de um texto escrito, da totalidade dos ele-
mentos que figuram no texto iconico. De facto, em relagio 4 imagem
pictérica, o que o autor acabard por obter, no texto em que essa mesma
imagem se interpreta e traduz, nio serd mais do que uma série de siné-
doques particularizantes, cu seja, de partes, de lirhas de escolha,
através das quais 0 autor (mais propriamente uma voz lirica ou uma voz
narrativa} ird dar conta de uma certa totalidade percepcionada. Esta
situagdo tem dbvies paralelos com o que se passa num texto de critica
literdria. Também, nesta instincia, o critico incapaz de abranger e anai-
sar a totalidade da obra, se vé obrigado a fazer uma série de escolhas de
acordo corn as suas prioridades e com o objectivo da sua interpretagio.
Tal escolha, porém, nio serd, no caso das transposicoes intersemidticas,
inteiramente arbitriria ou aleatéria e terd que ver com virios factores,
tais como: ) os aspectos, ou caracteristicas principais, que na obra pic-
térica orientam uma leitura; 2) a perspectiva — ou, neste caso, 0s angu-
los de interesse — do autor-«tradutor»; e 3) 0s modos como essa trans-
posi¢io se baseia num maior ou menor poder de interpretagio.

Como poderemos verificar, algo, neste tipo de tradugio difere bas-
tante do que normalmente se espera de uma tradugio interlinguistica ou
de uma «tradugio propriamente dita». Com efeito, na tradugao interlin-

7 PLAZA, Julio, Tradugdo Intersemidlica, $io Paulo, Perspectivas, 1987,




guistica, esperamos sempre que o tradutor possa transpor, tanto quanto
possivel, uma totalidade de elementos de um para outro cédigo verbal,
quer estes se prendam 4 «[etra» ou ao contetido do sentido®8, O que estes
dois tipo de traduciio (a interlinguistica e a intersemidtica), efectiva-
mente, tém em comum, € o facto de que descrever uma imagem pictd-
rica e transpd-la para um texto verbal pressupde sempre, tal como no
caso da «tradugldo propriamente dita», uma certa interpretagdo, nio
importa a objectividade e a exaustividade assunidas pelo texto verbal, ou
seja, pelo texto de chegada?. Essa interpretagdo, no caso de um poema
sobre uma pintara, funciona um peuco como o ponto de vista da voz que
se explicita no poema, ou como o que lans Lund designa por «focaliza-
¢do semintica»39. O leitor-intérprete-tradutor-criador ird, inevitavel-
mente, ter que organizar, em termos de preferéncias e prioridades, uma
série de lexias no texte de partida a seresn mencionadas, aludidas e inter-
pretadas no texto de chegada. O mesmo poderiamos dizer acerca de cer-
tas caracteristicas formais. Por exemplo, um poema sobre uma pintura
cheia de elementos descontinuos tenderd a replicar essa mesma descon-
tinuidade. A este respeito, poderiamos mencionar o cfeito de mise en
abyme tao discutido por Lucien Dillenbach3!, ou seja, o poema terd
tendéncia a assumir-se como imagem especular ou como imagem
refractiva da pintura. O mesmo, mais uma vez, poderiamos dizer da
critica literdria. Por exemplo, a andlise de um texto realista tenderd a pro-
duzir um texto relativamente claro e linear, enquanto que 2 andlise mais
detathada de um complexo texto barroco terd tendéncia a reproduzir um
complicado entrelacar de virios fios ou de vdrias teias semanticas.
Segundo Lund, no entanto, existe uma diferenga entre o modo
como um escritor (poeta ou romancista) e um critico de arte descrevem
uma pintura. O critico de arte tenta ler a imagem pictérica utilizando
critérios académicos, enquanto que o escritor, ao interpretar criativa-
mente essa mesma pintura tem um objectivo diferente32. No caso do
poeta americano John Ashbery esta ebservagio torna-se particular-
mente relevante. Este poeta, ao descrever um quadro do pintor italiano
Parmigianino, intitulado Awfo-retrato num Espelbo Convexo num
poema com o mesmo titulo («Self-Portrait in 4 Convex Mirror» datado
de 19753%) concilia admiravelmente o seu texto poético com uma inter-

28 Sobre o conceito de tradugiio da «letras, através do qual se di uma grande importincia aos aspec-
1os que num texto abrangem o lado do significante, vide BERMAN, Antoine, «A Tradugio e a Letra
ou a Pousada do Lenginqua» em JORGE, Guilhermina (org.), Tradutor Dilacerado: Reflexces de
Aulores Franceses Conlemporaneos sobre Tradugdo, Lishoa, Edigdes Colibri, 1997,

Sobre 2 tradugio coma inlerpretagio, ride «Writing and Reading as Translation; Translation as
Interpresations em BARNSTONE, Willis, The Poctics of Translation: History Theory and
Practice, New Haven e Londres, Yale University Press, 1993, pp. 20-24.

30 LUND, Hans, ibsd., p. 35.

31 vide DALLENBACH, Lucien, Le Récil spéculaire. Essai sur la mise en abyme, Paris, Seuil, 1988
¢, do mesmo aulor, Mirrors and After : Five Essays on Literary Theory, Kova lorque :
Graduate School, City Ul;i\'ersity of New York, 1936.

LUND, ibid., p. 34.

ASHBERY, John, «Self-Portrait in a Convex Mirrors, em ASHBERY, John, Selected Poems, Nova
lorque, Penguin Books, 1985, pp. 188-204.
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pretagdo critica do quadro em questio. E interessante notar que John
Ashbery, para além de ser um dos maiores poetas americanos contem-
porineos, é também critico de arte, algo que exerce como profissio.
Contudo, € relativammente rare que um peeta ou um romancista con-
ciliem ambos os tipos de conhecimentos34.

Yejamos agora que tipo de relacio se estabelece, neste caso, entre o
texto pictdrico (texto de partida) e o texto verbal (texto de chegada). E
necessdrio dizer que quer o poema quer a pintura tém uma autonomia
prépria. Se bem que uma dada pintura apenas possa existir através de
«um percurso do olhars (como nos diz Louis Marin), esta tem uma vida
independente, sejz em relacio i critica que sobre ela se escreva seja em
relagio aos textos literdrios que nela se possam basear. Contudo, tal
€omo o texto critico, os textos literdrios funcionam, neste caso, como
metatextos em relagio i pintura. Deste modo, o texto literdrio terd como
referente primeiro o texto pictdrico, do mesmo modo que uma tradugao
interlinguistica terd como referente o seu texto de partida. Porém, ao
contrdrio desta Gltima em que raramente confrontamos ambos o0s tex-
tos (o de chegada e o de partida) excepio, talvez, no caso de poemas
traduzidos e apresentados em edigdes bilingues, um texto literdrio sobre
uma pintura quase nos exige esse confronto se quisermos obter dele
uma compreensao mais aprofundada. Em termos de recepgio, também
algo se altera sempre que possamos confrontar o texto lilerdrio com o
seu referente pictdrico. Vemos assim, de um modo geral, como ambos
0s lextos se parecem «iluminar» mutuamente. O texte literdrio convida-
nos, assim, a uma leitura orientada da pintura, e a pintura determina
um percurso de feitura que se encontra sempre implicito no texto ver-
bal, como veremos, explicitamente, no caso do texto de José Saramago
sobre uma gravura de Diirer. O texto literdrio, por sua vez, também nio
pode ser visto como uma mera e simples tradugo, mas como o que
Haroldo de Campos (o poeta, critico e tradutor brasileirc) designa de
«transcriagdo», ou seja, um lerme que nao se aplica apenas 4 criagio de
um texto a partir de um texto ja existente, mas que se parece também
aplicar ao caso da tradugio de toda a poesia em geral. Recordemos que
infimeros tedricos da teoria da tradugio consideram o texto poético
como o mais dificil, senfio como impossivel, de traduzir35. $6 através do
confronto de ambos os textos poderemos, de facto, apreciar a obra
ecfristica, neste caso o texto literdrio, pois serd a pintura que ird deter-
minar, em primeiro lugar, o modo como este se organiza e o modo
como o iremos ler.

Passemos entretanto a nossa série de exemplos, comegando pela
gravura de Diirer A Grande Crucificagdo de Cristo (circa 1495),

3 para um estudo sobre a relagdo deste poema com a imagem pictdrica, vide «The Musewm.
Goer in the Mirror: Ashbery's “Self-Portrait™, em HEFFERNAN, James A. W, Musenm: of Words:
The Poetics of Ekphrasis from Homer o Ashbery, Chicago e Londres, The University of Chicago
Press, 1993, pp. 169-189.

35 ¥ide DE CAMPOS, Haroldo, <De la communication comne création et comme criliques,
Change, n* 14, pp. 71-84.

Traduzir pintura...

Revista de Humanidades e Techologias

8
=
|
b=}
e
o
=3
=t
P
2
g
B
—_
=
8
=
=
2
=
a
L
~
g
-



Revista de Humanidades e Tecnologias

Ensalos

descrita em pormenor ne inicio do romance de José Saramago O
Evangelho Segundo fesus Cristo (1991). Eis aqui um tipo de gravura
que, dada a grande profusio de pormenores, quase desorienta qualquer
percurso do olhar, se bem que, os elementos mais importantes se
encontrem numa posicZo central, tanto mais vincada pelo efeito de
simetria de uma série de outros elementos colocados de ambos os lados
desse mesmo eixo central.
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Curiosamente, o narrador/descritor neste romance de Saramago
inicia a sua leitura do texto plistico focando o elemento que se encon-
tra no canto superior esquerdo da gravura: «O sol mostra-se num dos
canitos superiores do rectngulo, o que se encontra i esquerda de quem
olha, representando, o astro-rei, uma cabega de homem de onde jor-
ram raios de aguda luz e sinuosas labaredas» (p. 13). E de notar que
esta gravura de Diirer se assume jd, implicitamente, como uma trans-
posigao intersemidtica de um texto que a precede, ou seja, de um texto,
ou de textos, dos Evangelhos biblicos. O facto da voz descritiva ter

Psicologid

comegado a ler a gravura como se de um texto verbal se tratasse, parece
recordar-nos ou alertar-nos para esse facto. Para além da conotagio
masculina do objecto descrito, o sol, que na gravura nos surge perso-
nificado, €, em seguida, comparado a uma «resa-dos-ventos indecisa
sobre a direcgdo dos lugares para onde apontar» (p. 13). Surge-nos
depois um comentdrio metapictérico e, neste caso, metanarralivo, em
que a voz descritiva aponta para o facto de se tratar, de facto, de uma
gravura, Ainda em referéncia 2 figura solar é-nos dito: «um rosto |...|
langando pela boca um grito que ndo podemos ouvir, pois nenhuma
destas coisas é real, o que temos diante de nés ¢é papel e tinta, mais
nada.» (p. 13}. Aqui, somos pela primeira vez informados de que se trata
de descrever e ler uma gravura. A voz descritiva comega entio por men-
cionar outros elementos: «[plor baixo do sol vemos um homem nu
atado a um tronco de drvore [...] Pela expressio da cara [...] deve ser o
Bom Ladrdo» (p. 13). E de notar que a expressio «deve ser» aponta j
parz uma tentativa de interpretagio. Apds a descrigio desta figura,
passa-se para uma descrigo do tronco em que ¢ Bom Ladrio se encon-
tra crucificado, especulande sobre dreas ndo visiveis na gravura: «Nio
serd possivel averiguar se este tronco ainda é uma drvore |...] porquan-
to toda a parte inferior dela estd tapada por um homem de barba com-
prida [...] Esta postura solene, este triste semblante, s6 podem ser de
José de Arimateia» (p. 14). Somos entdo informados, acerca desta per-
sonagem, do seguinte modo: «Ora este José de Arimateia é aquele bon-
doso e abastado homem que ofereceu os préstinmos de um timulo seu
para nele ser depositado o corpo principal» (p. 14). Aqui, como pode-
remos ver, a descrigio comega a narrativizar-se. José é entao descrito e,
por associagao por contiguidade espacial, passa-se  descri¢ao da mu-
Iher ajoelhada «em plano préximo |...] toucada com a gléria suprema
de uma auréola» (p. 14). Comenta-se entdo o facto de todas as mulhe-
res, na gravura, se chamarem Maria e a voz descriliva tenta entao,
através de virias raciocinios especulativos, identificd-las. Trata-se de
saber se 2 mulher no canto inferior esquerdo é Maria Madalena: «Maria
Madalena, se ela é, ampara, e parece que vai beijar, num geste de com-
paixao intraduzivel por palavras 4 mao doutra mulher, esta sim, caida
por terra [...] O seu nome tambérn é Maria, segunda na ordem de apre-
sentagdo, mas, sem divida, primeirissima na importancia, se algo signi-
fica o lugar central que ocupa na regido inferior da composicio.» (p. 15)
Atentemos na referéncia i impossibilidade de traduzir certas expressoes
da imagem por palavras, e ne modo como o texto mais uma vez nos
reenvia para a gravura. «Reclinada sobre o lado esquerdo, Maria mae de
Jesus |...] apoia ¢ antebrago na coxa de outra mulher |...] talvez ver-
dadeira Madalena [...] a diferenga do trago, mais leve neste caso e
deixando espagos vazios no sentido das madeixas, o que, cbviamente,
serviu ao gravador para aclarar o tom geral da cabeleira representada.»
(p. 16). Notamos agui, uma vez mais, uma referéncia nZo apenas s
caracteristicas da gravura, mas também aos métodos do gravador. A voz
descritiva conclui ent&o ser esta a verdadeira Maria Madalena ao men-




cionar:-«Qutra prova, esta fortissima, rabustece e afirma a identificago,
e vemn a ser que a dita mulher [...] levanta sim para o alto o olhar, e este
olhar, que é de auténtico e arrebatado amor ascende com tal forga que
parece levar consige o corpo todo, todo o seu ser carnal [...] Apenas uma
mulher que tivesse amado tanto quanto imaginamos que Maria
Madalena amou poderia olhar desta maneira» {p. 16), e acrescenta:
«fica feita a prova de ser ela esta, e nenhuma outra, excluida portanto a
que a0 lade se encontra, Maria quarta, dé pé, fazendo companhia, neste
lado da gravura, 2 um homem nove, pouce mais que adelescente, que
de um medo amaneirado [...] numa atitude afectada e teatral [exibe] o
grupo de mulheres a quem coube representar, no chio, a acgio
dramitica. |...] Este personagem, tio novinho, com o seu cabelo aos
cachos e o ldbio trémulo, ¢ Jodo. Tal como José de Arimateia, também
esconde com o corpo o pé desta ouira drvore» (pp. 16-17). Descreve-se
entdo o segundo crucificado, do lado direito de quem vé a gravura, e
conclui-se: «Magro, de cabelos lisos, de cabega caida para a terra que o
hd-de comer, duas vezes condenado, 4 morte e a0 inferno, este misero
despojo s6 pode ser 0 Mau Ladrio. Por cima dele, também chorando e
clamando como o sol que em frente estd, vemos a Jua em figura de mu-
lher» (p. 17). Como poderemos observar, a voz descritiva ende, implici-
tamente, poderemos reconstituir um percurso de olhar e um percurso
de leitura, comeca pelo canto superior esquerdo da gravura organizan-
do uma lexia em forma de “U” que, ao abranger uma série de figuras,
em primeiro plano, termina no cante superior direito.

Da descricio de ambos os astros e do tipo de luminosidade que
provocam «luz ambiente [...] circular, sem sombras» (p. 17), passa-se
entio para uma descrigao dos elementos «no horizonte», ou seja, no
plane de fundo, comegando pelos mais distantes para os mais préxi-
mos: «Cd mais perto, pela ilusao de perspectiva, quatro cavaleiros de
elme» (p. 18). Descreve-se entdo uma figura isolada: «seldado de infan-
taria [...] levando, suspenso na mio direita, o gue, a esta distincia,
parece um pano, mas que também pode ser manto ou tinica, enquan-
to dois outros militares ddo sinais de irritagio e despeito» (p. 18). E de
notar o uso da locugio «enguanto», que nos chama a atengio para o
eleito de simultaneidade que encontramos sempre num texto icdnico.
806 ento, e por dltimo, a voz descritiva inicia a leitura dos elementos
relacionados com o eixo principal da gravura: «Por cima destas vulgari-

~ dades de 'milicia ¢ cidade muralhada pairam quatro anjos, sendo dois
dos de éorpo inteiro, que choram, e protestam, e se lastimam, ndo
assim um deles, de perfil grave, absorto no trabalho de recolher numa
taga, até 2 Gltima gota, o jorro de sangue que sai do lado direito do
Crucificado.» (p. 18) Todos os elementos relacionados com esta repre-
sentagdo de Cristo sdo entdo descritos e comentados, do topo para a
parte inferior, terminando na parte onde a cruz penetra o solo e onde
«estd um crinio e também uma tibia e uma omoplata, mas o crinio é
que nos importa, porque € isso que Gdlgota significa, crinio» (p. 19).
Podemos assim notar o modo como esta descri¢do ecfristica ilumina,

de certo modo, a gravura, chamando-nos a atengdo para um elemento
bem central, o crinio que di o nome a0 monte onde ocorre esta cena,
algo que, talvez pelo seu aspecto convencional, nos tivesse passado des-
percebide. A voz narrativa descreve entfo, por (ltimo, o homem que se
afasta «virando ainda a cabeca para este lado [e que] leva na mao
esquerda um balde e uma cana na mio direita» (p. 19). Somos infor-
mados que este teria sido 0 homem que matara a sede a Cristo € a
descri¢do conclui afirmando que «tudo isto sdo coisas da terra, que vao
ficar na terra, e delas se faz a (inica histéria possivel» (p. 20). O estilo
usado nesta descricio ecfrastica reflecte também, pela sua complexi-
dade, a rigueza de pormenores que encontramos na gravura, funcio-
nando também, por vezes, como um eco dos fextos biblicos em que esta
se baseia.

Acabdmos de ver 0 modo como a gravura nos ajuda a interpretar o
capitulo inicial do romance de Saramago, e como a nossa leitura dessa
mesma gravura de Diirer se enriquece e se transforma ao ser con-
frontada com um texto onde, para além de uma simples descrigdo,
encontramos também uma leitura implicita ¢ uma dimensio critica.
Observe-se, no entanto, que esta gravura que se encontra incluida na
tradugdo inglesa do romance, nio figura, pelo menos nas duas
primeiras edigdes portuguesas da obra. Creio que o autor pretendeu,
deste modo, recordar ao leitor, através do seu texto, uma gravura bem
conhecida e marcar também o facto de que este possui uma certa
autonomia em relagio 3 gravura. E de notar ainda que, todo este
romance de Saramago se escreve contra, e ao encontro, de um impor-
tantissimo intertexto, os Evangelhos biblicos, que, tal como esta gravu-
ra, funcionam como um pano de fundo em relagao ao qual todo o texto
se articula. Se a gravura de Diirer representa uma certa «doxa», para uti-
lizarmos um termo de Barthes, o romance ir-se-d construir como desvio
dessa mesma «doxa» e como procura de uma outra verdade para além
des textos canénicos.

Passemos agora 2 uma breve andlise de um dos vinte poemas
baseados em fotografias, pinturas e objectos artisticos, que constituem
o livro Metamorfoses de Jorge de Sena (datado de 1963). Sob o simples
titulo «Turner», é-nos, como poderdo ver, apresentado um poema ao
lado da reprodugao a preto e branco de um quadro do mesmeo pintor
inglés, ndo identificado com um titulo especifico36.

Neste caso ja nao podermos falar apenas de uma descrigio critica e
comentada come no caso de Saramago, mas numa tentativa de trans-
por as caracteristicas de uma imagem visual para um texto verbal. Serd
facil observarmos como as caracteristicas impressionistas que se rela-
cionam com o colerido da imagem, que infelizmente ndo podemos ver
através desta reprodugio, foram «traduzidas» em termos de texto,
muitas vezes recorrendo a sinestesia: «siléncio da névoa em que os rui-

¥ pE SENA, Jorge, Poesia I, Lisboa, Edigbes 70, 1988, pp. 109-112.
37 TAMEN, Pedro, Depois de Ver, Lisboa, Quetzal Editares, 1995, pp. 38-39.
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dos passam / como num prisma a luz se decompde, / € de oiro a fim-
bria dos reflexos brandos», «vibragdo de dguas pardacentas», «vultos
incendeiam de adejantes velas / e galhardetes | ...] um vento apenas pre-
nunciadox, «profusio de um céu marinho / sobre cidades pétreas dis-
selvidas», «tamisado Sol» onde implicitamente se faz referéncia ao rio
Tamisa, «fogueiras, luz de Lua.» (p. 111). Sdo precisamente todas as
qualidades impressionistas da pintura, com tudo o que esta tem de vago
¢ de esbatido a nivel das tonalidades, que nos sdo transmitidas pelas
duas primeiras estancias que consistem em duas tnicas frases longas
em que o sentido se vai esbatendo e deslocando metonimicamente a
ponto de nos dar, através de um texto verbal, as qualidades de um texto
pictérico. Neste caso, o texto ecfristico parece ir mais longe para se
transformar no que poderiamos designar de verdadeira tradugio inter-
semidlica. Tradugio onde se inscreve um desejo quase utdpice de subs-
tituir o texto de partida, assumindo-se deste modo o texto literdrio como
poesia e pinfura. Sendo vejamos a conclusio do peema: «E, para além
deste sereno estrépito / que em vortices congela a tenuidade, / ndo hd
mais nada. Nem pintura resta.»

Em seguida, gostaria de comentar um poema de Pedre Témen
sobre uma fotografia a preto e branco de Isidoro Augusto, incluido no
seu livro Depois de Ver3, livro onde uma série de poemas transpoe
criticamente, como no caso do livro de Jorge de Sena, uma série de
objectos pldstices. No caso especifico deste texto, porém, ja ndo podere-
mos, do mesmo modo, falar de uma descrigio ecfristica ou de uma
transposicio intersemidtica, mas sim de uma interpretagio critica que
€, simultaneamente, um poema.

Neste exemplo, a voz poética comega por mencionar o facto da mul-
her de negro se «furtar» a ser fotografada, e a qualidade quase escultéri-
ca da sua capa de burel escuro contra um funde branco forma, com o
volume do cabelo, uma mancha semelhante a uma nuvem carregada:

Psicologia

«burilado burel, / nimbo num céu inexistente». De facto, o que o leitor
da fotografia vé, imediatamente, é o contraste de uma massa escura
sobre um fundo claro delimitado por uma margem: «s6 tu, s6 tu existes
/ ne mundo circunscrito do quadrado branco». A personagem é entio
imaginada como sendo «casta, como quem foge / ou ji mentiu ou
mente», algo que justificaria a razdo porque esconde o rosto. O vento
referido em «[v]ento / pressinto, mais do que sei ou sabes» € a aragem
implicita na obliquidade do cabelo frisado e nas pregas da capa. 0 facto
da mulher se apresentar de costas, como unico elemento na fotografia,
leva a voz poética a defini-la como sendo «o¢ elemento s6, que outros ndo
conhece, / sendo o ser de todos». A expressdo «quatro, no quadrado»
refere-se talvez ndo s6 aos quairo lados dz forma geométrica, que
delimita o enquadramento, mas também ao facto de que a massa
rectangular formada pelo tor¢e da mulher também tem quatro lados.
0 niimero quatro, neste caso, poderd também sugerir 2 multiplicidade
de modos com que um poeta poderd abordar uma obra pldstica para a
voltar adescrever e para a re-imaginar através de um interpretativo texto
verbal.

Em jeito de conclusdo, e uma vez comentadas ji as qualidades
ecfrasticas e criticas de certas transposigdes intersemiéticas, gostaria de
vincar os paralelos que se poderio estabelecer entre este tipo de textos
e a critica literdria (mesmo no seu sentido mais académico). Quer a
transposicao intersemidtica com qualidades artisticas, quer a critica
literdria se assumem, tal como ji mencionei, como metatextos, ou seja,
come comentdrio, interpretacio e reescrita de textos ji existentes.




0 texto verbal ecfristico, que se relaciona com um tipo de tradugzo
intersemidtica, raras vezes se assume como mera descrigdo artistica,
para englobar aspectos crilicos e, obrigatoriamente, aspectos de inter-
pretagio pessoal. No que respeita & sua intencionalidade, a transposicao
ecfristica ambiciona sempre responder a uma obra de arte através de
uma outra obra de arte. No case da critica literdria, que estard mais rela-
cionada com um tipo de tradugio intralinguistica, a ténica principal
residird num tipo de andlise e interpretacdo, que facilite a recepgio e a
apreciagio de um texto inicial, ou texto de partida, mas, que também dé
conta, enquanto voz critica, da uma experiéncia pessoal com esse texto
— algo que caracteriza a hermenéutica fenomenolégica. O ensaio de
critica literdria, geralmente, nio pretende assumir-se como um texto
literdrio, se bem que haja excepgdes, como, por exemplo, o caso das
publicagdes de Roland Barthes posteriores ao seu ensaio $/Z. Ao abor-
darmos um livro de Barthes, como Fragmentos de um Discurso
Amoroso, eslamos, curiosamente, em presenga de um ensaio literdrio
que é, simultaneamente, uma obra de literatura. Este parece ser o par-
adigma de certa critica pés-moderna, no apenas no campo da literatu-
ra, mas também no dmbito das ciéncias humanas, paradigma através
do qual a vertente ensaistica se parece confundir ou conluiar com uma
vertente ficcional. E contudo de notar que, uma resposta artistico-critica
a um texto ja existente pode ser tdo, ou mais vilida, que uma resposta
ensaistica que ople por uma vertente puramente académica. No entan-
t0, uma nunca substituird a outra, nem ambas se encontram num
plano de colisdo competitiva. Tal como no caso do confronto de ambos
0s lextos que acabimos de examinar, a resposta artistico-critica pode
complementar e «iluminar» a resposia académica ou vice-versa. Numa
época permeada pelos efeitos dos chamados multimédia, é como se as
artes, que estavam unidas na Antiguidade, abandonassem os comparti-
mentos estanques, em que as colocdmos no século xix, para se voltarem
a reunir, para se questionarem e assin, uma vez mais, se redefinirem.
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