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RESUMO

Este estudo discute a questao da visualidade na Literatura Portuguesa da
Modernidade e concentra o seu foco na vertente que reiine composi¢oes
elaboradas a partir da transposi¢do da linguagem pictorica para a verbal.
Tomando “Un coup de dés”, de Mallarmé, como texto seminal de experi-
mento poético, o artigo alimenta a discussao sobre o processo de tradu¢ao
da tela do pintor holandés para a poesia, ao longo da analise de “A cadeira
amarela, de Van Gogh”, de Jorge de Sena.
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ABSTRACT

This paper aims at discussing the question of visuality in Portuguese Lite-
rature of Modernity and concentrates its focus on the branch of composi-
tions created from the transposition of the pictorial language into a verbal
one. Taking “Un coup de dés” by Mallarmé, as a seminal text of poetic ex-
periment, it reflects on the process of translation from the Dutch painter’s
canvas to poetry, throughout the analysis of the poem “The yellow chair, by
Van Gogh”, written by Jorge de Sena.
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CONSIDERACOES INICIAIS: A DESTERRITORIALIZACAO NA
ARTE MODERNA

Em “Um lance de dados jamais abolird o acaso™ (1897), Stéphane
Mallarmé inaugura uma nova forma de poetar e, a0 mesmo tempo, um
novo modo de ler poesia. O carater experimental desse poema, ou desse
poema em prosa> como o denomina seu autor, quer pela inovagdo da lin-
guagem, quer pelo abandono da disposigao tipografica regular, torna-o um
dos precursores da poesia concreta. Nele, a palavra compreendida como
objeto composto de significante e significado perde a sua centralidade e
passa a dividir o seu relevo com o conteido matérico que ela contém e
com a disposi¢do deste na mancha da pagina. O logos enquanto elemento
grafico conhece, aqui, também o sentido de volume distribuido no espago e
toma o formato de um grande tabuleiro, em que o jogo das pegas-palavras
ganha significados a partir da exploragdo da superficie da pagina, constitu-
ida de espagos em branco e espagos graficos.

Movimento inverso também ocorre em La géante (1929-1930)
(Fig. 1 in Apéndice 1), de René Magritte. Inspirado na leitura do poema
de Baudelaire, de mesmo titulo, o surrealista belga pinta a Mae-Natureza,
representada pela figura de uma mulher gigantesca. A tela se compde da
iconografia, ocupando o maior espago da aquarela, e do poema que deu
origem a sua criagdo, na margem direita da prancha. Trata-se de uma
transposi¢ao intersemiotica e, ao mesmo tempo, de um processo de hibri-
dizag¢do. A primeira ocorréncia concerne a passagem de uma linguagem
para a outra, ou seja, do poema de Baudelaire para a tela. A segunda resulta
da constitui¢ao do objeto a partir da combinagao de diferentes codigos: o
visual e o verbal. Esta simbiose implica ndo apenas um novo modo de criar
arte, mas também um jeito particular de 1é-la.

Desde a obra seminal de Mallarmé, o desejo de expandir as fron-
teiras das artes encontra eco em outros artistas que ampliam e diversificam
as experiéncias. As novidades desses exercicios interartes sdo, por vezes,
muito arrojadas e assume feitios muito diversos nos poetas brasileiros, es-
pecialmente no experimentalismo formal da poesia, tais como: os poemas
concretos de Haroldo de Campos e Décio Pignatari, os poemobiles, de Au-
gusto de Campos, os clip-poemas também deste ultimo, os videopoemas
de Wilton Azevedo, os biopoemas de Eduardo Kac, etc. Em todos esses
casos, da-se a absor¢do de qualidades de outra midia, a combina¢ido ou a
fusao de propriedades de meios distintos.

A poesia experimental, estribada no trabalho com diferentes c6-
digos, com variados arranjos tipograficos, ou com as novas tecnologias,
também esta presente no fazer poético de ilustres representantes portugue-
ses como Antonio Aragdo, Salette Tavares, Alberto Pimenta, Ernesto M. de
Melo e Castro, ou em algumas experiéncias de Ana Hatherly, José Luiz Pei-
xoto, dentre outros. A lista é extensa e ndo ¢ intengdo deste estudo mapear
as diversas manifestagoes dessa poesia, quer do Brasil, quer de Portugal,
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dada a grande variedade de composigdes que se filiam ao universo das re-
lagoes interartes. Privilegiamos, aqui, o viés da transposi¢ao intersemidtica
da pintura para a literatura.

A TRANSPOSICAO INTERSEMIOTICA

Primeiramente, é bom esclarecer o sentido que atribuimos ao
conceito de transposi¢do intersemidtica. Entendemos que esse fendmeno
se caracteriza pela tradugdo de linguagens, em que a criagao de um novo ar-
tefato resulta da eleicdo de novos mecanismos de expressdo em um sistema
diferente do sistema-fonte, expedientes estes que estabelecem outra rede
de sentidos e que garantem ao objeto uma identidade prépria. Esse novo
artefato é um produto intersemiotico, na medida em que incorpora ou que
apresenta qualidades de uma midia (pintura, escultura, arquitetura, por
exemplo), oriunda de outra situagdo de producéao e de circulagdo, ou seja,
o leitor apreende o novo texto ao mesmo tempo em que nele reconhece o
texto antigo. A legibilidade dessa tradugao esta condicionada ao repertdrio
do leitor que pode ler ou nao as marcas da midia-matriz no novo objeto.

Neste trabalho, vamos refletir sobre a natureza dessas praticas de
tradugdo e sobre uma das possibilidades de andlise desse texto. Para tan-
to, examinaremos um poema de Jorge de Sena. Nosso objetivo é conhecer
como o poeta transpde uma tela de Vincent Van Gogh para a poesia.

DA TELA DE VAN GOGH AO POEMA DE JORGE DE SENA

Jorge de Sena é um escritor portugués, que se naturalizou brasilei-
ro em 1963 durante a sua permanéncia no Brasil de 1959 a 1965. Foi histo-
riador da cultura, escreveu poesia, teatro, romance, conto. Sofreu influén-
cias de varias correntes estéticas, principalmente do Surrealismo, sobretudo
em aspectos técnicos, mas nao se filiou a nenhuma escola literaria. Sua arte
apresenta dupla face: ao mesmo tempo em que persegue uma vertente da
tradicdo medieval e renascentista, também se interessa por varias formas de
experimentalismo. Vamos estudar este segundo trago da poética do escri-
tor, mais especificamente, o processo de transposicao intersemidtica.

A composicao escolhida para analise esta em Metamorfoses,
obra publicada em 1963. Esta coletanea contém poemas elaborados a
partir da transposi¢ao de textos da pintura, escultura, arquitetura, danga
e um posfacio, em que o escritor faz consideragdes relevantes e bastante
oportunas sobre o objeto deste estudo. Nela, Jorge de Sena (1963, p. 121)
comenta que o seu interesse pela transcodifica¢ao surge em 1950, na obra
Pedra filosofal, com os poemas: “Uma Anuncia¢ao’, “O Patinir das Janelas
Verdes” e “Bonnard”. Acerca da natureza dessa produgido, o poeta apre-
senta a reflexdo que se segue:
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Possivelmente dir-se-a que estes poemas sdo ensais-
mo literario, meditagdes moralisticas, impressionis-
tica critica de arte, tudo isso enroupado de métrica e
de alguma emocéo. Entre, por exemplo, “Walter Pa-
ter que ‘descreveu’ a Gioconda” e estes versos, nao ha
qualquer analogia - e sera dbvio, lendo os poemas,
que ndo sdo nem pretendem ser critica de arte. Estou
mesmo em crer que os devotos dos objetos estéticos
se indignarao com que eu ndo me tenha contentado
apenas com contempla-los. (SENA, 1963, p. 129)

Neste depoimento, Sena traz a baila a questao da recepgao e a di-
ficuldade que pressupostamente a critica iria enfrentar na tarefa de atribuir
nome a esse fazer poético. Suas reflexdes sobre a natureza dessa literatura
apontam-nos antes para o esfor¢o do critico em teoriza-la, que para o in-

tento do criador em tdo somente apresentar a novidade da sua poesia.

Essa poética inaugurada por Sena abre caminho para outros
escritores portugueses, como Joaquim Manuel Magalhaes, Jodao Miguel
Fernandes Jorge, entre outros. Estes tltimos participam juntamente com
o fotégrafo Jorge Molder, da obra Uma exposigcdo (1974), publicagdo feita
para homenagear Edward Hopper. A coletanea constitui-se de fotografias
das telas do pintor feitas por Molder, de poemas de J. M. Magalhées® e
Joao Miguel Fernandes Jorge, criados também a partir de composi¢oes
do pintor americano.

Neste trabalho pretendemos nos concentrar no exame do poe-
ma “A cadeira amarela, de Van Gogh”, de Metamorfoses (Apéndice 2), para
compreender a viagem que Jorge de Sena empreende no didlogo interse-
midtico entre A cadeira amarela, de 1888 (Fig. 2 in Apéndice 3), do pintor
holandés, e a literatura. Como norte desta analise, propomos discutir as
questdes: que procedimentos o poeta agencia para a leitura do texto visual?
De que atributos de visibilidade o logos se impregna na transla¢ao da pin-
tura para o verbo?

Aproximemo-nos do texto e descubramos algumas respostas
para essas perguntas e uma possibilidade de leitura do poema.

Em “A cadeira amarela, de Van Gogh”, a voz lirica elege dois
procedimentos intermidiais para a constru¢iao do poema: o primeiro ma-
nifesta-se na estrofe inicial, onde predominam notagdes descritivas, com
algumas intervengdes apreciativas daquele que vé. No segundo momento,
a voz enunciativa expande-se em reflexdes sobre o que vé, estabelecendo
relagdes entre os objetos observados e o sujeito a quem eles pertenceram.

As duas ocorréncias de transposi¢des intersemioticas inscrevem-
-se na categoria da écfrase, sendo a primeira tomada em seu sentido estrito
e a segunda em seu sentido mais amplo. Vejamos entdo o conceito de écfra-
se, segundo alguns tedricos da Intermidialidade.
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No estudo sobre a etimologia da écfrase, Jean H. Hagstrum lem-
bra-nos que o substantivo grego ekphrasis e o adjetivo ekphrastic, em in-
glés, tém a sua origem no vocabulo grego ekphrazein (éndppdlewv), que
significa, falar para os outros, contar tudo*. (HAGSTRUM, 1987, p. 18,
nota 34). No sentido mais proximo da raiz grega, para Hagstrum, a écfrase
implica a descri¢ao de um objeto real ou imaginario (HAGSTRUM, 1987,
p. 18) e ndo apenas “uma representagdo verbal de uma representagdo visu-
al”s (HEFFERNAN, 1996, p. 262).

Em “The problems of ekphrasis”, Murray Krieger (1998, p. 9-10)
levanta a questdo de que a écfrase nao pode ser compreendida como uma
epistemologia visual que se limita a apreender o pictérico em um poema,
uma vez que a propriedade pictural é intrinseca a pintura e ndo a literatura.
De acordo com o critico, a écfrase é “uma tentativa de imitar verbalmen-
te um objeto das artes plasticas, concebido na pintura ou na escultura™
(KRIEGER, 1998, p. 4). Para dar cumprimento a essa tarefa de transposi-
¢do, o criador busca equivaléncias verbais para a imagem visual.

Claus Cliiver, de sua parte, amplia o conceito desse fendmeno.
Para ele, a “écfrase é uma representacao verbal de um texto composto em
um sistema signico nio-verbal’ (CLUVER, 1997, p. 26). Deste enfoque,
quaisquer representa¢des literarias da pintura, da escultura, da arquitetura,
etc. podem se tornar objetos ecfrasticos. Considera ainda o estudioso da
Intermidialidade nas suas consideragdes sobre Metamorfoses, de Jorge de
Sena, que, na écfrase, a voz enunciativa ndo se desprende da sua experién-
cia visual. E a partir do observado que ela “recorda, interpreta, reflete, me-
dita, associa o que viu aos temas da existéncia e da experiéncia humana™
(CLUVER, 1997, p. 28). Observemos que Cliiver, em suas consideracdes,
vai além do conceito de écfrase que a define como notagdes apenas des-
critivas do objeto, conforme visto em Hagstrum (1987). O sujeito poético
pode migrar da esfera que busca a equivaléncia verbal para o signo visual
e penetrar no ambito das reflexdes acerca do que vé.

Examinemos agora, em “A cadeira amarela, de Van Gogh”, como
se da essa passagem da posi¢ao da voz enunciativa do campo descritivo
para a esfera das ilagdes acerca do objeto contemplado.

Na primeira estrofe, o sujeito poético semelha estar diante da tela
de Van Gogh e passa a descrevé-la: o “chao de tijoleira’, “uma cadeira ruasti-
ca [...] empalhada e amarela’, “cachimbo’, “um caixote baixo”, “a assinatura”
do pintor, “a porta [...] azulada” O poeta ndo se coloca frente a realidades
fenoménicas, mas diante de representagoes estéticas do mundo e, deste
ponto, procede a transposi¢ao daquilo que tem qualidades pictoricas para
o codigo verbal. Concomitante a este procedimento, insinua-se um olhar
perscrutador que quer adivinhar o que o observador nao apreende da la-
mina: “num papel ou num lengo’, “tabaco ou nao?”. Observe-se que a voz
enunciativa persiste na tarefa de contar ao enunciatario o que vé e de indi-
car a posi¢ao que os objetos ocupam na prancha, muito embora o percebi-
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do, neste momento, nao se manifeste em sua enargeia’ no discurso verbal,
ou seja, segundo Hagstrum (1987), ele nao é exposto em suas qualidades
visuais plenas, como aquelas que ele detém na natureza.

Na descri¢ao, ou na tentativa de fazé-la (quando a auséncia de
nitidez impede o reconhecimento do elemento percebido), a voz enuncia-
tiva assume uma atitude apreciativa diante do que vé, como nas expressoes:
“rustica’, “rusticamente empalhada’, “recozida e gasta’, “desbotada porta’,
“mal assentes, carcomidas e sujas’. Note-se que ocorre um aprofundamento
da percepcao: ele ndo se basta apenas a olhar de forma ligeira a tela. Ele re-
lata minuciosamente o que vé e valora o que esta sob o campo de sua visao,
conferindo-lhe sentidos que se estendem ao dono desses objetos. Ao lado
da notagao sobre o estilo do pintor: “[...] matéria espessa/ em que os pincéis
se empastelavam suaves’, desenvolve-se a isotopia da vida humilde atribu-
ida a Van Gogh. Neste ponto, o sujeito lirico distancia-se da percepgao do
objeto para uma reflexao sobre o que apreende visualmente. Entra no cam-
po da “meditagao” “poética”'’, para usarmos a terminologia cunhada pelo
proprio Jorge de Sena (1963, p. 121).

Na segunda estrofe, estabelece-se um cotejo entre a fase de faus-
to de Van Gogh, em que comparecem seres mitoldgicos, personagens da
realeza, paisagens, batalhas, e a fase da “humildade”, metonimicamente ex-
pressa pelos elementos representados no quadro. A voz enunciativa recor-
re @ memoria do espectador acerca da producao anterior do artista, para
interpretar o que o olhar capta da tela sob analise. A estrofe se fecha com
uma reflexdo acerca dos elementos dispostos sobre o assento da cadeira: o
fumo - foi esquecido/ ou foi pousado expressamente como sinal de que/ o
pouco ja contenta quem deseja tudo.

Recria-se, nesses versos, o ethos daquele que se basta com a seve-
ridade franciscana, mediante a equa¢ao paradoxal de que “o pouco” satisfaz
‘quem deseja tudo”. No processo criador, a voz enunciativa apresenta os
objetos ndo como uma manifestacao fenoménica do referente, mas como
a representacao do posicionamento filoséfico daquele a quem os objetos
pertenciam. Este enfoque distancia o discurso poético do conceito de enar-
geia, conforme vimos em Hagstrum (1987, p. 12), ou seja, o discurso nao
mais busca recriar o referente em sua evidentia."

Na terceira estrofe, traga-se nova comparagdo, agora, entre o que
o signo “cadeira” significa na situagdo enunciativa da representagao plas-
tica e o significado que ele detém fora dela. No processo interpretativo do
signo, este se afasta cada vez mais da fungdo pragmatica de peca de mobilia
de um determinado espago e transfigura-se na histéria de vida do pintor.
Os objetos captados pelo olhar da voz enunciativa, que no inicio do poema
os via na sua concretude e descrevia-os nas suas particularidades fisicas,
nesse momento representam o privado, a intimidade que quer ser resguar-
dada: os vicios (o tabaco), os conflitos vividos, a loucura, a orelha cortada,
a dor, as vigilias, o vazio do quarto, a solidao.
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Giulio Carlo Argan comenta que “Van Gogh ocupa um lugar ao
lado de Kierkegaard e de Dostoiévski; como estes, ele se interroga, cheio de
angustia, sobre o significado da existéncia, do estar-no-mundo” (ARGAN,
2006, p. 123). Para esse critico da arte, o pintor assimila o seu entorno e,
nesse processo, impregna o que apreende da densidade da vida e do seu
posicionamento questionador frente a0 mundo. No poema, a voz enuncia-
tiva, por seu turno, 1é esse mundo de tensoes que a tela encerra.

Persiste ainda na quarta estrofe o processo de transformacdo dos
objetos na imagem humana do pintor, na medida em que o sujeito poético
estabelece imediata relagdo entre a assinatura de Vincent, disposta no cai-
xote que ocupa o canto direito ao fundo da tela, e a identidade de sujeito
que ela representa.

O postfacio de Metamorfoses pode oferecer pistas interpretativas
para esse passo da analise. Nele, Jorge de Sena comenta que

[...] os povos s6 valem como humanidade. [...] E a ale-
gria que sinto, no Museu Britanico ou no Louvre, ante
as colecoes onde palpita uma vida milenaria, ndo pro-
vém de esta ser milendria, estranha, distante, barbara
ou requintada, mas sim [provém] de eu sentir em tudo,
desde as estatuas aos pequeninos objectos domésticos,
uma humanidade viva, gente viva, pessoas, sobretudo
pessoas (SENA, 1963, p. 122)"2

Os signos que estao sob a mira da voz enunciativa deixam de ser
referéncias a objetos que desempenham ou desempenhavam func¢oes utili-
tarias, para se metamorfosearem em “retrato” do sujeito que eles represen-
tam. Nesta situacao enunciativa, eles se ressignificam. Assim como o olhar
do critico Jorge de Sena se descola do campo fenoménico e busca uma leitu-
ra intersubjetiva, etnocultural, o olhar também de quem enuncia abstrai da
materialidade dos objetos e capta a vida que estes absorveram de Vincent.

Giulio Carlo Argan comparece novamente neste estudo para nos
falar da arte de Van Gogh. Embora de instancia diferente, sua leitura da
pintura do mestre holandés é muito préxima ao da voz enunciativa. Para o
critico, o posicionamento de Van Gogh diante da realidade

nao [é de] quem a contempla para conhecé-la, mas
[de] quem enfrenta vivendo-a por dentro, sentindo-a
como um limite que se impde, da qual ndo pode se
libertar sendo tomando-a, apropriando-se dela, iden-
tificando-se com aquela “paixao da vida” que, ao final
leva a morte? [...]. O que Van Gogh quer é uma pintu-
ra verdadeira até o absurdo, viva até o paroxismo, até
o delirio e a morte (ARGAN, 2006, p. 125).

A interpretagdo de que a obra de Van Gogh ¢ gestada de vivén-
cias densas, conflituosas, dialoga com a expressdo “o seu nome de corvo’,
presente nos ultimos versos do poema, que retoma uma versao oficiosa de
que Van Gogh teria se suicidado durante a pintura de Campo de trigo com
corvos, de 1890 (WALTHER, 1990): a presenca dos corvos no quadro seria
uma antevisdo de Van Gogh sobre o seu fim tragico®.
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Voltando a considerar o procedimento da voz enunciativa, é pos-
sivel perceber que, na ultima estrofe, ela instala novo andamento no poe-
ma. Este sofre uma variagdo no modo como os signos se dao a conhecer
ao leitor-espectador. Primeiramente ha uma retomada dos objetos ante-
riormente referidos (“nome proprio”, “cachimbo”, “porta”, “chao”, “cadeira”),
seguindo o mesmo procedimento ecfrastico descritivo do inicio do poema.
A seguir, a voz enunciativa os expde a um novo processo epistemologi-
co. Agora, ndo mais apoiado na descri¢ao dos objetos, mas orientado para
um questionamento cerrado acerca da relagdo significante/significado dos
signos, que gravita em torno do nucleo “nome proéprio”. O poema finaliza-
-se com indagagdes sobre a legitimidade de se considerar que os objetos
estejam impregnados da humanidade do pintor, de acordo com a linha
de raciocinio desenvolvida na estrofe anterior. “Ha nomes que resistam?”,
interpela o sujeito poético. A seguir: “Que cadeira, mesmo nao-cadeira,
¢ humildade?” Observe-se que, neste passo, caminha-se do nivel iconico,
para usarmos a nomenclatura peirceana, para o questionamento da repre-
sentacdo simbolica desses objetos. Eles podem ser vistos como simbolos de
“humildade’, “solidao”, “angustia’, “inquietagdo”? Por fim, a questdo crucial:
de tudo isso, o que permanece? “sdo s6 cadeiras o que fica, e um modesto
vicio/ pousado sobre o assento enquanto as cores se empastam?

A voz enunciativa direciona a reflexdo para o plano da recep¢io
da obra de arte. O que um espectador 1é na obra de Van Gogh? Ele toma o
que vé como formas concretas, os objetos na sua materialidade, ou apre-
ende o valor simbdlico de que eles sdo portadores? Se as questdes ficam
em aberto ao final do poema, aguardando pela voz do leitor/observador,
o sujeito poético, no entanto, ja deu a sua resposta no processo enunciati-
vo, decodificando os signos para além do nivel iconico. No procedimento
ecfrastico, o sujeito ndo quer apenas descrever a materialidade do que vé,
mas semiotiza o que vé, na 4nsia de decodificar o que estd para além da
manifestagao sensivel. Elegendo a écfrase como processo de conhecimento
e de criagdo poética, o eu lirico sonda no artefato artistico — A cadeira ama-
rela — os tragos de humanidade do pintor holandés.

ULTIMAS CONSIDERACOES

Em suma, na desterritorializacao das artes, a écfrase questiona os
limites pictoricos do verbo que privilegia o signo com atributos da pintura.
No poema sob exame, ndo sao as qualidades do visual e do espacial que
dialogam com as artes plasticas, como no poema de Mallarmé referido no
inicio deste estudo. Sao as qualidades de visibilidade assimiladas da pintura
que se constituem em didlogo intersemidtico. A partir do reconhecimento
dos elementos constantes na prancha, a voz lirica busca perscrutar o que
esta além da matéria pictdrica, no desejo de capturar as forgas profundas
do ser que a criou.
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Do exposto, pode-se concluir que Metamorfoses, ou mais especi-
ficamente, “A cadeira amarela, de Van Gogh’, anuncia os novos rumos da
poesia portuguesa contemporanea, deslocando as fronteiras entre as artes.
Por um lado, dota a palavra com as qualidades de visibilidade mediante o
uso do recurso da écfrase: transcodifica do visual para o verbal. Por outro,
persegue o veio poético que interroga, filosofa em métrica, enfim, que da
larga a emoc¢do, metamorfoseando a matéria pictdrica em poesia, ou, em
outros termos, “medita poeticamente” acerca do objeto artistico que toma
como ponto de partida para a sua criagdo.
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APENDICES

APENDICE 1 - FIG. 1 - RENE MAGRITTE. LA GEANTE

René Magritte. La géante. (1929-1930). / Poema de Baudelaire. Aquarela em
papel, papel cartdo e tela. 54 x 73 cm. Museu Ludwig, Col6nia, Alemanha.

APENDICE 2 - JORGE DE SENA. “A CADEIRA AMARELA, DE
VAN GOGH”

A cadeira amarela, de Van Gogh

No chéo de tijoleira uma cadeira rustica,

rusticamente empalhada, e amarela sobre

a tijoleira recozida e gasta.

No assento da cadeira, um pouco de tabaco num papel
ou num lengo (tabaco ou ndo?) e um cachimbo.

Perto do canto, num caixote baixo,

a assinatura. A mais do que isto, a porta,

uma azulada e desbotada porta.
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Vincent, como assinava, e da matéria espessa,
em que os pincéis se empastelaram suaves,

se forma o torneado, se avolumam as
travessas da cadeira como a gorda argila

das tijoleiras mal assentes, carcomidas, sujas.

Depois das deusas, dos coelhos mortos,

e das batalhas, principes, florestas,

flores em jarras, rios deslizantes,

sereno lusco-fusco de interiores de Holanda,

faltava esta humildade, a palha de um assento,

em que um vicio modesto - o fumo - foi esquecido,
ou foi pousado expressamente como sinal de que

0 pouco ja contenta quem deseja tudo.

Nao é no entanto uma cadeira aquilo

que era mobilia pobre de um vazio quarto
onde a loucura foi piedade em excesso

por conta dos humanos que la fora passam,
la fora riem, mas de orelhas que ougam
ndo querem mesmo numa salva rica

um lébulo cortado, palpitante ainda,
banhado em algum sangue, o «quantum satis»
de lealdade, amor, dedicagao, angustia,
inquietacao, vigilias pensativas,

e sobretudo penetrante olhar

da solidao embriagadora e pura.

Nao ¢, ndo foi, nem mais sera cadeira:
Apenas o retrato concentrado e claro

de ter la estado e de ter la sido quem

a conheceu de olha-la, como de assentar-se
no quarto exiguo que é s6 cor sem luz

e um caixote ao canto, onde assinou Vincent.

Um nome préprio, um cachimbo, uma fechada porta,
um chao que se esgueira debaixo dos pés

de quem fita a cadeira num exiguo espago,

uma cadeira humilde a ser essa humildade

que lhe réi de dentro o dentro que nao ha

sendo no nome proprio em que as criangas tém

uma fé sem limites por que vao crescendo

a beira da loucura. Ha quem assine,

a um canto, num caixote, o seu nome de corvo.

E ha cantos em pintura? Ha nomes que resistam?
Que cadeira, mesmo nao-cadeira, ¢ humildade?
Todas, ou s6 esta? Ao fim de tudo,

sdo s6 cadeiras o que fica, e um modesto vicio
pousado sobre o assento enquanto as cores se empastam?
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APENDICE 3 - FIG. 2 - VINCENT VAN GOGH. A CADEIRA
AMARELA (1888)

Vincent de Van Gogh. A cadeira amarela. Oleo sobre tela. 91,8 x 73 cm.
National Gallery of Art, Londres.

NOTAS

1 “Un coup de dés jamais nabolira le hasard”. Todas as traducdes sdo do autor deste artigo.

2 Essa classificagdo foi dada por Mallarmé no preficio que ele escreveu para a Revista
Cosmépolis, onde o texto foi publicado pela primeira vez (MALLARME, 1945, p. 456).

3 Em “A pintura e o poema: processos de criagdo e de leitura’, in Revista Letras ¢ Letras
(ALVAREZ, 2011), examinamos como J. M. Magalhies toma a tela “Cape Cod Evening”
como inspiragdo poética para reelaborar a cena visual no poema de mesmo nome, medi-
ante os atributos de plasticidade dados pelo signo verbal.

4 “[...] the Greek noun [ekphrasis] and adjective [ekphrastic] come from ekphrazein
(endpdlewv), which means ‘to speak out], ‘to tell in full”

5 Para Heffernan, ekphrasis “is the verb representation of a visual representation”

6 “[ekphrasis is] the attempted imitation in words of an object of the plastic arts, primarily
painting or sculpture” (Krieger, Pictures into words, p. 4).

7 “Ekphrasis is a verbal representation of a real or fictitious text composed in a non-verbal
sign system.”

8 “[...] recording, interpreting, reflecting, meditating, linking the observed to themes of
the human existence and experience”

9 E um termo grego, da retdrica, aplicado ao discurso descritivo que cria uma imagem vi-
sual muito préxima aquela que o observador tem do objeto natural. (HAGSTRUM, 1987,
p. 12). “Enargeia implies the achievement in verbal discourse of a natural quality or of a
pictorial quality that is highly natural”
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10 Jorge de Sena considera que, em Metamorfoses, ha um claro interesse em “meditar
poeticamente no sentido [...] de determinados objetos estéticos” (SENA, 1963, p. 121).

11 Termo latino para enargeia. Em latim, ha outras acepgodes para essa figura da retérica:
inlustratio, repraesentatio.

12 Este fragmento, segundo nota 1 de rodapé do préprio autor, em Metamorfoses (SENA,
1963, p. 123), foi retirado do seu artigo “Reflexdes sobre o exdtico, o folclérico, etc., a
propésito do teatro classico da China’, publicado em o Comeércio do Porto, de 26 de no-
vembro de 1957.

13 Como a imagem dos corvos estd associada a morte, Ingo Walther comenta que muitos
criticos consideram que a presencga dessas aves na tela de Van Gogh representa um vat-
icinio da morte do artista. Até onde vai o lenddrio, onde reside a verdade, ndo se sabe. O
certo é que, depois dessa obra, Van Gogh nao conseguiu produzir trabalhos tao represen-
tativos quanto este.
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