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Foram quatro anos
de mergulho no invisivel.

Ninguém sabe o que acontece
no coragdao de um grao de trigo.

Armindo Trevisan



RESUMO

Esta dissertacao tem por objetivo analisar a relagdo entre o espago poético e
o pictérico como produtores de sentidos nos poemas intertextuais de Armindo
Trevisan. Também estuda a estrutura poética da obra do autor, bem como os qua-
dros dos pintores. Trevisan ¢ um poeta ainda pouco estudado no universo acade-
mico. Tem recebido da critica e da midia crescente reconhecimento, tanto como
poeta quanto como ensaista de arte. Embora o trabalho tenha como recorte so-
mente os poemas pictoricos, analisou-se quase toda a sua obra poética, constituida
de quinze livros, a contar da estréia, com A surpresa de ser (1967), até Os sonhos nas
maos (2004). Procurou-se comprovar que os poemas pictoricos de Trevisan ndo sio
meras descri¢oes de quadros, mas deslocam o olhar do observador para um espago
determinado, possibilitando releitura diferenciada que, por sua vez, leva a outras,
criando instantes de surpresa que fazem com que o observador retorne aos poemas
num movimento circular.

Em nivel metodolégico, utilizaram-se conceitos de Bachelard, ensaios do li-
vro Intertextualidade (1979) e Espago e textualidade: quatro estudos quase-semioticos de Pino
(1998). Fazem parte do método de analise as consideragoes sobre a poesia e suas
possibilidades de leitura, conforme o poeta ingles W. H. Auden em A wdo do artista
(1993), a Obra poctica (1995) de Fernando Pessoa, e os livros Reflexdes sobre poesia
(1993) e A poesia: uma iniciagio a leitura poética (2000) de Trevisan.

Palavras-chave:
Trevisan — pintura — leitura — interpretacao



ABSTRACT

This essay aims to analyze space-poetical and pictorial relation as producers
of meaning in Armindo’s Trevisan inter-textual poems. It also deals with the poeti-
cal structure of the author’s work, as well as the pictures of the painters. Although
Trevisan has been widely recognized by media and critics both as poet and art es-
sayist, he is not object of study of scholars yet.

Albeit this work uses only pictorial poems as examples, we have analyzed
almost all of his poems, which are found in fifteen different books, from his first
appearance in A surpresa de ser (1967) to Os sonhos nas maos (2004). It was intended to
demonstrate that Trevisan’s pictorial poems are not mere descriptions of pictures,
but indeed they focus the readers attention on a specific space, allowing a differen-
tiated reading, which in its turn allows others, creating instants of surprise that
make the reader to turn back to the poems in a circular motion.

For methodological aspects Bachelar’s concepts were used, as well as essays
of the following books: Intertextualidades (1979) and Espago ¢ textualidade: quatro estudos
quase-semioticos de Pino (1998). It also makes part of the analyzing method considera-
tions on poetry and its possibilities of reading, according to the English poet W.H.
Auden in A mao do artista (1993) and Obra poética (1995) from Fernando Pessoa and
Reflexcoes sobre poesia (1993) and A poesia: uma iniciacio a leitura poética (2000) from Tre-
visan.

Key-Words:
Trevisan — picture — reading — interpretation
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PREFACIO

O estudo A pintura verbal de Armindo Trevisan, no sentido amplo da expressao,
abarca os quinze livros de poesia do poeta gatcho, nascido em 1933, em Santa Ma-
ria. O corpus, todavia, concentra-se na série de seis poemas, que fazem a leitura, sob
o ponto de vista espacial, de obras pictoricas do Renascimento pleno (Direr), do
Gotico final (Grinewald), do Maneirismo e do Pré-Barroco (El Greco), do Barroco
propriamente dito (Rembrandt), e do chamado Expressionismo Abstrato (Mark
Rothko). Os poemas fazem referéncia explicita a espagos caracterizados como /-
ares, segundo o conceito de Pino (1998). Por sua vez, a selegao das pinturas justifi-
ca-se por caracterizarem momentos-chave da histéria da arte ocidental, refletindo

mudancas sociais e estéticas.

Dentre os varios poemas do autor vinculados as artes plasticas e a arquitetu-
ra, fez-se a selecado daqueles que focavam obras-primas dos pintores e que, ao
mesmo tempo, possibilitavam sincroniza-las com a literatura. Tais obras encon-
tram-se de acordo com os modos de ver e com as idéias do tempo historico, que
influenciaram os artistas. Contudo, simultaneamente, elas rompem com os padroes
das respectivas épocas. Para tanto, optou-se por obras distanciadas no tempo, exce-
to os quadros de Rothko, que representam o apogeu de uma longa busca da pintura
ocidental a partir do Renascimento, ou seja, a expressao da cor em si, desvinculada

da forma. Assim, a abordagem do contexto histérico-cultural, por vezes um tanto
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extensa, serve seja para enfatizar aspectos literarios, seja para orientar linhas pictori-
cas. A leitura iconografica e iconolégica dos quadros, isto é, a descri¢do e a inter-
pretacao das imagens, bem como das relagdes com outros textos imagéticos dos
proprios artistas, e de outros pintores, viabiliza as associagdes dos espagos pictori-

cos com 0s espagos poéticos, para a producao de uma leitura criativa.

Os poemas de Trevisan referentes as artes plasticas sao, de certo modo, uni-
cos na literatura brasileira, embora existam poetas que tenham feito poemas to-
mando como referéncia obras pictéricas. Estes, porém, detiveram-se quase que ex-
clusivamente na iconografia dos quadros. Exemplo é o poema Agna-forte de Manuel
Bandeira', sobre uma gravura de um artista cujo nome o poeta nio cita. E tnico em
toda a sua obra. O poema Matissemorfose de Rubens Rodrigues Torres Filho® refere-
se a uma série de quadros do francés Henri Matisse — entre eles: Os pezxes vermelhos
(1911) e Natureza-morta com peixes vermelhos (1911) — ou o poema Pintura de forro de
Carlos Drummond de Andrade’. Este poema integra o livto Menino antigo (Boitempo
II) no qual o poeta diz: Olba o dragio na igreja do Rosdrio/ amarelo dragio envolto em cha-

mas. Nao perturba os oficios |...].

Trevisan consegue realizar tal proeza devido a sua maturidade poética e aos
estudos e pesquisas sobre arte, ao longo de muitos anos, tentando compreendé-la
sob os mais diversos angulos. Para o poeta, o Renascimento fez nascer um mundo
novo, também do ponto de vista artistico, uma vez que as grandes rupturas acarre-
taram o fim da unanimidade na arte. A diferenca fundamental entre as artes plasti-
cas do passado e a arte moderna e contemporanea consiste em que a arte do passa-

do falava, por assim dizer, uma unica lingua, ao passo que a arte contemporanea

' BANDEIRA, Manuel. Estrela da vida inteira: poesias reunidas. 9.ed. Rio de Janeiro: José
Olympio. 1982, p.147.

> TORRES FILHO, Rubens Rodrigues. O véo circunflexo. 2.ed. Sio Paulo: Brasiliense. 1987, p.
29.

> ANDRADE, Catlos Drummond. Menino antigo: Boi tempo 11. 2.ed. Rio de Janeiro: Sabia /
José Olympio. 1974. p. 53.
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fala inumeras linguas e, para entendé-las, é necessario conhecer seus cédigos. Nao é
mais a reproducao mimética da realidade, mas a reinvenc¢ao do real. O poeta con-
fronta, constantemente, a arte contemporanea (daf a presenca de Mark Rothko)
com a grande arte do passado, apontando os lacos secretos que as identificam e

diferenciam.

Eventualmente, Trevisan, quando solicitado, também atua como critico. Mas
¢ como estudioso da historia da arte e da estética que realiza uma reflexdao aprofun-
dada dos objetivos destas, esclarecendo a visaio do mundo nelas implicita, seus re-
cursos formais e estilos. No seu livro Reflexdes sobre poesia (1992), o poeta cita o con-
ceito de obra de arte proposto por René le Senne: “A obra de arte é o real ratifica-

4

do pela sensibilidade” . Mais recentemente, o poeta conceituou a obra de arte com
as seguintes palavras: “um objeto de prazer, que visa a provocar uma experiéncia
gratificante, consistindo numa espécie de vivéncia sensorial-perceptivo-intelectual,
~ . , . . . ~ 555 . .o,
onde sdao engajadas a memoria e a imaginagao” °. Foi esse, no fundo, o critério que

se aplicou na analise para explicitar os aspectos sensoriais dos poemas e dos qua-

dros.

A preferéncia por tal recorte visa a estudar as relagoes entre a linguagem ver-
bal (poesia) e a nao-verbal (pintura) numa perspectiva espacial, mas priorizando o
poema como desencadeador de novas possibilidades de leitura do quadro, desau-
tomatizando leituras enraizadas, ressignificando-as. Mais especificamente, um espa-
co do quadro quase despercebido pelo leitor-observador provocara novas e inquie-

tantes leituras, tanto do quadro quanto do poema.

* LE SENNE, René. In: TREVISAN, Armindo. Reflexées sobre a poesia. Porto Alegre: In-
Press. 1993, p.9.
> Entrevista a Odete Pinto, DARTIS: revista de artes pldsticas, out/1999, p. 20-1.



1. ARMINDO TREVISAN E A POESIA MODERNA

1.1. ARMINDO TREVISAN: A TRAJETORIA EXISTENCIAL-LIRICA

Armindo Trevisan — Ricardo Gotze
Desenho a nanquim — 2001

Armindo Trevisan é o primeiro de cinco filhos do casal Jodao Trevisan Sobri-
nho e Carmelina Sangoi Trevisan. O pai enviuvara de Angela Busanello, que lhe
dera o seu filho primogénito, Abilio. Jodo era co-proprietario, com dois irmaos, de
um armazém de secos e molhados; ela, dona de casa. O poeta nasceu em 6 de se-
tembro de 1933, em Santa Maria, cidade do interior do Rio Grande do Sul. O tema
da paternidade e da maternidade apresenta-se como uma constante na obra do poe-
ta, que o aborda de diferentes pontos-de-vista, desde sua dimensao bioldgica, até a

psicologica e a metafisica. Um poema seu diz:
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MEU PAI

Meu pai, centenario,
continuou respirando
depois que a morte

lhe fechou as palpebras.

Continuou respirando
porque sua bondade

se lhe soltou, de subito,
sobre todo o corpo.

Continuou respirando
enquanto as maos, lividas,
duas pombas ao sol,
voavam para o alto.

Meu pali, centenario,
continua respirando
mesmo depois que a0 po
lhe devolvemos o po.

Continuou, e continua
a respirar onde a vida
ressuscita, invencivel,
de uma chama rebelde.

As vezes me surpreendo
colhendo sua respiragao
em homens que morrem

em paises que desconhego (SM, 2004, p. 25-6).

Os poemas sobre a maternidade sao perpassados de interrogacoes a respeito
do destino dos filhos e da certeza absoluta do amor materno, que é Gnico e que nao
sofre transformagoes. O poema Maes apresenta essa dimensao do ser criador, ao
mesmo tempo que valoriza a mulher como ser social, ndo raro tio desprezada no

transcurso da historia humana:

Sao como macieiras, exuberantes

de brancura de suas flores, jubilosas

do peso de seus frutos. Curvam-se,

e ndo importam em se curvarem

diante da proépria fecundidade. Curvam-se,
ainda mais, diante do sofrimento. E chegam
ao extremo de tocarem o chao
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quando o sofrimento dos filhos
as obriga a novas flores e frutos (SM, 2004, p. 131).

Em outro poema, Os o/hos das mdes o poeta constata:

Os olhos da maes sdo sempre tristes.

As noites de seus ventres
nio tém estrelas,

e elas sabem que cada filho
precisa reinventar o fogo
para encontrar o caminho.

As lagrimas das maes
comovem a Deus.

Ele lhes poe no coragao

uma palavra silenciosa,

que ressurge cada manha com a dor,

e é vermelha como uma rosa (SM, 2004, p. 29).

A infancia de Trevisan transcorreu como a de qualquer outro menino. O
contato com a natureza, segundo declarou o préprio poeta, propiciou suas primei-
ras experiéncias poéticas, as quais ele fixou em poemas que se referem a animais,
frutos silvestres (amoras, pitangas, etc.) e a varios tipos de arvores, algumas das
quais em crescente extin¢ao, devido ao desmatamento. O poeta diz: “como esque-
cer os penachos brancos de certas plantas, os gatos, os coelhos, os passarinhos, as
vacas? Minha experiéncia poética consistia em maravilhar-me ou, como diz Ches-
terton, em ver tocado o meu ‘nervo da surpresa” (AUTORES GAUCHOS, 1996,
p. 6). As recordacOes da infancia sio rememoradas, também, em poemas recentes,
como A vaca. Por outro lado, este poema pode ser considerado uma espécie de me-

tafora pedagogica do método que o leitor deve empregar para ler um poema:



A VACA

Estou pensando, ¢ claro, numa vaca.

Pensar é facil. Dificil

¢ aproximar-se da vaca, olha-la.

Olh4-la também é facil.

Dificil é por entre parénteses a inteligéncia,

e sentir. Sentir a vaca que nao muge,

que esta ruminando a nossa frente, silenciosa
(embora a palavra nada tenha a ver

com sua ruminagao). Ela simplesmente

nao fala. Mas tem propriedade

de revelar-se, de ser apreendida.

E um animal que pode ser tocado,

cheirado, visto. O sentido térmico

nos transmite o calor de seu corpo,

o calor das tetas que vocé ordenha.

Pensar numa vaca nio basta. E preciso

que o conhecimento da vaca

va até o seu Inconsciente, que ¢

o principal de sua psique. Psique? Ninguém
pode provar que ela o tenha. Mas uma vaca
nao é um mero couro mugidor.

Como entdo conhecé-la? Antes de tudo,

a vaca dialoga oferecendo

seus mugidos, sua paciéncia, seu leite.

E preciso escuti-la, servir-se gentilmente

do seu leite, em todas as formas disponiveis:
coalhadas, queijos, iogurtes.

Depois, para se conhecer a vaca,

aproximar-se dela o suficiente

para notar-lhe o cheiro do estrume.

Enfim, afaga-la. Afaga-la com afeto

até que, a sua maneira, perceba

que a estamos afagando. Quanto ao mais,
tenhamos humildade de reconhecer

que o individuo ¢ indizivel, e que,

em definitivo, s6 o Criador da vaca

pode conhecé-la inteiramente. Nés, os humanos,
podemos pensar nas vacas, aproximar-nos delas
através do amor. Reduzir-las a atomos pulsantes,
a multidoes de células, a cifras com referéncias
a0 seu peso ¢ a outros acidentes, nao nos revela
a sua realidade. Aos humanos a vaca so6 é acessivel
pela simpatia, e pela utilizagao agradecida

de suas qualidades naturais. O amor

explica melhor os seus ubres transbordantes,

a suavidade de seus mugidos ao luar. (MS, 2004, p. 73-4).

15
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O poeta cursou parte do primario' no Grupo Escolar Coronel Pilar, de Santa
Maria. Em 1942, foi para Vale Véneto, distrito do atual municipio de Faxinal do
Soturno, onde, como interno, concluiu o primario no Pensionato Sio Luis, dirigido
pelas irmas do Imaculado Corag¢ao de Maria. Em 1943, ingressou no Seminario
Menor dos Padres Palotinos, no ja mencionado distrito, onde permaneceu até 1949,
tendo concluido nesse estabelecimento de ensino o cutrso secundario. Em 1950,
ingressou no Noviciado da Sociedade dos Padres Palotinos, na Vila Dr. Pestana, na
época distrito de Ijui. Em 1954, conclui o Curso de Filosofia (iniciado no Seminario
Maior Palotino da Vila de Sao Joao do Polésine) na Escola Superior de Estudos

Filosoéficos e Sociais de Santa Maria, da mesma sociedade religiosa.

Em 1957, recebe Mencao Honrosa por unanimidade de votos no Concurso
Literario Sagol, em Porto Alegre, com o livro de contos (inédito) A unva que ficon na
vinha. Nesse mesmo ano, segundo o poeta, “tive o atrevimento de remeter a Cecilia
Meireles um grupo de poemas. Cecilia, que se gabava de nao deixar uma carta sem
resposta, respondeu-me prontamente” (TREVISAN, 1993, p. 53). A poetisa escre-
veu-lhe duas cartas, datadas de 06.09.1957 e 09.09.1957, dando-lhe uma série de
conselhos sobre o trabalho poético. Escreveu Cecilia: “O que vale ¢ a opinido pro-
pria do artista. Mas, para que essa opinido valha, efetivamente, é preciso que ele se
construa, se edifique. E s6 assim podera criar e, a0 mesmo tempo, fazer autocriti-
ca.” Prossegue Cecilia: “Quanto a espontaneidade, sem duvida, é uma qualidade,
mas excessiva, pode tornar-se mecanica. Tenha cuidado. Escreva, guarde, deixe de

ver o que escreveu por algum tempo, depois volte a ler, como se fosse nao o autor,

mas o leitor” (TREVISAN, 1993, p. 76).

' Antes da reforma educacional (Lei n® 5692/71), o “curso primario” tinha duragio de cinco a-
nos.
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Trevisan escreveu varios poemas sobre o processo criativo em geral, seja so-

bre o processo de criagio literaria, seja sobre o processo de criagao plastica. Eis um

deles:

O ESCULTOR

Acompanha a brancura
do marmore, sem saber
para onde vao os dedos,

extraindo-lhe lascas,
acentuando-lhe reentrancias,

até que, de repente,
surge o volume:

para-quedas que abre,
no céu imével,

sua auréola de metaforas (OM, 1997, p. 83).

Em outro poema, Trevisan sintetiza seu proprio fazer poético, que desen-

volveu nos capitulos 9, 10 e 11 do livro Reflexdes sobre a poesia (1993):

A UM JOVEM POETA

Naio escrevas um poema enquanto teu coragao
arde. Deixa que a2 emocao arrefeca.

Depois, em siléncio, com ajuda da cabega,
poe um tijolo sobre outro tijolo.

Tijolo? Tao frio o barro cozido...
Mas ¢ dentro desse barro que acontecem as cépulas,
e as criangas choram pedindo leite.

Imagina um fruto amadurecido,

que pende de uma arvore: o vento o balanga,
e o sol continua a aquecé-lo. Esta danga,

que nao se V¢,

¢ a poesia (SG, 2001, p. 174).
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Em 1958, conclui o Curso de Teologia no Colégio Maximo Palotino, de San-
ta Maria. Durante esse periodo, desenvolveu o gosto pela arte, iniciando-se na ico-
nografia da arte classica e da cristd, como ele mesmo diz: “Jamais poderei ser sufici-

entemente agradecido aos padres dessa Sociedade, grandes figuras morais, alguns,

intelectuais e artistas” (AUTORES GAUCHOS, 1996, p. 10).

Nesse mesmo ano, viajou para Friburgo, na Suica, onde freqiientou a univer-
sidade local, até 1963. L4, teve colegas que nao s6 entendiam de arte, mas também
a praticavam. Nas viagens de férias, visitou alguns dos maiores museus ocidentais,
principalmente os da Italia. Concomitantemente ao poeta, desenvolveu-se o histori-

ador de arte. Sobre esse periodo na Sui¢a, comenta o poeta:

Ali conheci um grupo de estudantes chilenos, que me revelaram a
poesia classica espanhola, e também a poesia latino-americana,
particularmente a de sua terra onde se destacavam os nomes de Gabriela
Mistral e Pablo Neruda. Como o ambiente da universidade era
internacional, descobri poetas de varias nacionalidades, em especial os de
lingua francesa: Baudelaire, Verlaine, Rimbaud, Mallarmé. Durante umas
térias que passei na Italia, aprofundei-me nos classicos italianos,
sobretudo Dante e Petrarca. Considero, todavia, essencial para minha
evolugdo meu encontro, por aqueles anos, com a poesia italiana
contemporanea que, paradoxalmente, se deu primeiro através de um
numero da revista Mercure de France (n. 1156, dezembro de 1959), que
guardo comigo [...]| (TREVISAN, 1993, p. 54).

Trevisan tem feito varios comentarios sobre esse periodo de formacio na
Europa. Prossegue comentando a descoberta de autores que terdo influéncia deci-

siva no futuro poeta:

Entre fins de 1958 e inicios de 1963, periodo de elaboragao da
minha tese sobre Henri Bergson, senti necessidade de reler os classicos
da lingua portuguesa. Foi a época em que mergulhei no maior dos
classicos modernos, Fernando Pessoa. Assimilei alguns dos mestres do
nosso Modernismo, especialmente, Mario de Andrade, Bandeira, Jorge
de Lima, Drummond, Quintana e Jodo Cabral de Mello Neto. E hora,
alias, de eu fazer uma referéncia explicita a Murilo Mendes. (...) Murilo
me recebeu amistosamente. A partir de entdo mantivemos contato até
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sua morte. De tempos em tempos enviava-lhe poemas, que ele corrigia.
Comor Alertando-me para imagens de mau gosto, sublinhando lugares
comuns, pedindo-me para suprimir pontos-de-exclamagao e reticéncias.
Quando gostava de uma metafora (a escadaria é um albatroz) escrevia, a0
lado, com generosidade: ‘Belissimo!” Tive, pois, um mestre, ndo um
professor; um amigo, nio um censor; um cumplice, ndo um expert em
tecniquerias, segundo a expressao de Unamuno (TREVISAN, 1996, p. 54-
5).

Mais tarde disse: “A poucos devo tanto do ponto de vista poético. Murilo

teve coragem de me apontar as fraquezas de minha poesia. Mais tarde alegrava-se

com o que lhe parecia meus éxitos” (AUTORES GAUCHOS, 1996, p. 11).

Em 1963, Trevisan concluiu o doutorado em filosofia com a tese Essaz sur le
probleme de la création chez Bergson. A seguir, viajou para Paris, onde fez curso de aper-
feicoamento no Institut Catholique. Aproveita esse perfodo para conhecer outras
obras de arte nos museus e uma de suas paixoes sobre as quais escreveu varios po-

emas: as catedrais goticas.

CHARTRES

Dos cento e setenta vitrais da catedral

restam cento e cinqienta e dois. Mais

de dois mil metros quadrados de cor e luz,

que vestem, ao crepusculo, as almas que ali vao orar,
banhando-as no orvalho de pinturas sem carne.
Ateus (proximos da velhice), para quem

as grandes perguntas ficaram sem resposta,

sentem vacilar as pernas. Sim, a vida, segundo eles,
deve ser aceita e vivida em sua imediatez.

Os ignorantes nao compreendem por que tantos operarios
(de tao variadas nacionalidades) esqueceram

os proprios nomes. Um unico registrou o seu,

em Rouen. Teria sido Clemente

de todos o mais infeliz? (SG, 2001, p. 41).

Em 1964, ano do golpe militar, retornou ao Brasil. Com o livro A surpresa de

ser, recebeu o Prémio Nacional de Poesia Gongalves Dias, da Uniao Brasileira de
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escritores. A comissao julgadora estava constituida por Carlos Drummond de An-
drade, Cassiano Ricardo e Manuel Bandeira. Inicia sua carreira de professor univer-

sitario na Universidade Federal de Santa Maria.

Em 1967, publica A surpresa de ser, por José Alvaro Editor, do Rio de Janeiro.
Sobre o livro, Murilo Mendes disse: “A surpresa de ser ¢ um livro belissimo que se

distingue com acento novo no quadro da poesia brasileira dos ultimos anos” (AU-

TORES GAUCHOS, 1996, p. 11). Um dos poemas do livro:

NUDEZ SEPTENARIA

A primeira nudez

¢ a nudez apressada,
a nudez que cobre

a Amada.

A segunda nudez

¢é a2 nudez demorada,
a nudez que enfeita
a pausa.

A terceira nudez

¢ a nudez quase fixa,
a nudez que se insere
entre 0s amantes.

A quarta nudez

¢é a nudez extatica,
a nudez que ignora
o Amor.

A quinta nudez

¢ a nudez sem espago,
a nudez que divide

o enlace.

A sexta nudez

¢ a nudez sem tempo,
a nudez que sustenta
a2 memoria.

A sétima nudez
¢é a nudez eterna,

a nudez que acaba
em Deus (SS, 1995, p. 65).
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Em 1969, incentivado por Mario Quintana, a quem chama de “Meu Mestre e
Amigo”,; divulga no suplemento literario do Correio do Povo o poema /énus. Viaja
para Lisboa, como bolsista da Fundag¢iao Calouste Gulbenkian. Nessa instituicao
realiza estudos de literatura, arte e filosofia e elabora o ensaio VValores cristaos na poe-
sia de José Régio, publicado na revista Broteria, volume 70, em 1970. Também viaja
por outros paises europeus, guardando em sua memoria impressoes que mais tarde

se converterao em poemas. Exemplo dessas lembrancas:

FLORENCA

Sobre a ponte de Bartolomeo Ammannati

em Florenca, os mesmos volumes

claros das coxas, a mesma indoléncia de pilares,

e uma certa agudeza de lingua

que ressuscita o aconchego das axilas. Completa-a

o requebro das pernas, e os ombros

contra o firmamento, a que os telhados das casas

conferem um sex-appeal de castanho e tijolo. (ON, 1997, p. 43).

Década de 70:

Publica, em 1971, A imploracio do nada pela Edicdes Galaad, em Porto Alegre.
Jayme Paviani, comentando essa obra, afirma: “Destaca a relacao entre homem e
mulher. F o amor traduzido s vezes com angustia, outras como esperanca, sempre
em confronto dialético com a morte” (AUTORES GAUCHOS, 1996, p. 11). Em
1972, em parceria com Carlos Nejar, publica a antologia Dois poetas novos do Brasil:
Carlos Nejar ¢ Armindo Trevisan, pela Morais Editores, de Lisboa. Para Trevisan, “E a
descoberta da corporeidade... A experiéncia, que mais me marcou em toda vida, foi
a exercida pelo meu corpo” (AUTORES GAUCHOS, 1996, p. 12). O livro Funila-
ria no ar é publicado em 1973, pela editora Movimento, de Porto Alegre. Nesse
mesmo ano, publica, pela Morais Editores de Lisboa, Corpo a corpo, e passa a ser
considerado pelo critico José Guilherme Merquior um dos mais fortes poetas do

Brasil. O proprio Trevisan destaca o poema Se fosse dia de amor:
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Se fosse dia de Amor e o espinho rebentasse
da terra dos claros olhos da terra

e fosse espinho em siléncio no meio

das palavras e as palavras doessem
no lugar dos dedos onde a lisura da pele

estoura em rocio sob o casco dos cavalos

ah se fosse siléncio entre a carne
e o espirito e a flama cobrisse os labios

e 0s nervos atrelassem ao sol as coisas

e elas ardessem na lingua do mundo
eu te apertaria Amor contra uma nebulosa

e te extrairia da boca de Deus

quando Ele te soprou para a morte
em meus bracos em meus bracos cobertos

do musgo de mil outros bragos (CC, 1994, p. 46).

A 5 de fevereiro de 1974, casa-se em Livramento com Cleuza Masoller Fon-
seca. Novamente viaja para Lisboa, a convite da Fundag¢ao Calouste Gulbenkian,

onde realiza estudos sobre Historia da arte portuguesa em suas relages com a arte brasileira.

Publica, em 1975, o livto O abajur de Pindaro. A fabricagao do real, pela Editora
Quiron e Instituto Nacional do Livro, em Sao Paulo. Com esse livro, conquistou o
Prémio Nacional de Poesia de Brasilia. Jacinto Prado Coelho considerou alguns
desses poemas como dos mais belos da moderna poesia em lingua portuguesa,
mostrando o corpo como o mistério e o sagrado de uma natureza que nos é dada
para fruir. Participa da Brasilianische Poesie des 20. Jabrunderts, antologia da poesia bra-
sileira moderna, organizada por Curt Meyer-Clason, em Munique. Em 20 de maio
de 1976, nasce Melissa Fonseca Trevisan. Publica, nesse mesmo ano, Ew pele ¢ osso,
pela Editora Movimento/Instituto Nacional do Livro, em Porto Alegre. Nasce o

seu segundo filho, Murilo Fonseca Trevisan em 23 de setembro de 1977. Em 1978,
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publicou O ferreiro harmonioso, pela Editora Globo, de Porto Alegre. O escritor Luiz
Antonio de Assis Brasil, no Caderno de Sdbado, do Correio do Povo, faz o seguinte co-
mentario: “Fica como um brado de humanismo em nossa sociedade imediatista,
vencida pelo consumo e a violéncia” (AUTORES GAUCHOS, 1996, p. 13). O r-

mor do sangue é¢ publicado em 1979, pela editora Movimento de Porto Alegre.

Década de 80:

Publica A mesa do siléncio em 1982, pela LPM Editores, de Porto Alegre. No-

vamente o tema da maternidade aparece, em poema dedicado a propria mae:

CANTO A MATERNIDADE

Dorme, minha mae, em meus bracos como a lua
na clareira de um bosque. Ali estou

a tua espera desde que teu ventre se aligeirou
com meu peso. Teu sono é meu sono,
povoado com os sonhos que esqueceste

no sangue. Visto-te com as folhas

dos suspiros que nao nasceram.

Além de mim

te reconquisto

em cada flauta de dlamo

ou pluma de chuva. Dorme, senhora,

neste espago que ja foste em mim,

e hoje sou no alpendre

de tua boca

fechada com um favo (MS, 1982, p. 84).

Em 1984, regressa a Lisboa a convite da Fundacao Gulbenkian, para realizar
uma série de palestras sobre A cultura ¢ a arte no Brasil, nas Universidades de Lisboa
e Porto, e na sede da propria Fundagao. Em 1986, é contemplado pelo Conselho
Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico com uma bolsa de auxilio a
pesquisa para desenvolver, em Granada e Sevilha, estudos sobre A formagio da icono-

grafia missioneira e seus possiveis mestres estilisticos. Pronuncia trés conferéncias na Uni-
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versidade de Sevilha. Mais tarde, publicaria no livto Os olbos da noite, de 1997, um

belo poema, espécie de lembranga dessa cidade:

SEVILHA

De certas cidades guardamos — nao o rosto,

Mas o olhar -: Sevilha,

que nos fulmina

de um balcio, com os seios empinados,

e as laranjas a queimarem-nos as maos.

No amago de um convento mercenario

pisam monstros, em sigilo,

As Imaculadas de Bartolomé Murillo (ON, 1997, p. 30).

Década de 90:

A convite da Inter Nationes do Ministério das Relacbes Exteriores da Alema-
nha, em 1992, realiza uma visita cultural pelo pais. Langa, apos 10 anos de pawusa
poética, o livto A danga do fogo, pela editora UniProm, de Porto Alegre. Em 1997,
lanca Os olbos da noite, editora UniProm. Desse livro, o poema De fodas as nudezes,

extremamente simples, faz lembrar um quadro de Miré:

De todas as nudezes
A mais bela

¢é a das coisas fracassadas:
um cigarro apagado,

a cor de limao
da urina,

os olhos frios dos bagres
no mercado. (ON, 1997, p. 21).
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Primeira década do século XXI:

Em 2001, foi Patrono da Feira do Livro de Porto Alegre. Nesse mesmo ano,
langa pela editora Mercado Aberto, de Porto Alegre, o livro A serpente na grama. O
titulo é uma referéncia ao poema de William Carlos Williams que esta no livro Re-
Slexcoes sobre a poesia (p. 18). Nele, o poeta inglés compara a poesia com uma serpente
escondida na grama, que da o bote quando menos se espera. Aos 72 anos, Trevisan
continua com o mesmo entusiasmo pela poesia, procurando expressar em versos as
facetas do indizivel do mundo e das pessoas; mostrando que a poesia nunca morre.

Como diz no poema:

NECROLOGIO

Quem disse que a poesia estd morta?

Vou visitar Yannis Ritsos, o poeta,

e ouco: “Perto de ti

o aleijado antes de ir deitar-se retira a perna,

deixa-a num canto — uma perna de madeira-

¢ preciso que a enchas como se enche de terra

um vaso para plantar flores.” Sim, o visitante

deve desprezar o vaso onde as begonias crescem

em sacadas de chalés ao sol. Mais poético

- mais doloroso - a perna de madeiral (SG, 2001, p. 19).

Perguntaram a0 poeta: “O que é poesia?” Trevisan® respondeu: “O que ¢é
mesmo? Um jogo de palavras? Um estimulo verbal para fazer com que a memoria e

a imaginacdo saiam da inércia e comecem a explorar lembrancas e imagens?” (AU-

TORES GAUCHOS, 1996, p. 6).

* Todos os dados foram conferidos pelo poeta em 25.11.2005, que acrescentou informagdes iné-
ditas.
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1.2. AS TEORIAS E A POETICIDADE DA POESIA DO SEC. XX

O discurso poético passou a merecer especial atengao, quanto ao modo de
funcionamento interno, a partir do surgimento da lingtistica, no inicio do século
XX. Até entdo, as investigacdes abordavam quase sempre os problemas da natureza
filosofica da experiéncia poética, desvinculando-se do texto. Depreendem-se duas
coisas: nao existiam tratados sobre o suporte verbal e, segundo, nio se levava em
considera¢ao o aspecto existencial do poema, isto é, a relacio da obra com o mun-

do e com o leitot.

Normalmente, as investigagOes restringiam-se ao nivel técnico do poema, fa-
zendo a compilacao de regras retiradas das poéticas, realizadas pelos grandes poetas
do passado. Essas regras, tendiam a virar canones prescritivos (ritmo, métrica...)
sem qualquer valor heuristico, ou seja, sem possibilitar a interpretagao do poema
em si. A abordagem do conteudo também estava submetida a uma convengao, no
sentido de enquadra-lo num género ou tematica. Assim foi com os classicos da An-
tigliidade; assim foi com o Classicismo renascentista que os “imitou”, e assim con-
tinuou sendo em parte com os romanticos do século XIX. Um retrospecto pelos
manifestos romanticos, parnasianos e simbolistas, evidencia que as formulagoes

poéticas ensinavam a fazer poesia, was nio a lé-/a.

Os formalistas russos foram os primeiros a formularem conceitos operato-
rios, que passariam a servir como instrumentos de analise do texto e como ferra-
mentas para a critica poética. Tinham como objetivo central configurar a /iterariedade
do texto literario. Estudiosos como Chklovski, Eikhenbaum, Tomachevski, Jir-
munski, Tynianov e outros desenvolveram os conceitos de desauntomatizacao e estra-
nhamento, relevantes para a analise poética e para a critica literaria. Esses conceitos
foram estabelecidos a partir do confronto da linguagem literaria com a nao-literaria,

a fim de estabelecer as diferencas essenciais.
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Segundo esses autores, o texto poético, ao contrario do texto nao-literario,
caracteriza-se pela desauntomatizacio, cujas convencgoes da lingua em todos os seus
aspectos (do fonico ao semantico) sao problematizadas para criar no leitor uma vi-
sao estranha do objeto descrito, e nao sua imagem reflexa do real. Assim, cabe ao
leitor concentrar-se nas dificuldades que essa desautomatizacio da linguagem desen-
cadeia, sendo capaz de vivenciar a experiéncia poética no grau de estranhamento

que lhe é proprio.

Tais conceitos sao a base de grande parte daqueles surgidos depois do for-
malismo, visto que a desautomatizagio e o estranhamento atribuiram importancia aos
aspectos formais e estruturais da constru¢do do texto e a estranheza de seu efeito
sobre a mente do leitor. Foi a primeira vez que se estudaram os problemas formais
como uma questao de conteido ou os problemas de conteudo como uma questio
formal. Essa conquista, e nao a limitagdo ao ambito do significante, foi o que de-
terminou a importancia do movimento tedrico e poético do Circulo Lingiiistico de
Moscou e da Associagdo para o Estudo da Linguagem Poética, fundados em 1917,

em Petrogrado.

Saussure, fundador da lingiifstica como ciéncia e pai da semiologia moderna,
foi um dos maiores incentivadores indiretos dos estudos poéticos do século XX. A
sua pesquisa sobre o fato lingiiistico possibilitou a formulagao de conceitos como
os de signo, paradigma, sintagma, fala, arbitrariedade e outros. Eles seriam basicos para
os estudiosos, que, desde os formalistas russos, passaram a relacionar o discurso
poético com o sistema da lingua e sua manifestagio concreta, na fala cotidiana.
Embora sejam conceitos exclusivamente lingtisticos, foram aproveitados pelos es-
tudiosos da teoria poética. A pesquisa de Saussure, acerca do modo como a lingua
funciona, serviu para constatar como a poesia nao funciona; por contraste, novas

nogoes, que alteravam seus conceitos, foram formuladas. Destacam-se trés:
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A primeira heranca de Saussure, as avessas, ¢ o conceito de conotagio, con-
forme formulado pelo semioticista dinamarqués Hjelmslev. Saussure concebeu a
nog¢ao de signo como unidade lingtiistica composta de duas faces: uma material, o
significante, e a outra conceitual, ou seja, o significado, e a lingua funcionando co-
mo um encadeamento desses signos, escolhidos e combinados pelo falante, no ato

da comunicacio.

Hjelmslev expande o conceito de signo para sistemas de signos, definindo
duas grandes espécies desses sistemas. No caso da concep¢ao de lingua de Saussu-
re, seria melhor falar de uma linguagem denotativa, na medida em que a cada signo
corresponde um significante e um significado. Ja nas linguagens conotativas, em
que se inclui o discurso poético, o conceito de signo torna-se complexo: o signo
completo de Saussure, isto ¢, o significante da lingua mais o significado dela apare-
cem no papel de um significante de um signo maior cujo significado é, em princi-
pio, supralingiifstico. Tal concepgao, que tem como base material o amalgama da
face conceitual mais a material de um outro signo, tornar-se-ia a chave para a com-
preensao tedrica da natureza especifica do discurso artistico em geral, e do poético

em particular, transformando-se num delimitador de fronteiras conceituais.

Ao mesmo tempo em que 0 sigho semioticamente complexo apontava para a
especificidade da linguagem poética, descartava as inclinagdes para a descri¢io do
funcionamento do discurso poético através da lingua. Posteriormente, a nogao de
conotacdo também passou a designar aqueles elementos lexicais da linguagem cuja
significacao apresenta-se ambigua, pelo uso polissémico. Hjelmslev também formu-
lou os dois planos do discurso, sob o ponto de vista semibtico: o plano de expres-

sao (o dos significantes) e o plano do contetdo (o dos significados).

A segunda heranga indireta de Saussure é a formulacao da funcao poética da lin-

guagem, desenvolvida por Jakobson. Saussure tinha definido o funcionamento da
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fala pelo cruzamento de dois eixos, o da selecdo e o da combinagao, ja que o usua-
rio da lingua simultaneamente escolhe signos dentro de um repertério que possui, €
os combina através de regras que, intuitivamente, conhece. Jakobson descobriu que
esses eixos obedecem a principios especificos, de tal modo que, no eixo seletivo ou
paradigmatico, escolhem-se signos pelo principio da equivaléncia (sinonimia, analo-
gia, relacdo de contexto, etc.), a0 passo que, no eixo combinatério ou sintagmatico,
o que determina a formulagcao do enunciado sao as leis mais ou menos inflexiveis
da sintaxe. Observando a construcao da poesia e confrontando-a com a fala, Jakob-
son pode afirmar que, em poesia, o construtor do discurso inverte uma regra basica

da produgao da lingua para escolher como se combina, e combinar como se esco-

lhe.

Na terceira heranca, o conceito de arbitrariedade do signo lingiistico de Saus-
sure foi estudado por Todorov, Fonagy, além de Jakobson e Greimas. Saussure
concebeu a arbitrariedade, vendo o vinculo entre significante e significado em toda
e qualquer lingua como essencialmente gratuito, ou seja, essa relagio nao possui
motivacao necessaria, natural, ou logica. A existéncia de mais de uma lingua ja seria
prova dessa arbitrariedade. Por exemplo, os falantes do portugués, do inglés e do
francés dispoem de significantes diferentes (d@rvore, tree, arbre) para o mesmo signifi-
cado, o conceito de “arvore”. Mesmo no caso particular das onomatopéias, em que

o significante parece descrever analogicamente o significado, isso é esporadico.

Uma das descobertas mais expressivas sobre o funcionamento da poesia é
que, mesmo correndo na dire¢do oposta a lingua, a linguagem poética tende a ins-
tauracao de uma motivagao entre os componentes materiais € conceituais do signo.
Greimas faz questio de aprofundar essa caracteristica, seguindo os estudos de
Hjelmslev, quando vé o poema como um signo complexo, cujo plano do contetdo
se inter-relaciona com o plano de expressiao, sendo o principio da motivagao essen-

cial para a instaura¢ao do poético.
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Contudo, nem todo conhecimento moderno sobre o texto poético derivou,
direta ou indiretamente, de Saussure. O movimento literario New Criticism, que sut-
giu nos Estados Unidos nos anos 30 e 40, teve quase toda a sua atengdo voltada
para o texto poético. Os novos criticos americanos ficaram conhecidos pela atitude
metodoldgica de por énfase na imanéncia. Estabeleceram rigor de leitura em que,
do nivel mais abstrato do tematico a0 mais concreto da métrica, tudo era analisado.
Colocaram-se contra a critica tradicional, que costumava explicar o conteido do
poema através de nogdes de ciéncias ou disciplinas como a psicologia, a sociologia,
a psicanalise, a mitologia, etc. Foi um movimento importante, como postura heuris-
tica perante o texto, ja que ressaltou pela primeira vez a autonomia semidtica do
texto poético. Mais tarde, nos anos 60, com o desenvolvimento do estruturalismo
europeu, a imanéncia voltaria a tona. Nos Estados Unidos, cuja critica impressio-
nista fazia-se predominante, o New Criticisi tornou-se importante pelo rigor analiti-

CO.

O critico e poeta Pound e o estudioso Levin nao se filiaram a nenhuma cor-
rente, desenvolvendo um trabalho independente. Pound foi um dos maiores estu-
diosos da poesia moderna, cujas caracteristicas ele tentou levantar. De alguma apli-
cabilidade metodologica ¢ sua concepgao de tipologia triadica do poema, em que se
distinguem: a melopéia — o texto fundado predominantemente nos valores musicais
da linguagem; a logopéia — o texto em que as idéias prevalecem; e a fanopéia — o
texto que privilegia o jogo de imagens em detrimento de quaisquer outros elemen-

tos. Esses trés elementos podem aparecer fundidos num mesmo texto.

Levin escreveu Estruturas lingiiisticas em poesia (1975), que merece destaque.
Ele elaborou uma proposta de leitura do texto poético que contém pontos de apro-
ximag¢do com Greimas e com a nog¢ao de paralelismo, dos formalistas russos, espe-
cialmente de Jakobson. Segundo o autor, existe poesia num texto quando as estru-

turas — fonica, métrica, morfoldgica, sintatica e semantica — se acoplam, formando
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uma simetria perfeita entre elas. A obje¢ao principal a essa metodologia é que essa

simetria ndo pode determinar a poeficidade de um texto.

Na Europa, o russo Lotman desenvolveu também um trabalho independente
de Saussure. O seu livro Andlise do texto poético (1978) propoe um estudo, em todos
os niveis do poema, das instancias cujas inter-relagoes sejam possiveis, a fim de que
o mundo como significacdes novas possa ser apreendido, decorrente desse jogo de
relagGes. Em linhas gerais, sua proposta de ler a totalidade do texto, via associa¢oes
entre suas partes, ¢ semelhante a de Levin e de Greimas, sem os excessos de am-
bos: no caso do teérico americano, a utopia simétrica; e, no caso de Greimas, a sub-
liminaridade semantica. Também ¢é o responsavel pela formulagdo que distingue
dois sistemas semi6ticos modelantes, um primario (a lingua) e outro secundario (o

discurso artistico), equivalentes as linguagens denotativa e conotativa de Hjelmslev.

Em plena efervescéncia do estruturalismo dos anos 60, surgiu o livro A estru-
tura da lingnagem poética (1978) de Cohen, que embasava suas pesquisas em estatistica.
Afirmava que a poesia moderna continha mais desvios da norma linglistica do que
a poesia romantica; e esta, mais do que a poesia classica. De acordo com ele, a poei-
czdade é obtida na proporcao direta em que se afasta da norma-padrao da lingua. Se
as repeticoes de palavras sao um tabu na prosa, em poesia elas passam a ser reco-
mendaveis; se na linguagem comum nao se justapdem substantivos e adjetivos que
ndo pertencam ao mesmo campo semantico, tal justaposi¢ao ¢ quase uma lei poéti-
ca (0 que chama de impertinéncia); se no discurso prosaico do dia-a-dia ndo se con-
frontam enunciados sem clara relagao de causalidade, na poesia isso é uma constan-
te (o que chama de inconseqliéncia), etc. Sua obra aponta procedimentos formais
que sao freqiientes na poesia de todas as épocas. A hipétese de uma poeticidade
baseada somente na antilingua apresenta os mesmos problemas da simetria perfeita

do modelo poematico de Levin.
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Entre os méritos dos formalistas, assim como dos demais estudiosos da ex-
periéncia poética no decorrer do século XX, esta o estudo do funcionamento inter-
no do poema, objetivando determinar a literariedade do texto poético. Para tanto,
estabeleceram, primeiramente, uma diferenca entre linguagem literaria e nao-
literaria, decorrendo dai dois conceitos fundamentais: desautomatizacio e estranhanmen-
to. Esses conceitos viabilizaram a leitura poética como processo, tornando o leitor
um participante ativo na producao de sentido. Tais ferramentas auxiliam o leitor e o
critico a determinar com maior ou menor grau de acerto a literariedade de determi-

nado texto poético.

Por outro lado, boa parte da producio poética do século passado fundamen-
tou-se no conceito de desautomatizagao, ou seja, no crescente afastamento da
norma-padrao da lingua. Os poetas, a partir de Baudelaire, passaram a reagir a coisi-
ticacao da palavra na sociedade de consumo. A conseqiiéncia mais imediata dessa
postura foi a diminui¢ao de leitores, tendo em vista o grau crescente de complexi-

dade da constru¢do poética.

1.3. O TEXTO POETICO E O LEITOR

No livreto do CD Poemas de Armindo Trevisan, lancado em 2001, o poeta con-
ceitua poesia como uma arte que ja se encontra nos mais antigos documentos escri-
tos da humanidade. Que ¢é poesia? “No meu entender, ¢ uma lucidez enternecida”.

O poeta explica.

Lucidez enternecida: o poeta é, em primeiro lugar, um realista.
Ele parte de experiéncias que todo ser humano pode fazer: sensacdes,
sentimentos, emogOes que, por serem pessoais, sao até certo ponto
intransferiveis. Como as impressoes digitais ou o codigo genético de cada
pessoa. Todo ser humano pode ser poeta, na medida em que transforma
tudo isso em linguagem. A vocagao poética pode existir em profissionais
de qualquer area. Basta que a pessoa se familiarize com a tradi¢ao poética
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de sua lingua, e com os recursos formais, que lhe permitam uma
expressao original (CD, 2001).

E o poeta? “E o operario da emocao social.” Trevisan também explica:

Operario da emogao social: sim, o poeta parte de si mesmo para chegar
aos outros. F aqui que entra o trabalho especifico do poeta, o qual, no
dizer de alguém, recebe de Deus, pela inspiragao, a primeira palavra do
seu poema, ¢ ¢ obrigado a encontrar as outras palavras, que ele vai
buscar no tesouro do préprio idioma, no meu caso, a suave,
aconchegante e luminosa lingua portuguesa. F uma tarefa ardua, longa, e
apaixonante. As vezes, posso dedicar quatro ou cinco anos a elaboragao
de uma criagdo poética, e num caso especifico, esperei dez anos pelo
amadurecimento de um poema.

Notemos que a poesia, que nasceu oral, foi encerrada, com a inven¢ao da
imprensa, “no sarcéfago da palavra escrita”. E preciso que todas as
pessoas voltem a ter uma experiéncia pessoal de oralidade, que elas
descubram aquilo que o poeta russo Maiakovsky qualificava como “a cor
e o som das palavras”.

A poesia, também, exige um minimo de siléncio e recolhimento para ser
apreciada. Quem se dispde a ouvir poesia tem uma certa comunhao com
a natureza, ¢ com os outros homens. O ouvinte de poesia, ainda, é capaz
de um minimo de sonho. O sonho liberta forgas psiquicas, reprimidas no
cotidiano. Os poetas sonham com a promogao social, e ajudam a criar
utopias que, mais tarde, serao realizadas. Quase todos os grandes povos
do mundo tiveram poetas associados a seus movimentos de
independéncia.

Gostaria de dizer-lhes que a Biblia ¢ a minha fonte primeira de
inspiragio. Fla sempre foi uma leitura comunitria. F ainda hoje uma das
maiores aliadas da poesia, pois, veiculando poemas altissimos, a mantém
viva, ajudada nisso pela poesia de todas as grandes religidves do mundo.
Para terminar, cito um filésofo francés contemporaneo, Gaston
Bachelard, que disse: “O inconsciente nao se civiliza”. E também: “As
belas palavras ja sio remédios”. Tudo isso ¢ verdadeiro e profundo.
Atrevo-me a acrescentar: a poesia ajuda as pessoas a serem felizes (Idem,
2001).

Portanto, a poesia é a fusio de sentimento e emogao que perdura e se rectia
em cada pessoa. Uma emogao esquisita, que transporta o leitor ao imaginario, te-

cendo um deslumbramento e revelando o mundo.
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O poeta, através da magia das palavras, abre diversificadas trilhas no pensa-
mento e no sentimento do leitor, marcando-o com sua visao de mundo e, assim,
provocando um estranhamento no leitor, que atualiza o poema. O que importa na
linguagem poética nao é a veracidade dos fatos, mas justamente esse olhar que re-
cria o significado das palavras e as coloca num contexto diferenciado do normal

(imaginario).

No inicio, a comunicac¢do entre as pessoas se dava como gesto experimenta-
dor da linguagem, isto é, uma auténtica maneira de ampliar a relacdo entre as pala-
vras e as coisas. Mais tarde, a linguagem deixa de ser uma expressao coletiva de re-
ligiosidade para ser comunicacao e, posteriormente, passa a ser a manifestacao dos
poetas que se revoltam contra o seu tempo, principalmente a partir do Romantis-
mo. A linguagem, desse modo, passou a ser considerada como um produto qual-
quer, surgindo diversos tipos de aplicagio, como, por exemplo, a propaganda, a
politica, o jornalismo, a ciéncia, etc. As palavras, por sua vez, deixaram de ser a ex-
pressao de autenticidade para se tornarem um meio de domina¢ao do homem so-
bre o homem. Deixaram de ser ponte entre os homens e dos homens com a natu-
reza, a fim de serem uma forma de ampliagdo do mundo circundante. Nesse senti-
do, a desautomatizacdao da linguagem revitaliza as palavras descontextualizando-as

e, com isso, ressignificando o mundo. Segundo Paz,

o poeta moderno nao fala a linguagem da sociedade nem comunga com
os valores da civilizagao. A poesia do nosso tempo nao pode escapar da
soliddo e da rebelido, a niao ser através de uma mudanca da sociedade e
do préprio homem (PAZ, apud PAIXAO, 1982, p. 22).

A poesia do século XX expressa o profundo sentimento de perplexidade, em
face da solidao, da massificacio do pensamento, das angustias e da desvalorizacdo
dos relacionamentos. O poeta ja nao fala mais da relagio do homem com a nature-

za ou com alguns deuses, mas usa da violéncia das suas palavras ou do humor para
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fazer uma poesia que seja resistente a massificagao, insistindo em aproximar-se dos
valores fundamentais do homem. Por isso, transmite a experiéncia de todos, e nao

somente a sua.

A poesia apropriou-se da palavra como recurso de expressio do conflito da
vida moderna, da fragmentagao do conhecimento e da impossibilidade de represen-
tar a totalidade, visto que o homem moderno encara o mundo sem as certezas me-
tafisicas. Todavia, a leitura da poesia vale-se da dimensao simbdlica do saber, devi-
do a relevancia da interpretagio em nossos dias, o que exige do leitor uma atitude de
acao reflexivo-emocional diante do texto. Essa relagao simbolica ja é aceita pelas
ciéncias como uma forma complexa e evoluida de pensamento, pois a capacidade
de simbolizar permite a agao humana frente ao mundo, a coexisténcia com os mis-
térios da vida e a organizagao coletiva. Afinal, é através desses simbolos que o ho-
mem marca sua presen¢a no mundo. As mitologias antigas eram cosmovisoes que
se apoiavam em mitos e crengas representativos da ordem da natureza e de seus

fenomenos tais como atingiam o homem.

A relagio entre a linguagem e a simboliza¢ido ¢é tdo intima que nao se pode
dizer qual surgiu primeiro, se a capacidade de o homem se expressar organizada-
mente através de codigos e linguas ou se a necessidade de criar signos para designar
objetos da realidade. Mesmo na literatura e na pintura realistas (século XIX), a arte
extrapola a representacdo do real, uma vez que as cores e as palavras nao constitu-
em meramente substancia concreta e palpavel, mas aparente. Por isso, a poesia tem
como objetivo investigar o real, aumentar o conhecimento e a vivéncia do mundo
através das palavras. Na atividade poética, os simbolos transitam de maneira viva,
brilhante e efémera. Uma palavra ou imagem simbolica representa algo mais que
seu significado imediato e 6bvio (sentido denotativo), pois a intengdo fundamental

da poesia ¢ a de transmitir algo mais — que ultrapassa o racional e o consciente.
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A forca do znconsciente interfere e influencia as imagens construidas; porém, a
atividade poética também ¢é consciente (o sonho ludico a que se refere Trevisan). Al-
guns poetas do movimento surrealista, do inicio do século XX, tinham como pres-
suposto que seus poemas espelhassem o fluxo inconsciente de seus pensamentos,
trouxessem a tona a vibragao das camadas mais profundas dos seus instintos, atra-
vés da linguagem automatica. Entretanto, mesmo assim, isso requer certo grau de

trabalho consciente.

O universo simbolico da poesia ¢ atravessado por um dialogo com o tempo
e o lugar em que ela é gerada, trazendo aspectos que irdo refletir o sofrimento de
um povo, como também revelar toda a riqueza de sua cultura. Por isso, a poesia
moderna ndo ¢ alienada da realidade, mas nao pode criar um novo mundo e novas
relagGes sociais. A revolugdo poética das palavras ainda nao conseguiu a revolucdo
das coisas e das relagdes humanas. O poeta do século XX, em contraposi¢ao ao
romantico, raramente renuncia a vida; mesmo quando retrata a morte ou o suicidio,
sua exaltagcao nao ¢ pelo fim da vida humana, mas pelo fim de um tempo em que

cresce a repressao, a alienagao, a injusti¢a e o desamor.

A linguagem poética, assim como a musical, tem como suporte principal a
cadéncia ritmica, responsavel também pela producao de sentidos. O que nao pode
ser esquecido ¢ que o ritmo deve existir como movimento de significagdes pregadas
as silabas e frases, e ele emerge como um relevo sonoro, que reafirma as diferentes
densidades do que esta sendo dito. A cadéncia ritmica passa a fazer parte intrinseca
da criacdo poética, assumindo seu lugar de forma indissociavel do contetdo, ao in-
vés de servir como forma na qual as palavras devem ser encaixadas. Daf a relevancia

dos estudos dos formalistas russos.

O ritmo poético deixou de ter divisdes de silabas dos versos e estrofes, ca-

racteristica da poesia tradicional, para se instalar a concep¢ao de uma unidade intei-
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ra do poema. Agora, o que determina o ritmo deve ser encontrado pelo poeta den-
tro da prépria idéia que inspira o poema. F sua intencdo que organiza e concebe os
diversos paralelismos de um poema. Mais importante do que aprender a contar si-
labas ou apontar paralelismos de um poema, é o que se sente, aquilo que se percebe
através da intuicdo: o ritmo agradavel da leitura. A sensibilidade nio invalida o fato
de que a harmonia ritmica de alguns poemas modernos esconde uma natureza es-
quematica e, mesmo que esses detalhes ritmicos nao aparecam tao explicitos como

na versificagdo classica, eles podem ser desvendados pelo leitor.

Os movimentos de vanguarda do inicio do século XX romperam com a vi-
sao formal e conteudistica que orientava a criagdo poética. O poeta nio mais en-
contra um mundo organizado, como era na concepgao classica de sociedade, mas

se depara com uma realidade que, além de fragmentada, é simultanea e diversifica-

da.

A linguagem poética nao comunica uma idéia de maneira racionalista, como
informacao didatica ou doutrinaria, mas a poesia esta sempre revelando uma per-
cepcao subjetiva da realidade. Usando a palavra desautomatizada, o poeta procura
passar uma visdo diferente sobre aquilo que nos cerca ou, com dois versos, sim-
plesmente resumir um discurso inteiro. José Paulo Paes escreveu o poema Os filhos
de Nietzsche sobre a morte de Deus: - Deus esta morto, tudo ¢ permitido! | - Mas que chati-
cel. Sao somente dois versos, mas que causam profundo impacto no leitor. O poeta
é assim: em poucas palavras diz o que um historiador gastaria paginas e paginas pa-

ra explicar.

Constata-se que a poesia, a partir do século XX, surge com um movimento
dialético de aproximacgdo e distanciamento, de critica e de assimilacao de valores
coletivos, pois reflete a época e o lugar em que ¢ produzida, colocando-se no limiar

para revitalizar dois mundos: a realidade e o imaginario. Ela aciona outras realida-
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des e experiéncias diversas. Desse modo, entende-se que cada poema requer um
constante trabalho de leitura, em que o leitor deve vivenciar as experiéncias poéti-

cas em busca da poeticidade.

1.4. BACHELARD E A COMUNICACAO POETICA

A linguagem poética, segundo Bachelard, oportuniza o devaneio. Em termos
gerais, pode-se considera-lo como uma espécie de estado superior da consciéncia,
cuja circulacdo se da entre a consciéncia e a inconsciéncia. No sentido comum, a
palavra devaneio esta vinculada a idéia de fantasia sem nenhum controle da inteligén-
cia. Entretanto, Bachelard sugere um entregar-se a fantasia, mas com o minimo de
controle intelectual. O devaneio talvez consista na coragem de avancar além da in-
teligéncia. F uma espécie de entrega a uma intuicio que ja foi antes esgotada do
ponto de vista puramente racional. Essa intuicao guarda em seu bojo muitas possi-
bilidades. Bachelard sugere que, além da inteligéncia, existe o poder poético. O de-
vaneio nao ¢ somente uma circulacdao entre a inconsciéncia e a consciéncia. Nao ¢é
um deixar-se ir a deriva da imagina¢do, mas consiste numa imagina¢ao criativa, ou
seja, ele cria combinacbes imprevistas, que rompem com a logica da razao. O deva-
neio, é, talvez, o ponto culminante da imagina¢ao. Ele é mais parecido com uma
busca de descobrimento, baseada numa espécie de instinto superior, depois de es-
gotadas as buscas efetuadas através de meios racionais. Talvez seja uma segunda
etapa da inteligéncia, que é ampliada pela dimensao intuitiva. Esgotadas as possibi-
lidades dos meios ja conhecidos, surge uma espécie de intui¢do que é o devaneio,
ponto culminante da inteligéncia. O devaneio é uma supra-intui¢do, ou seja, ultra-
passa de tal maneira a inteligéncia que essa ndao tem palavras para apreendé-la. Em
ultima instancia, o devaneio pode ser entendido como o processo que conduz a
uma resposta criativa, a partir do engendramento de referéncias ja existentes no

artista.
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Bachelard mergulha no mistério da criagdo poética a partir do pressuposto de

que a linguagem sonha:

[...] as palavras - imagino isso freqlientemente - sio casinhas com porao e
sétao. O sentido comum reside no rés-do-chdo, sempre pronto para o
“comércio exterior”, no mesmo nivel de outrem, desse transeunte que
nunca é sonhador. Subir a escada na casa da palavra ¢, de degrau em
degrau, abstrair. Descer ao poriao ¢ sonhar, ¢ perder-se nos distantes
corredores de uma etimologia incerta, é procurar nas palavras tesouros
inencontraveis. Subir e descer, nas préprias palavras, é a vida do poeta.
Subir muito alto, descer muito baixo; ¢ permitido ao poeta que une o
terrestre ao aéreo. S6 o fildésofo sera condenado por seus pares a viver
sempre no rés-do-chaor (1989, p. 55).

O filésofo imagina um sétao e um porao, que sao dois extremos, enquanto a
parte média refere-se a inteligéncia. Com isso, o devaneio ¢ de outra natureza, nao ¢
um simples prolongamento do racional, pois a razdo estabelece relagdes praticas e
de inteligibilidade entre as coisas, a0 passo que o devaneio estabelece também rela-
coes criativas entre as coisas mais de ordem emotiva. As duas formas nao se exclu-
em, mas se distinguem. A inteligéncia sempre ¢ analitica, e a sensoriedade é sempre
subjetiva. Subir a escada na casa da palavra significa abstrair, ou seja, afastar-se.
Descer ao porio é sonhar. Bachelard imagina dois movimentos, um para cima e

outro para baixo.

Ele também mostra que a imaginacao coloca o leitor diante de um mundo
novo, trabalhando com liberdade o espago e o tempo, tanto no plano da imagem,
quanto no plano das idéias. A idéia de imagem poética de Bachelard se estende a
todo tipo de criacdo artistica, independente do suporte. No caso da poesia, a ima-
gem exige maior participagao do leitor. Sugere o filésofo que cada imagem, a partir
dela mesma, cria o seu préprio espago mental, produzindo determinada sensagao
espacial imaginativa. O estudo de cada imagem, em si, cria um espago mental espe-
cifico, no imaginario; por isso, ele faz estudos das imagens da agua, do fogo, do

ninho, etc. Cada uma delas é um espago. Conforme o pensador, em sua fenomeno-
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logia da imaginac¢ao, é preciso viver diretamente as imagens, € que sejam COmMo a-
contecimentos subitos da vida. Uma imagem nova abre um mundo novo e “[...]
toda passividade desaparece quando tentamos tomar consciéncia dos atos criadores

do poeta que expressa o mundo, um mundo que se abre para os nossos devaneios”

(1989, p. 63).

A imaginagdo poética nao pode ser compreendida como alucinagao. Deve
ser tomada em sua expressdo poética. O poeta conduz o devaneio para descobrir
no espago poético um espago que adquire valores de expansdao. Assim, o tempo e o
espago estarao sob o dominio da imagem. A palavra poética nao é apenas um sinal
grafico, mas é também um movimento afetivo, uma possibilidade de olhar para a-

1ém do que se vé.

As idéias fundamentais de Bachelard, filésofo francés, sobre o fenomeno
poético estdo resumidas nas respectivas introdugoes dos seus dois ultimos livros
publicados em vida - A poética do espago e A poética do devaneio - e no seu livro podstu-
mo Fragmentos de uma pocética do fogo. Os textos mencionados, de maneira geral, pres-
cindem de sistematizagao e, muitas vezes, certas idéias sao repetidas, mas com pala-
vras diferentes. Provavelmente, nao houve por parte do autor a preocupag¢ao com a
coeréncia interna dos seus ensaios. O objetivo da apresentacao do pensamento po-
ético de Bachelard ¢ identificar alguns conceitos basicos para viabilizar a leitura da

poesia.

E um pensador que, saturado das racionalidades filoséficas, percebeu a ne-
cessidade de outra forma de abordagem do fenémeno poético, em que o excesso
de racionalidade e sistematizagdo impede a fruicio poética. Por isso, adota uma
postura que esta a meio termo da racionalidade e da critica impressionista. Assim, a

intui¢ao torna-se um elemento fundamental da abordagem do poema.
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Inicialmente, ¢ necessario distinguir dois Bachelard diferentes. Os comenta-
dores de sua obra, entre eles os brasileiros José Américo Mota Pessanha e Flavio
Aguiar, opoem um Bachelard diurno a um Bachelard noturno. O Bachelard notur-
no ¢é o pensador do fenomeno poético. Podem-se distinguir duas fases do seu tra-
balho sobre a poesia: a primeira seria a do paradigma quadruplo, em que os elemen-
tos da natureza ditam a configuracio da experiéncia poética. A segunda, mais ama-
durecida e conseqiiente, do ponto de vista literario, abre mao do esquema reducio-
nista dos quatro elementos: fogo, terra, agua e ar. Desenvolve uma fenomenologia
do poético. Desta ultima fase, cronologicamente mais breve e a Gnica que interessa
para este estudo, fazem parte os livros ja citados, cujas idéias centrais constam de

suas introducoes. Quanto a Bachelard diurno, consiste no estudioso das ciéncias.

O percurso pessoal efetuado por Bachelard, do conceito filoséfico a experi-

éncia poética, esta indicado no paragrafo que abre a introducao de A poética do espa-

o:

[...] um filésofo que formou todo o seu pensamento, atendo-se aos temas
fundamentais da filosofia das ciéncias, que seguiu 0 mais exatamente
possivel a linha do racionalismo ativo, a linha do racionalismo crescente
da ciéncia contemporanea, deve esquecer o seu saber, romper com todos
os habitos de pesquisas filosoficas, se quiser estudar os problemas
propostos pela imaginacao poética (1989, p. 1).

Essa observac¢ao de esquecimento do saber racional serve como referéncia
para o leitor diante do texto poético. Ele deve esquecer o passado, o contexto cul-
tural, os estudos realizados sobre poesia, para fruir o ato poético como um instante
unico e irrepetivel, no momento do devaneio. Somente apds uma segunda ou ter-

ceira leitura podera retomar o poema noutra abordagem.

Assim procedendo, o leitor evitara explicagdes que reduzam o poder de re-

percussiao do poema e que impegam sua fruicao poética. Por isso, propoe que “para
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esclarecer filosoficamente o problema da imagem poética, é preciso chegar a uma
fenomenologia da imagina¢ao” (1989, p. 1), a qual, em seu entender, seria “um es-
tudo do fenémeno da imagem poética quando a imagem emerge na consciéncia

como um produto direto do coragio, da alma, do ser do homem tomado em sua

atualidade” (1989, p. 1).

Essa fenomenologia da imaginacio nao esta claramente descrita nas obras ja cita-
das, como se, talvez, estivesse em processo de formula¢do, devendo pouco aos
principios filoséficos da fenomenologia tradicional, alias, nunca referida pelo autor.
Naio ¢ possivel determinar até que ponto o pensamento filosofico de Husserl fun-

damenta a fenomenologia poética de Bachelard.

O desafio da proposta dessa fenomenologia seria o de responder a pergunta,
que esta formulada em A poética do espago, a saber: “Como esse acontecimento singu-
lar e efémero, que é o aparecimento de uma imagem poética, pode agir — sem ne-
nhuma preparacio — em outras almas, em outros coragoes, apesar de todas as bar-

reiras do senso comum, de todos os pensamentos sensatos, felizes em sua mobili-

dade?” (1989, p. 3).

Constata-se que a pergunta de Bachelard ¢ redutivel a uma questio que a
semibtica moderna e a estética da recepgao veém discutindo: Como ocorre a comu-
nicagao nas artes? Mas, para ele, essa “transubjetividade da imagem” (1989, p. 223)
nao pode ser compreendida se consideradas somente as referéncias objetivas. Para
ele, a imagem vem antes do pensamento e, por isso, ¢ importante que o leitor tente

tomar consciéncia de sua especificidade.

Para uma compreensao metodoldgica da fenomenologia da imaginagao que,
por sua vez, privilegia a reflexdo sobre a comunica¢ao poética, Bachelard sugere a

distingdo entre espirito e alma. Entende-se por espirito o psiquismo, e por alma, tal-
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vez o principio da vida ou o principio da imortalidade. Para ele, a sensibilidade tem
camadas de profundidade que podem ser indicadas por esses dois termos. Assim,
mais intelectual e préximo da racionalidade, o espirito nio ¢é tao profundo quanto a
alma, pois é nessa que a poesia repercute, e é também nela que reside a esséncia da

criacdao e da comunicacao poética.

E a partir dessa distincio psicolégica que o pensador concebe dois eixos fe-
nomenologicos para a leitura do poema: pelo espirito, se omviria 0 poema, sem es-
quecer o que ha de passivo no ato de ouvir, e se fruiriam os efeitos de superficie,
que estao na exuberancia de uma composi¢ao conjunta; ao passo que, pela alma, se
falaria o poema — aqui lembrando o que ha de ativo na agao de falar —, ou seja, se
recriaria o ato que o engendrou, e se desceria, assim, a profundidade misteriosa e
irrepetivel de suas imagens. A esses dois eixos e a essas duas atitudes recepcionais —
a de ouvir e a de falar — estao atrelados dois conceitos que sao relevantes dentro da

proposta bachelardiana: o de ressondncia e o de repercussao.

Na ressonancia, um comportamento de espirito passivo, que oxve. O poema é
percebido como um todo, através da estrutura de relagdes semanticas que produ-
zem um efeito de conjunto, mas nao necessariamente profundo. Na repercussao,
um comportamento da alma ativa, que fa/a, a0 contrario, nao é mais esse conjunto
superficial que interessa, mas tdo somente a profundidade localizada de suas ima-
gens isoladas. Numa opgao pelo fragmento — a imagem, ao invés do poema com-
pleto - situa-se, talvez, a maior diferenca entre a proposta poética de Bachelard e a
de outros, que ja escreveram sobre teoria e critica do texto poético. Isso é central

para o filésofo que lé poesia como documento da alma.

A ressonancia esta relacionada a um comportamento passivo, isto ¢, da pes-
soa que ouve o poema. A repercussio esta vinculada ao comportamento da alma

ativa, que fala. Existe ressonancia quando o leitor ouve o poema como um diapa-
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sao. A repercussao esta relacionada com as provocagdes que o poema suscita pelo
seu discurso. Portanto, a ressonancia esta relacionada com alguém que ouve o po-

ema e a repercussao com alguém que sente e fala sobre o poema.

Ao invés de testemunhar intelectualmente a leitura poética, Bachelard prefe-
re, setorizadamente, testemunhar o “valor de origem da imagem” (1989, p. 9), uma
expressao que significa que a imagem nao tem outra origem se nao ela mesma. A-
ter-se a essa origem auto-suficiente, senti-la e revive-la, essa é a func¢do auténtica do
leitor que busca a repercussiao. Portanto, nao é a composicao inteirica do poema, ou
seja, “um agrupamento de imagens” (1989, p. 10) que interessa a Bachelard, mas
imagens isoladas. Para o estudo dessas imagens isoladas, ele cria uma denominagao:
a topoandlise. Entende-se por topoanalise a descricao e a analise do espago simboli-

co-artistico.

A defesa do valor de origem da imagem, ou seja, o fato de que ela vale por si
mesma, conduz Bachelard a formulagdo de um conceito mais amplo, que termina
equivalendo, em grau de importancia, aos grandes conceitos de poesia do século
XX. E o conceito de sublimagio pura, mais tarde também chamado de sublimagio abso-

luta.

Ao leitor-analista de poesia, mais interessado nas implicacbes humanas do
processo do que no seu valor estético, essa imagem destituida de suas motivagoes
meramente emocionais pode parecer elemento de um jogo vazio. Para Bachelard, ¢é
justamente nesses vazios de significa¢ao sublimada que reside a significagao poética.
Apesar do problema da fragmentacao textual, existe para ele uma especificidade na

significacao poética, em si mesma, completamente diversa da significagdo comum.

O conceito de imagem, para Bachelard, designa a matéria de que ¢é feita a ima-

ginagdo, sendo de natureza psiquica. Entretanto, ndo ¢ clara a maneira como essa
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imagem se cristaliza lingliisticamente, ja que um poema ¢ feito de palavras. Na in-
troducao do livro A poética do espago, ele chega a afirmar que poesia é Jogos (1989, p.
8) que apaga tanto o passado como a realidade de nossa imaginacdo. Segundo ele, é
essa mesma funcao do irreal, propria da producdo da imagem poética, que desau-

tomatiza a linguagem e torna a poesia um discurso.

Conceitos como de desantomatizacio da linguagem e de imprevisibilidade da poe-
sia sao pontos comuns com que Bachelard concorda em relagao a teoria poética do
século XX, s6 que ele ndo desenvolve esses conceitos, defendendo varias vezes o
aspecto verbal da poesia. Em nenhum momento, Bachelard desce ao nivel da anali-
se, pois isso implicaria a formulaciao de um sentido légico especifico. Nem mesmo
ao comentar os seus trechos poéticos favoritos, no corpo dos trés livros aqui toma-
dos como referéncia, ele se decide pela dissecacao da linguagem, para demonstrar
como se faz a analise, ou seja, para que o mistério da imagem, como fenomeno psi-

quico, se transubstancie em verbo e, dessa forma, viabilize a comunicag¢io.

No livro Fragmentos (1990), Bachelard narra a historia de sua vida intelectual e
estuda o poder de evocagao poética de alguns mitos conhecidos, como os da Fénix
e de Prometeu. O fil6sofo, nesse livro, trata a poesia como linguagem autonoma e
propde, mas sem desenvolver, uma es#tica da lingnagem, retomando a nogao basilar
de sublimagao pura, agora redenominada de sublimagio absoluta. Através desses concei-
tos, insiste que a palavra descondicionada, independentemente das servidoes da
significagdo comum, habita o que ele chama de reino da linguagens (1990, p. 39), um
conceito que designa a zona misteriosa em que a inefabilidade da imaginacao se

confunde com a concretude da palavra.

E no universo do verbo que a imagem reina soberana, depois de haver vio-
lentado as significagoes. O imaginario ensina a linguagem a se ultrapassar, pois a

imagem é sempre mais singular que as causas psiquicas, biograficas, historicas, etc.,
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que lhe sdo atribuidas. Contra essas causas, que tornariam a imagem poética uma
escrava do real, Bachelard propde “uma causalidade lirica” (1990, p. 131), outra

maneira de dizer que a tnica razao de ser da imagem poética ¢ ela mesma.

A realidade, a cultura e mesmo o mito siao explicagoes que falseiam, empo-
brecem o poder encantatério da linguagem poética. Conforme ja se disse, Bache-
lard repete nesse livro os mesmos conceitos com denominagoes diferentes, como é
o caso da natureza especifica da imagem poética, mas fugindo a analise da lingua-
gem. Nao propoe uma metodologia de analise nem sequer faz a analise dos frag-
mentos citados nos livros. O proprio conceito de imagem, apesar da sua evidéncia
psiquica, continua uma incégnita, pois falta uma explicagdo mais contundente. Ele

sugere mais do que afirma.

Um aspecto central do pensamento poético de Bachelard ¢ a funcido que de-
sempenha a /maginacao. Sempre relegada pelos racionalistas como secundaria, pas-
sou a ser modernamente objeto de estudos das ciéncias da psigue, que tentam expli-
car o seu funcionamento em bases tido racionalistas quanto as do cientificismo de
sempre. Conforme ele, explicar a imagina¢do somente com base nas motivagoes

logicas é um erro.

Na direciao oposta desses estudos, Bachelard vai buscar nos romanticos — e
naqueles que desenvolveram inumeras idéias latentes desse movimento; entre eles,
Baudelaire, Rimbaud, Mallarmé — a imaginacao criativa como um reduto de criacao
autonoma que nem repete a memoria, nem copia a percep¢ao. Contra a idéia beha-
viorista, de que a imaginagao seria um mero reflexo da vida dos sentidos, defende o
seu poder criativo. Mas a imaginac¢do nao ¢é so criativa. Ela ¢é, fisica e psicologica-
mente, imprescindivel a saide do espirito e af esta a funcgao psicologica que ele lhe

reserva.
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Assim, tdo importante quanto pensar ¢ imaginar, e o argumento defendido
por Bachelard é de que o ser humano ndo sobreviveria sem as duas coisas; e mais
que isso: o pensar pode ser dependente do imaginar. Ele demonstra que o trabalho
humano mais comum, como a agricultura, possui o seu imaginario préprio, € que o
homem que o faz também se realiza imaginariamente, provavelmente nao subsis-

tindo como personalidade sem esse sonho de trabalho.

1.5. ESPACO E SENTIDO NO TEXTO POETICO

No campo dos estudos literarios, segundo Pino, em Espago e textualidade: gna-
tro estudos quase-semioticos (1988), constata-se um nimero reduzido de estudos sobre
o espago. Tradicionalmente, ele tem sido objeto de pesquisa da fisica e da matema-
tica (geometria), resultando certo desinteresse desse assunto para a literatura. Essa
falta de estudos sistematizados talvez decorra da primazia dos estudos sobre o
tempo, que veladamente se referem ao espaco, uma vez que, no campo dos estudos

literarios, o espago e o tempo normalmente se confundem.

O primeiro a pensar no espago como uma categoria foi Bergson, afirmando
que, por detras de toda linguagem nao havia tempo, mas espaco. Foucault, toman-
do como referéncia os pressupostos de Bergson, elabora a teoria da linguagem co-
mo espaco, aprofundando as consideracées de Bergson. Por sua vez, Pino, entre
outras consideragoes, afirma que “o espag¢o na linguagem nao constituira motivo
para que se pretenda substituir o estudo do tempo pelo espaco” (1998, p. 83). Res-
salta, ainda, a inadequacdo dos estudos lingtisticos e literarios que trabalham com

as nog¢oes de tempo e espaco separadamente.

Bakhtin foi o primeiro a incorporar a nogao de espago-tempo no conceito de
dialogismo. Esse, por sua vez, constitui a base dos estudos sobre linguagem. Bakhtin

comenta sobre a importancia dessa nogao associada a um ponto de vista, formu-
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lando a linguagem como um processo dialégico que se estabelece num espago-
tempo. Acentuando a intima correlagao entre o posicionamento ou a localizagao do
sujeito e o processo enunciativo, Machado afirma que “somente o posicionamento
permite falar em determinacdo e relatividade na enunciagao discursiva. Todas as
visOes sao relativizadas e determinadas pelo posicionamento: um individuo sempre
vé o que esta fora do campo de visao de um outro” (MACHADO, apud PINO,
1998, p. 82).

Por isso, a pessoa pode se comportar ou ver diferentemente de uma outra o
mesmo fato, ainda que as relagdes dialdgicas entre elas estejam muito ou pouco
hierarquizadas no mesmo espago-tempo. Embora ele seja 0 mesmo, isso ndo garan-
te pontos de vista iguais da parte das pessoas. Por sua vez, a producao de sentido

depende da nogao de espago-tempo.

O exame da estrutura do texto possibilita identificar trés niveis, num proces-
so que se estabelece do exterior para o interior: o espago textual, o discursivo e o
representativo. O texto é formulado como um objeto empirico. Para ter existéncia
como forma simbolica, precisa de uma forma material. Cada um dos espagos possui
seus proprios limites, contendo elementos pré-constituidos que sio operacionaliza-
dos pelo leitor: o espago textual é externo, formado por elementos fisicos; o espago
discursivo é psicofisico, ou seja, em parte ¢ fisico, tendo como elementos a morfos-
sintaxe, e em parte é psicologico, instaurado pelo ato da leitura; o espago representativo,

é formado pelo engendramento dos elementos do discurso no plano simbélico.

Reis, embora nao use a terminologia de Pino, considera que o espago textual
interfere no sentido, “na medida em que a cultura do autor e do leitor, as coorde-
nadas ideologicas que as regem, os cenarios sociais em que se movem, etc., acabam

necessariamente por se projetar, de forma mais ou menos visivel, na mensagem

literaria enunciada” (REIS apud PINO, 1998, p. 137).
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Pino atribui ao espago textual uma dupla fun¢ao: atua como moldura (supor-
te do texto) e como limiar, ou seja, “lugar de passagem para que o leitor ingresse no
territorio discursivo” (PINO, 1998, p. 84). O espaco discursivo separa a extratextu-
alidade da intratextualidade. A moldura e o limiar “aparecem em outras formas de
expressao artistica, as quais administram, cada uma a seu modo, o espago em que se

inserem suas formas, de modo a sobrecarrega-las de significado” (Idem, 1998, p.

84).

O espago textual, por sua dimensdao de concretude, assume concomitante-
mente uma funcao de limite, o qual estabelece dois campos: a extratextualidade e a
intratextualidade. Ja a funcao de limiar é caracterizada por dois vetores que intera-
gem nas relagOes extra e intratextuais: pelo vetor aferente os elementos da extra-
textualidade cultural sao introduzidos na intratextualidade; pelo deferente, projeta-
se a matéria intratextual para o macroespaco semiocultural, onde o sentido se pré-

constitui para o leitor.

O espago discursivo é constituido pela cadeia significante, mas a ativagao
do sentido, que af se pré-constitui, s6 se da pelo ato da leitura, ou seja, o discurso
somente se efetiva quando o leitor, apos realizar o transito visual pelas linhas do

texto, vem a compreendeé-lo.

O espago representativo para Pino “é o continuo em que se situam e se
constituem entidades de ordem psiquica, ou seja, elementos e relagoes envolvendo
conceitos, imagens, afetividade, estados de espirito, sentimentos, etc.” (PINO,
1998, p. 93). E o ultimo e mais profundo nivel espacial do texto. Prosseguindo na
abordagem do espago representativo, constata-se a presenca dos efeitos de sentido,
que estao vinculados diretamente ao espago-tempo. Os efeitos sio os seguintes: de
fusdo, de continuidade, de proximidade, de distancia e de transferéncia. Esses rela-

cionam-se com a no¢ao de liminaridade ou limiar, que consiste em
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lugar de transito ou de passagem, intervalos, intersticios, vazios ou
hiatos, e quaisquer formas de descontinuidade, ontoldgicas ou funcionais
mais ou menos duradouras, mas que se manifestam sempre por
alteragdes no plano espacial e por tensao entre diregdes opostas (PINO,
1998, p.97).

Outra nogao que esta implicita na nog¢ao de limiar é a de movimento. O au-
tor recorre a Ducrot e Todorov para afirmar que o sentido nao esta contido numa
palavra, como se estivesse num cofre, portanto visto como uma entidade pronta e
estatica. Entretanto, ele se atualiza como resultado de um movimento de pensa-

mento, e assim ¢ constituido num processo dinamico, com inumeras variantes.

O conceito de limiar e suas implicagoes metodologicas, segundo Pino, tendo
como base a nogao de fronteira semidtica de Lotman, possibilita romper com uma a-
bordagem estatica do objeto de estudo, ou seja, com a visao positivista, univoca,
em que o texto é visto através de um ponto de vista unico, de maneira distante e

objetiva.

Em outras palavras, o limiar consiste no intervalo, na fronteira ou lugar de
passagem caracterizado por um duplo vetor. Ainda se faz necessaria a distingao en-
tre limiar e limite. Pino entende por limite uma barreira intransponivel. Esta vincu-

lada a idéia de muro ou muralha de defesa.

Alargando a compreensao de limiar, Pino o considera como um /Zmite tlexi-
vel, moével, em que a comunicagao entre as partes ¢ possivel e se estabelece, com ou
sem conflito, dependendo do macroespago semiocultural. Pode-se estabelecer uma
analogia com a membrana de uma célula, através da qual é possivel efetivar a co-
munica¢ao entre interior e exterior. Metaforicamente, sugere o estabelecimento de
relagGes para o aproveitamento das diferencgas, visando a produgao de sentido. Su-
gere receptividade, aceitacdo, o que nao significa abdicar das diferencas. Caracteri-

za-se, também, o limiar pela duplicidade direcional (duplo vetor) e pelo carater rela-
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cional, entendendo-se por duplicidade direcional a capacidade de ser duplamente
orientado e, por isso, também portador de sentido. Quanto ao carater relacional,
refere-se tanto ao espago quanto ao espago-tempo. Em suma, segundo Pino, o li-

miar,

[...] ¢ capaz de assumir estatuto ontologico ou meramente funcional,
assim como ¢ possivel de se configurar na realidade concreta e na
abstrata, envolvendo sempre carater relacional ou duplicidade relacional

(PINO, 1998, p. 98).

A abordagem existencial-lirica sobre Trevisan possibilitou uma pequena vi-
sao da sua produgdo poética, assim como situou-o em seu tempo historico-cultural.
Percebem-se, pelos poemas, diversas inquietagoes relacionadas com as transforma-
¢coes do mundo a partir da segunda metade do século XX e as relativas as novas
tecnologias. Essas aparecem sutilmente nos seus livros a partir de A danga do fogo.
Por sua vez, a trajetoria poética de Trevisan estda fundamentada em conceitos que
permeiam toda poesia do século XX, a partir dos formalistas russos. Trata-se de um
poeta culto e consciente do seu fazer poético, inclusive com dois livros sobre teoria
poética. Os estudos de Bachelard sobre a fenomenologia poética possibilitaram
uma compreensao do préoprio ato de ler como elemento de alargamento do imagi-
nario e também da consciéncia do homem num mundo conturbado. Seus conceitos
de topoanalise, juntamente com o de devaneio, sugerem uma metodologia constitu-
ida em trés planos, que se completa pela metodologia elaborada por Pino. Embora
os tedricos Iser e Jauss nao sejam citados aqui diretamente, seus conceitos permei-
am todas as consideragOes tedricas e de analise, seja dos poemas, seja dos quadros

apresentadas neste trabalho.

Para concluir este primeiro capitulo, parece oportuno lembrar o que Fer-
nando Pessoa ensina sobre as cinco qualidades ou condi¢oes, sem as quais as ima-

gens poéticas sao mortas para o leitor.
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A primeira condi¢do é a simpatia. O leitor (ou intérprete, como lhe chama
Pessoa) tem “que sentir simpatia pelo simbolo que se propoe interpretar. A atitude
cauta, a ironica, a deslocada — todas elas privam o intérprete da primeira condi¢ao

para poder interpretar...”.

A segunda condi¢iao ¢ a intui¢do. Esta palavra significa “aquela espécie de

entendimento com que se sente o que esta além do simbolo, sem que se veja”.

A terceira condic¢ao ¢ a inteligéncia. Esta “analisa, decompde, reconstréi nou-
tro nivel o simbolo: tem porém, que fazé-lo depois que se usou da simpatia e da

intuicao. A inteligéncia, de discursiva que era, se torna analogica”.

A quarta condi¢ao é a compreensao. Entende-se por esta palavra “o conhe-
cimento de outras matérias, que permitem que o simbolo seja iluminado por varias
luzes, relacionado com varios outros simbolos, pois que, no fundo, ¢ tudo o mes-
mo. Nao direi erudicdo, como poderia ter dito, pois a erudi¢cao é uma soma; nem
diria cultura, pois a cultura é uma sintese; e a compreensao ¢ uma vida. Assim cer-
tos simbolos nio podem ser bem entendidos se ndo houver antes, ou no mesmo

tempo, o entendimento de simbolos diferentes”.

A quinta é menos definivel. “direi talvez, falando a uns, que é a graca, falan-
do a outros, que é a mao do Superior Incégnito, falando a terceiros, que é o Co-
nhecimento e Conversa¢ao do Santo Anjo da Guarda, entendendo cada uma destas
coisas, que sdo a mesma, da maneira como as entendem aqueles que delas usam,

talando ou escrevendo” (Nota Preliminar. In: Obra pocética, 1995. p. 69).
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2.1. O POETA E O PINTOR: TREVISAN E ALBRECHT DURER

Respiramos o ar que, antes de ser respirado,
transportou milhGes de palavras (SM, 2004, p. 130).

1514 A. D.

Um semblante orografico e singelo,

as rugas sobre a testa e o cabelo

emergindo do véu; que olhar mortico,

o dessa ancia que o artista desenhou

gravando sua velhice no papel!

Olho e reolho a velha mae de Diirer.

Mas o que mais me faz cismar, e toca

¢ o siléncio vazio de sua boca (SG, 2001, p. 49).
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A mae, Barbara Holper — 1514
Desenho a carviao — 42,1 x 30,3 cm
Staatliche Kunstasammlungen, Berlim.
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2.1.1. Brevissima visio do Renascimento, segundo H. W. Janson

Os estudos sobre o Renascimento tém sido realizados sob uma diversidade
de pontos de vista. Por isso, toma-se como referéncia a visao do historiador de arte
H. W. Janson (2001), devido a relagao que estabelece entre arte, histéria, sociologia

e cultura.

Na transicao da Antiguidade classica para a Idade Média, a ascensao do Isla
marca a separagao entre as duas épocas. Entretanto, nenhum acontecimento com-
paravel separa a Idade Média do Renascimento (séculos XV e XVI). Esse periodo
foi marcado por eventos importantes: a queda de Constantinopla, a conquista do
sudoeste europeu pelos turcos, a descoberta da América, a expansio maritima que
levou a fundagio de impérios ultramarinos na América, na Africa e na Asia, a riva-
lidade entre Espanha e Inglaterra, e a crise espiritual da Reforma e da Contra-
Reforma. Mas, nenhum desses acontecimentos, por mais significativos que tenham
sido os seus efeitos, ¢ responsavel pela origem de uma nova era. O Renascimento ja

estava em curso na época em que esses fatos aconteceram, servindo para consolidar

definitivamente a passagem da Idade Média para a Idade Moderna.

O tnico ponto em que a maioria dos estudiosos concorda talvez seja o de
que o Renascimento comecou quando as pessoas perceberam que ja ndo viviam na
Idade Média. Essa afirmacao destaca o fato de o Renascimento ter sido o primeiro
periodo da historia consciente da sua propria existéncia, ¢ que cunhou um termo
para designar a si proprio. O Renascimento tomou como base as realizagdes huma-
nas. Viu a Antiguidade classica como o periodo histérico em que o homem atingira
o apogeu dos seus poderes criadores. Durante os mil anos de #evas, muito pouco se
realizou, pois 0 homem medieval continuava acreditando que pertencia a Antigti-
dade classica e encarando todo o passado em relacao a vinda de Cristo. O tempo da

histéria estava ligado ao céu, mais que a terra. A Idade Média terminou, quase natu-
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ralmente, com o ressurgimento de todas as artes e ciéncias que tinham florescido na

época classica.

O primeiro dos grandes homens a dar inicio ao Renascimento foi o poeta
italiano Petrarca, por volta de 1330, tendo como precursores Santo Anselmo (1033-
1109), Sao Bernardo de Claraval (1090-1153) e Sao Francisco de Assis (1182-1220).
Inicialmente, a nova época surgiu com a restauragao do latim e do grego em sua
pureza original e com o retorno dos autores antigos. Platio, Aristoteles, Virgilio,
Séneca e outros greco-romanos comegaram a ser traduzidos e difundidos. Fato que
deve ser lembrado é que os classicos eram conhecidos na Idade Média, mas sob
outra perspectiva. Durante os dois séculos seguintes, a revivescéncia da Antigtiida-
de cresceu a ponto de abarcar quase todas as esferas da atividade cultural. Assim,
tomou forma a corrente filoséfica chamada humanismo, cujo principio basico con-
siste em ter o homem como a medida de todas as coisas, significando um retorno a
Antiguidade greco-romana e o abandono da filosofia escolastica medieval. O hu-

manismo desencadeou, portanto, uma nova maneira de ver o homem.

O ressurgimento dos ideais greco-romanos nao podem ser creditados exclu-
sivamente a Petrarca, todavia foi ele que deu a diretriz moderna dessa visao que
revela a dimensao individualista do ser humano. Isso determina uma mudanca da
situagdo do homem no mundo, ocorrendo a passagem do coletivo, que possibilitara
a construcio das catedrais goticas, para uma mentalidade individualista. E uma to-

mada de consciéncia do individuo.

Dessa forma, a consciéncia e a afirmacao do proprio ex levam Petrarca a re-
jeitar toda a autoridade estabelecida, e a convicgdo de que a idade da fé era de fato
um perfodo de #revas. Tal postura, de questionar as praticas e as crencgas tradicionalis,
iria tornar-se caracteristica do Renascimento e, por assim dizer, de toda a era mo-

derna. O humanismo, para Petrarca, significava a crenga na importancia das huma-
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nidades ou letras humanas, por oposigao as letras divinas, ou estudo das Sagradas Es-
crituras, ou seja, o estudo das literaturas, da historia e da filosofia pelos seus pro-
prios fins, num enfoque mais secular que religioso. Também nesse aspecto ele defi-
niu um modelo, tendo em vista que a nova espécie de eruditos humanistas exerceu
papel decisivo na orienta¢ao intelectual do Renascimento, aproximando-o dos artis-
tas. As artes plasticas viriam a desempenhar um papel relevante na evolugao do Re-
nascimento, devido a nova concepg¢ao da imagem, que contribuiu para difundir no-

vas formas de relagoes culturais entre o homem e a realidade.

Petrarca e seus sucessores nao desejavam ressuscitar integralmente a Anti-
gliidade classica. Reconheciam, ao invés dos estudiosos medievais, que o mundo
greco-romano estava irremediavelmente morto. As suas glorias s6 podiam ser revi-
vidas pelo espirito, pelo descobrimento das realizagoes na arte e no pensamento.
Por isso, o objetivo do Renascimento nao foi o de copiar as obras da Antigtiidade,
mas, respeitando o seu tempo historico-cultural, iguala-las, e supera-las se possivel.
Essas descobertas desencadearam crises e tensoes, fazendo surgir uma efusao cria-

dora como o mundo nunca conhecera antes.

Na pratica, isso significava que a autoridade concedida aos modelos dos an-
tigos possibilitava a abertura para novos caminhos. Os escritores procuraram ex-
primir-se com precisao e com a eloqiiéncia de Cicero, mas nao apenas em latim. Os
arquitetos passaram a usar um repertorio arquitetural baseado no estudo das cons-
trucoes classicas. Os médicos renascentistas admiraram os manuais anatomicos dos
antigos, considerando-os muito mais certos que os da Idade Média. Mas descobri-
ram falhas nesses textos classicos, ao confronta-los com sua experiéncia direta na
mesa de dissecacao, aprendendo a confiar na evidéncia proporcionada por seus
proprios olhos. Os humanistas, por grande que fosse o seu entusiasmo pela filoso-

tia greco-romana, nio se tornaram pagaos, antes se esfor¢aram por harmonizar o
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legado dos pensadores antigos com a mensagem do cristianismo. Enfim, desejavam

ser mestres por direito proprio.

2.1.2. Durer e o Renascimento setentrional

Ao norte da Europa, a maioria dos artistas do século XV ficou quase indife-
rente as idéias e a arte italiana. Ocasionalmente, alguns artistas que tinham visitado
a Italia, ou que 1a tinham trabalhado, incorporaram a sua obra doses variaveis de
italianismo. Entretanto, os artistas continuavam, ao norte dos Alpes, apegados a
concepgoes artesanais: os seus métodos de organizagdao de trabalho, a sua visao do
processo de producao artistica, a concepg¢ao que tinham da natureza, os fins da pin-
tura e o universo tematico permaneciam ancorados na tradi¢do goética. Estavam
profundamente arraigados no ambiente sociocultural para o qual trabalhavam, e
pouco preparados para fazer suas as novas idéias, sobre a natureza e o homem, de-
senvolvidas na Italia. Essa dificuldade de adequagao ao meio, junto com a prépria
vitalidade do Goético final, cujas possibilidades expressivas e de evolucdo estavam
longe de se esgotar, como mostra a obra do pintor Griinewald, permite explicar a

resisténcia da arte do norte europeu perante os postulados renascentistas.

O acentuado isolamento termina por volta de 1500. A influéncia italiana der-
rama-se para o norte, em uma torrente cada vez mais caudalosa, e a arte do Renas-
cimento meridional comeca a substituir a do Gético final. Contudo, o termo Renas-
cimento tem um significado relativamente vago quando comparado com a expressao
Gdtico final, que se refere a uma tradicao de estilo unico e claramente identificavel.
Alias, o Renascimento nao possui um denominador comum, pois é, em si mesmo,
muito diverso. As trés grandes fases do movimento — Proto-Renascimento, Re-
nascimento pleno e Maneirismo — também apresentam variantes, principalmente

na Lombardia, em Veneza, Florenca e Roma.



58

Apesar de toda essa invasao e admiragdo que as conquistas italianas desper-
tavam, principalmente quanto a concepg¢ao do espago, pelo emprego da perspectiva
cientifica, os postulados renascentistas nao foram aceitos em sua totalidade. A as-
similagao foi lenta e fragmentada, partindo de artistas isolados, de tal modo que a
passagem do Goético final para o Renascimento efetuou-se através de uma mescla
entre as teorias renascentistas e a tradicao alema. Na obra de Direr, sao visiveis as
marcas desse trajeto que os artistas setentrionais tiveram que percorrer no seu con-

fronto com a arte italiana.

Albrecht Diurer foi o maior artista alemao do Renascimento setentrional, de-
vendo tal reputacido nao a seus quadros (que em Veneza foram desprezados), mas
sobretudo as suas gravuras, que o artista levou a perfeicdo. A maioria delas é de
tematica religiosa, enquanto outras serviram de canal para a expressao das idéias do

humanismo.

Direr nasceu em 21 de maio de 1471, em Nurenberg, filho de um ourives
que emigrara da Hungria, depois de viajar pelas terras do entao Sacro Império Ro-
mano-Germanico. Sua mae, Barbara Holper, era filha do mestre do pai de Direr. O
casal teve dezoito filhos, e o pintor-gravador foi o terceiro. Viveu num periodo de
grandes convulsoes espirituais, sociais e economicas. Ele surgiu no periodo histori-
co do Goético final, sendo inicialmente mais susceptivel as influéncias da arte fla-
menga do que as novidades italianas, pois ainda o dominavam as tradi¢ées do
atelier artesanal. A partir desse substrato e sem nunca renunciar a sua especificidade
de artista alemao, ele se converteu no primeiro pintor autenticamente renascentista

ao norte dos Alpes.
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Era pintor, gravador, escritor, culto, inteligente, inquieto e profundamente
religioso, com inclinagio para o misticismo. Homem independente, orgulhoso de
sua aparéncia fisica e de seu talento, tinha uma curiosidade quase insaciavel a res-
peito de tudo o que se percebesse por meio dos sentidos. Possuia, ainda, extraordi-
nario poder de observagdo e senso de
pesquisa. Soube aliar seu espirito inquie-
to, sempre em busca do novo, ao talen-
to do artista. Relacionava-se com hu-
manistas (contava entre seus amigos
intimos com um dos maiores humanis-
tas alemaes da época, Wilibad Pirkhei-
mer ou Pirckheimer (1470-1530), e, en-
tre seus clientes inclufa-se o imperador

Maximiliano 1.

Depois de deixar a escola, como

era de costume, ele estudou o oficio de

Auto-retrato com luvas — 1498

ourives na oficina paterna. Nessa época, Oleo sobre tabua - 52 x 41 cm
Museu do Prado, Madrid.

os ourives pertenciam a classe dos arte-

sa0s, em que se inclufam os pintores, e por seus estudios passavam pessoas cultas e
ricas, compondo um ambiente estimulante para quem tivesse inclinagiao artistica.
Aos 15 anos, comegou a trabalhar como aprendiz, no estidio de Michael Wolge-
mut, um pintor de prestigio em Nurenberg. Em 1490, depois de quatro anos de
estudos, partiu para o tradicional ano de bacharel alemao, um periodo de viagens por
muitas cidades, quando entdo o jovem desfrutava da vida e aperfeicoava seus co-
nhecimentos, antes de se estabelecer e de assumir responsabilidades familiares. Du-
rer viajou pelo Sacro Império Romano-Germanico, mas pouco se sabe sobre esse

petiodo.
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O pintor voltou a Nurenberg em 1494, para se casar com Agnes Frey, uma
jovem de 15 anos, filha de um comerciante local. O casamento, na época, era mais
um contrato comercial que sentimental. Nesse mesmo ano, fez sua primeira viagem
a Italia, tendo como ponto culminante Veneza. Sua curiosidade o levava ao encon-
tro de novidades acerca do que faziam os novos mestres italianos da pintura e do

desenho.

Desse modo, dedicou-se a aprender tudo
o que os mestres contemporaneos pudessem lhe
ensinar. Hstudou a ciéncia da perspectiva e co-
piou os nus classicos dos artistas italianos e dos
gravadores Antonio Pollaiuvolo e Mantegna,
procurando uma férmula que representasse o
corpo, que resultasse na perfeita propor¢ao en-
tre cabeca, tronco, bracos e pernas. Ao regressar
para Nurenberg, em 1495, trazia os conheci-

mentos do Renascimento italiano e a ambi¢ao

de transplanta-lo para sua terra. Em 1505, re- Agnes Frey — 1514

Desenho

tornou a Italia, mais especificamente a Veneza, ! , )
Colecao de Estampas Albertina, Viena.

onde permaneceu por dois anos.

No entanto, sua aproximacao as doutrinas renascentistas nao significou uma
rendi¢ao incondicional. Salvo em alguns casos isolados, suas obras mostram um
sentido anguloso da forma, o apego a descri¢io pormenorizada, o gosto pelo natu-
ralismo e pela expressividade gotica, assim como a facilidade para sugerir o misteri-
0so e o fantastico, que demonstram o seu apego a0 contexto em que nasceu. Seus
estudos da natureza, na série de auto-retratos ou nas representacdes de Adao e Eva
como figuras canonicas da beleza corporal, mostram-no plenamente identificado

com os principios renascentistas. Diirer aproxima-se da natureza com um espirito
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que denota, a0 mesmo tempo, ansia de precisio quase cientifica e sentimento pro-
ximo do pantefsmo. Em desenhos ou aquarelas isoladas reproduz, com naturalida-
de impressionante, a flora e a fauna, marcadas pelos principios do naturalismo. Di-
rer é considerado o iniciador da paisagem moderna, libertando-se da tendéncia tra-

dicional de incluir arvores, rios e montanhas no fundo do quadro.

A tendéncia para o naturalismo o conduziu a maestria nos mais diminutos
detalhes. “O minimo detalhe deve ser realizado o mais habilmente possivel”, dizia,
“nem as menores rugas e pregas devem ser omitidas” (GOMBRICH, 1979, p. 280).
Tal como Leonardo da Vinci, Diirer sentia-se fascinado pelo mundo natural, mas
enquanto seu contemporaneo italiano tinha obsessdo por determinados temas, ele
desenhava e pintava indistintamente tudo o que via. As gravuras exibem surpreen-
dente variedade de tons, texturas e apuro técnico, além das sutis variagoes de luz e
sombra, expressando uma gama de sentimentos nunca vista antes em escala tdo
pequena. Sua habilidade e originalidade atingem nivel sem paralelo principalmente

em trés gravuras: O cavaleiro, a morte ¢ o demonio, Melancolia I e Sao Jeronimo em seu estii-

dio.

A técnica da xilogravura utilizada por Direr era popular na Alemanha, po-
rém foi com ele que atingiu a dimensao estética. Ele fez uso das técnicas italianas
de desenho das figuras, sobretudo das linhas, que lhes conferiam volume. Por isso,
seus anjos, demonios e homens possuem uma forca tridimensional, até entao des-
conhecida na xilogravura. Sob varios aspectos, as xilogravuras de O Apocalipse ainda
estavam enraizadas nas tradicdes nativas de Diirer e jamais poderiam passar por
uma obra italiana. Os rostos atormentados, as multidoes amontoadas e os demo-
nios odiosos trazem caracteristicas inteiramente particulares. Utilizou seu aprendi-
zado com os italianos para expressar um sentimento religioso, politico, humanista

e, 20 mesmo tempo, pessoal e apaixonado do seu tempo.
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Os quatro cavaleiros do Apocalipse
1497-98
Gravura em madeira.

A arte de Durer estava profundamente enraizada na tradicao do norte euro-
peu e formou-se durante suas viagens a Italia. Ja em seu primeiro trabalho, nas ilus-
tracoes para O Apocalipse de Sao Jodo (1498), o pintor demonstrava, a0 mesmo tem-
po, aquilo que fazia dele um novo modelo de artista alemao e aquilo que ainda o
ligava as formas antigas: a exaltacdo do fantastico e do misterioso, sem se desligar
do real. Na xilogravura Os guatro cavaleiros do Apocalipse: morte, fome, peste e guerra atro-
pelam tudo o que se interpde em seu caminho. E uma poderosa imagem de destru-
icdo. Essas visoes aterrorizantes do fim do mundo eram correntes na época, e mui-
tos acreditavam que tudo terminaria no ano de 1500. A doenga, a guerra e o turbi-
lhao que envolviam a Europa encontravam expressao em suas imagens vibrantes. A
maestria de Diirer como gravador sé seria igualada, muito depois, pelo pintor e

gravador holandés Rembrandt (1606-1669).

Quanto as pinturas, Direr revela uma prodigiosa precisio nos pormenores

de origem flamenga, a0 mesmo tempo que a composi¢ao se estrutura com a solidez
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das formas italianas. No quadro Lamentagio sobre Cristo morto (1500) ainda se consta-
ta um ambiente Gotico na Jerusalém medieval do fundo, nas expressdes dos rostos

ou no anacronismo dos dadores, em escala reduzida na parte inferior.

LLamentagao sobre Cristo morto — 1500
Oleo sobre tela
Alte Pinakothek, Munique, Alemanha

Direr foi também o primeiro pintor que cultivou sistematicamente o auto-
retrato. Com ele, surge como obra autonoma, destinado exclusivamente a mostrar a
figura e a personalidade do artista. Através desse campo, exprimem-se outros dois

elementos basicos do Renascimento: a afirmacao dos valores do individuo e a rei-
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vindicagao, pelos artistas, de um status social mais elevado, pois consideravam-se

intelectuais, e nao somente artesaos.

Diirer utilizou a sua figura como tema unico em varias ocasioes: Auto-retrato

com uma flor de cardo (1493, Louvre), Auto-retrato com lnvas (1498, Prado) e Auto-retrato

com peliga (1500, Antiga Pinacoteca, Munique). No auto-retrato de 1500, represen-

tou-se numa pose frontal, rigida, reservada habitualmente as representagoes de

Cristo. Inclusive, idealizou (na-
turalismo) os seus tragos faciais
para torna-los mais semelhantes
aos do Salvador. Talvez quisesse
fazer uma referéncia ao ato cria-
dor como uma inspirac¢do divina,
concepcao muito freqiiente na

época.

A insaciavel busca pela
experimentacao fez com que ele
desenvolvesse varias formas de
expressao. Direr foi um dos
primeiros artistas a usar 0 NOvVO
processo da agua-forte em me-
tal, explorou a teoria da arte em
busca de conhecimento, publi-

cando suas descobertas em li-

Auto-retrato com pelica — 1500
Oleo sobre tabua — 67 x 79 cm
Antiga Pinacoteca, Munique.

vros, além de fazer anotacoes detalhadas dos menores fendmenos naturais. Escre-

veu: Instrugdo para a medigao (1525), Tratado das fortificacoes (1527) e Teoria das proporgoes

(1528). Sua atividade multifacetada era sempre a expressdo da propria individuali-

dade, ou seja, de um homem religioso, profundamente persuadido pelos ensina-
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mentos de Martinho Lutero, e também de um homem da ciéncia, fascinado pelo

mundo natural.

Direr lia os escritos de Lutero, tendo consciéncia muito lucida dos diversos
aspectos de seu tempo. Isso o conduziu a procurar um equilibrio entre o novo co-
nhecimento italiano, artistico e cientifico, e a nova fé da Alemanha. Motreu em 6 de
abril de 1528, aos 57 anos, em Nurenberg. Assim como o pintor El Greco, niao
deixou discipulos, mas o legado de sua obra ajudou a arte alema a florescer, primei-

ro no Renascimento e, depois, no Romantismo.

Entre as afinidades que aproximam Trevisan e Direr destacam-se, além da
religiosidade, a fascinacio de ambos pelo mundo natural, especialmente pelos ani-
mais, tema recorrente na criagao do poeta. Portanto, sua admiracdo pelo pintor-

gravador nao ¢ casual. Dois exemplos:

EM LOUVOR DOS SAPOS

Recusamos alguns bichos porque sao

incrivelmente feios, ou nos fazem caretas,

ou porque os achamos repulsivos.

Os sapos sao belos. Basta contempla-los:

seres tranqilos, s6 se inflamam quando ameagados.

Sio mais sinceros do que os homens. As vezes explodem! (SM, 2004, p.

94).

GRILOS

Sao seres pequeninos

que cantam a noite,
principalmente quando a chuva
esta para cair.

Crivam de pontinhos sonoros
a surdez dos objetos (SM, 2004, p. 92).
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Novamente, é possivel encontrar outras afinidades entre os artistas, pois
também o poeta escreveu livros sobre artes plasticas e, no decurso de sua carreira,
elaborou livros tedricos nos quais tece reflexdes sobre o fazer poético a partir de
suas experiéncias. Outras vezes, poetiza suas reflexdes, como se pode verificar em
especial num poema em que ele imagina o leitor ideal de poesia, dotado de sensibi-
lidade capaz de reinventar o poema para perceber as coisas da realidade com maior

lucidez:

LEITORES DE POESIA

Leitores de poesia, notastes como uma ra,

uma moeda, uma asa de inseto,

bastam para fazer a poesia emergir do pantano

em que esta, ou das aguas ultramarinas de um lago,

no qual se escondeu de olhares invejosos?

Digo mais: um mamilo incendiado de desejo,

no corpo de uma mulher, a traz de volta

ao nosso mundo sérdido, ambicioso, e injusto. (SM, 2004, p.127).

Outra aproximacao ¢ a consciéncia humanistica e histérica dos artistas. No
caso de Trevisan, por exemplo, no poema em que o campo de concentragao de

Auschwitz, da Segunda Guerra, é o tema.

VISITA

Pentes, escovas, sapatos, roupas,

panelas, e outros utensilios de cozinha,

proteses dentarias, muletas, montanhas

de cabelos: tudo esta em Auschwitz (SM, 2004, p.132).

()

Prossegue o poeta, na estrofe seguinte do mesmo poema, denunciando a fri-

volidade dos turistas contemporaneos, outro tema recorrente a partir do livro Os

olhos da noite (1997).
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Quando o turista fecha os olhos, os mortos,
respeitosamente se levantam, saudando
0s Vivos, que estdo vivos por que eles morreram (SM, 2004, p. 132).

2.1.3. Direr e seu tempo

A Europa de entio caracterizava-se pela guerra e pela peste, sendo a tortura
considerada ainda como meio justiceiro legitimo. Por sua vez, a supersticio — ali-
mentada em parte pela heranga mistica decadente, em parte pela charlatanice de
saltimbancos, feiticeiros, curandeiros, feirantes, mercadores ambulantes e vagabun-
dos — aterrorizava os camponeses. Nas cidades, as imponentes catedrais romani-
cas, construidas uns duzentos anos antes, faziam ainda lembrar a época dos grandes
imperadores, o apogeu da cavalaria, a poesia épica e, ja distante, as Cruzadas. As
cidades tornaram-se ricas, embora ogivais e estreitas, gragas ao trabalho dos arte-
saos profissionais e a atividade dos comerciantes. Nesse mundo em transi¢ao, pene-
tram as descobertas e os acontecimentos historico-culturais que marcaram definiti-

vamente o final da Idade Média.

Entre os contemporaneos de Diirer, poucos foram os que souberam como
ele dar a devida importancia as inovagoes que iriam contribuir para a transformagao
do mundo. Sua época abrange todo o periodo, desde Gutemberg até Copérnico,
que vai aproximadamente de 1450 até 1540. As geragoes que estavam integradas no
processo histérico desse século nio podiam, como as posteriores, ajuizar o alcance
das descobertas e invengoes, por falta de distanciamento histérico. Gutemberg, Co-
lombo e Copérnico, hoje, sio considerados do mesmo tempo. Gutemberg, com a
sua descoberta da tipografia de letras moveis, cria, por volta de 1450, possibilidades
até entdo desconhecidas para a propagacao da ciéncia. Colombo, ao descobrir, em
1492, a América, revela um Novo Mundo, uma parte da Terra de que nem sequer
se suspeitava. Ja Copérnico destroniza a Terra, tida até entdo como centro do uni-

verso. Assim, os trés foram precursores da Epoca Moderna.
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Com o advento da tipografia, os novos conhecimentos propagaram-se rapi-
damente pela Europa, provocando novas descobertas e inven¢oes. Desta forma, a
ordem medieval, estitica e orientada para valores supraterrenos, nao conseguiu a-
gientar o embate de tdo vigoroso desenvolvimento. Uma revolu¢do como a que
aconteceu no desenvolvimento dos canhdes teve, em comparag¢ao, importancia se-
cundaria, mesmo que haja contribuido para a evolugdo da estratégia bélica e para
acabar com o banditismo dos cavaleiros que, como ao tempo de Maximiliano I,
refugiavam-se nos seus castelos fortificados. O acesso as novidades da época foi,
para Durer, tao facil quanto a aquisicao dos conhecimentos tradicionais. Ele cres-
ceu na mais importante cidade do Império, Nurenberg, a cidade que mais contatos

tinha com o exteriof.

As literaturas romana e grega tornaram-se melhor conhecidas depois que fo-
ram revalorizadas na Italia, estendendo-se por toda a Europa. Redescobertos foram
nao sé os poetas, como também os filésofos e os historiadores, e até o arquiteto
romano Vitravio. O direito romano iniciou a sua marcha triunfal pelo centro e oci-
dente da Europa. O interesse pelo mundo antigo exerceu uma fascinagao tao forte
como o Novo Mundo. Sobretudo na Alemanha, esses testemunhos da Antiguidade
classica foram aceitos, colecionados e publicados, o que demonstrou a necessidade
de conseguir uma visao mais clara das préprias origens. Diirer, que conhecia muitos

dos humanistas de entao, aderiu com entusiasmo a corrente da filosofia humanista.

No entanto, ficaria com uma visao demasiado positiva quem pretendesse
ver, no tempo de Direr, apenas uma época de grande atividade espiritual, cientifica
e artistica. Numa de suas viagens pelos Paises Baixos, em 1521, Diirer admirou,
numa exposicao em Bruxelas, objetos provenientes da América, nao sabendo que
aquelas adiantadas culturas da América do Sul e da América Central tinham sido
praticamente dizimadas pelos espanhois. Nao ¢ dificil imaginar que a época que

coincide com o tempo de Diirer, e que a Europa designou de Epm das descobertas,
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tenha tido para as terras descobertas um significado completamente diferente, mesmo
que nio se verificassem por toda a parte os desmandos barbaros praticados, por
exemplo, no México e no Peru. Por isso, nao é sé6 a luz dos progressos que se deve

reconstituir esse periodo de esplendor.

O pano de fundo histérico em que o homem contemporaneo de Diirer vivia
era determinado pelas condi¢coes internas da propria Alemanha e da época em si,

apresentando duas facetas: o poder da fé e o poder temporal.

O poder da fé submetia a pessoa a autoridades de varias ordens, que entre si
concorriam pela supremacia. Dito em outras palavras: quem niao fosse principe ou
nao pertencesse a classe do clero ou da nobreza era, em primeiro lugar, sudito, in-
dependentemente dos conhecimentos que tivesse, das suas habilidades, das quali-
dades do seu carater. Os suditos, na sua maioria, eram camponeses analfabetos,
sujeitos a duas ordens hierarquicas perfeitamente estruturadas, que defendiam os
respectivos privilégios: a Igreja e o poder temporal. Ambas as hierarquias detento-
ras do poder tinham, no inicio do século XVI, uma tradigao milenar e haviam so-

frido transformacdes no decorrer dos séculos.

A Igreja, que na sua primeira fase sob o Império Romano, suportara o marti-
rio ao testemunhar o evangelho da salvacdo, transformara-se numa poderosa orga-
nizagao, dona de latifundios. As varias corporagoes que a formavam (ordens, con-
ventos, dioceses e paroquias) pareciam ter-se aliado ao interesse comum para sub-
meterem espiritualmente os homens. Entretanto, havia espiritos lucidos, que niao se
deixavam afetar pela tentacao de se aproveitarem do poder de que usufruiam para
fins egoistas, porque pessoalmente levavam a sério a sua fé, como seus predecesso-
res, no tempo da Igreja medieval. Por sua vez, os fiéis que tivessem opinido propria

eram atemorizados e muitos foram condenados a fogueira. Fazia-se o comércio da
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propria fé (venda das indulgéncias). Em resumo, a renovacao tornara-se uma ne-

cessidade urgente.

No poder temporal, a situacdo niao era muito melhor. As tribos germanicas,
que um milénio antes tinham destruido o Império Romano, no ocidente da Euro-
pa, eram constituidas por guerreiros e camponeses que nao estavam ligados pesso-
almente a ninguém. Com o decorrer dos séculos, os seus sucessores foram-se dei-
xando vincular pelas estruturas do feudalismo. A medida que os senhores torna-
vam-se mais fortes e poderosos, os mais humildes desciam na escala da piramide

social, surgindo, uma instituicao que veio selar as diversas relacoes de dependéncia.

No estrato inferior, ficavam os camponeses, que passaram a ser explorados
direta ou indiretamente por todos os outros, desprezados e desprotegidos, e a quem
instituicbes completamente desacreditadas instigavam a submeter-se em humildade
e obediéncia. No campo social, como nos meios culturais e espirituais, vinham-se
acumulando o descontentamento e a revolta. Varios séculos tinham alicercado a
plataforma em que catastrofes humanas de enormes proporg¢oes iriam desenrolar-

se. Ndo tardariam a surgir, sucedendo-se umas as outras.

Em 1517, Martinho Lutero fez seu primeiro grande ataque a corrupgao da
Igreja, dando inicio a insurreigdo que culminaria na Reforma. Na zona rural, crescia
o descontentamento a partir de 1521, que explodiria na chamada Guerra Campone-
sa, iniciada em 1525. Ambos os acontecimentos tinham intima relacao, e as suas
conseqiiéncias repercutiram de forma decisiva na historia posterior. Lutero era um
homem modesto, corajoso, erudito, e inflexivel s6 em questoes que se relacionas-
sem com a verdade. A principio, quis apenas prestar um servigo para a indispensa-
vel reforma da Igreja. Acabou por desencadear aquilo que os historiadores chamam

de época da desagregagao da fe.
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Lutero despertou no coragao dos homens a esperan¢a numa humanizagao da
vida e da sociedade. Nos seus argumentos, formulados e fundamentados teologi-
camente, estava contida a exigéncia daquilo que, hoje, denomina-se libertacao da
arbitrariedade, da tutela e da opressao injusta. Perante a palavra e a lei divina, so-
mos todos iguais; e, porque obras da mesma criagao, devemos ver nas outras pes-
soas individuos a quem devemos respeitar. Mais ou menos nesse sentido foi inter-
pretada a sua palavra pelos filésofos, como pelos principes, pelos representantes da

burguesia e pelos simples camponeses.

Nurenberg aderiu a doutrina de Lutero. Por volta de 1524-1525, quase todos
os conventos cederam, livremente, os seus bens a administracio municipal, e o
proprio Direr era simpatizante dos novos movimentos. Ele acompanhou essa evo-
lugao de perto, pois grande parte dos acontecimentos relacionados com a Revolta
dos Camponeses deram-se no sul da Alemanha, entre o Meno e o Alto-Reno. Nu-
renberg nao se viu metida no conflito, pois nem a administracao nem a classe bur-
guesa exploravam os camponeses no territorio da cidade, tendo cedido as suas rei-
vindica¢oes. Porém, foi convulsionada pela Reforma, da mesma maneira que todas

as outras regides da Alemanha.

Em meio a esse contexto, Diirer preparou sua ultima grande pintura, o reta-
bulo Os guatro apdstolos (1523-26). Esses dois painéis compoem a dltima obra-prima
de Direr na pintura e combinam, de modo notavel, a precisao germanica nos deta-
lhes com a amplitude italiana da forma. Sdo Jodao e Sio Pedro estio no painel da
esquerda; Sao Paulo e Sao Marcos, no da direita: Os quatro exprimem de maneira
dramatica sua religiosidade. Doou a obra ao Conselho de Nurenberg, em 1526, es-
crevendo nela esta adverténcia contra os falsos profetas: “Todos os governantes
temporais destes tempos perigosos deveriam ficar atentos para que nao venham a

seguir o descaminho humano ao invés da palavra de Deus. Porque Deus nada ira
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acrescentar ou suptimir de sua palavra” (GENIOS DA PINTURA: Diirer. 1972, p.
388).

Os quatro apoéstolos — 1523-26
Pintura a 6leo — 215 x 76 cm cada painel
Antiga pinacoteca, Munique.

2.1.4. Analise do poema e do quadro

1514 A. D.

Um semblante orografico e singelo,
as rugas sobre a testa e o cabelo
emergindo do véu; que olhar mortico,
o dessa ancia que o artista desenhou
gravando sua velhice no papell

Olho e reolho a velha mae de Direr.
Mas o que mais me faz cismar, e toca
¢ o siléncio vazio de sua boca.
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O poeta W. H. Auden em A mado do artista (1993) faz algumas perguntas so-
bre a poesia. Entre elas, estao: Aqui esta uma engenhoca verbal? Como funciona?

Parodiando Auden: Como funciona o poema 7574 .4 D.?

Primeira parte

No mundo contemporaneo, nem sempre os leitores estdo dispostos a encon-
trar os detalhes geradores de sentido num verso. Falta a atitude de envolvimento
emocional com o poema. O receio cresce quando os casos analisados sdo de poetas
ainda vivos, carecendo de distanciamento historico e de suporte critico. Por isso,
um leitor auténtico nao é passivo, e tampouco referencial. Deve ser criativo, imagi-

nativo, capaz de confrontar as emogoes do eu-lirico com as emog¢oes pessoais.

No poema intertextual 7574 A. D. constata-se que a poesia ¢ uma forma di-
ferenciada de linguagem. Portanto, é necessario que o leitor tenha uma iniciacdo
nesse tipo de linguagem desde a alfabetizacao. Um verso como U semblante orogrdfi-
co e singelo causa estranhamento ao leitor. Porém, esta é uma das condi¢oes funda-

mentais, segundo Hugo Friedrich, da obra de arte. A leitura do poema somente se
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realiza quando o leitor tem consciéncia de que a “palavra, ou antes, a frase, que o
poeta trabalha constitui uma realidade prépria com leis fisicas e metafisicas [...]”, e
que a palavra ndo é um material polivalente apenas a partir do seu exterior; ¢ um

material polivalente a partir do seu interior também (TREVISAN, 1993, p. 24).

Quanto a poesia de Trevisan, ela requer do leitor aten¢ao e comprometimen-
to, ou seja, motivagao, para que perceba os matizes de sentido das palavras, que se
diferenciam do sentido cristalizado pelo dicionario. As palavras do texto poético
tém sutilezas que s6 podem ser alcangadas pelo leitor quando o mesmo penetra nas
camadas mais profundas do poema e se efetiva a repercussao (Bachelard). Assim sen-
do, os vocabulos que Trevisan emprega nao sao casuais. Um adjetivo, por exemplo,
orogrdfico, a rigor nao pode ser substituido por outro, sob pena de causar alteracdes

de sentido. A poesia exige uma atitude de exploracdo das palavras e das imagens.

Por outro lado, o crescente coloquialismo, fato marcante na poesia do autor,
a partir do livro A danga do fogo (1994), abrange tanto o leitor pouco afeito a poesia
como o leitor acostumado com as infinitas possibilidades de leituras de um mesmo
poema. Todavia, o poeta nao faz concessoes gratuitas, evoluindo em diregdo a le-
veza da linguagem e da simplicidade, sem perder de vista a reflexdo profunda sobre
os temas que a sua poética tem abordado desde o primeiro livro, A surpresa de ser
(1967). Neste sentido, pode-se aproxima-lo do pintor espanhol Juan Mir6. Pode-se

dizer: a linguagem poética de Trevisan tem a leveza de um elefante.
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Juan Mir6
Natureza morta com lampada — 1928
Colegao Marcel Duchamp, New York

Antes de iniciar a analise do poema, faz-se necessario um comentario sobre a
intertextualidade, baseado nos ensaios A estratégia da forma, de Laurent Jenny, Inter-
texto e antotexto, de Lucien Dallenbach, e Contrapontos joycianos, de André Topia. To-

dos os textos fazem parte do livro Intertextualidade (1979).

Constituindo-se enquanto signo, todo texto se constroi a partir de uma rela-
¢ao entre significante e significado, tendo por base outros signos, que constroem
outros textos. Logo, o dialogo intertextual faz parte da natureza do texto. Também
o contexto, fator sempre determinante na significacdao, é um texto em permanente

inter-relagdio com outros, podendo ser visto como um conjunto de textos. Portan-



76

to, nao se esgota o dialogo promovido no previamente configurado, mas institui-se

também como promotor de outros.

A intertextualidade constitui um elemento essencial na literatura, possibili-
tando que se vislumbrem os textos literarios como produto de um trabalho sobre
outros textos, compondo um dialogo aberto entre textos. Além disso, ressaltando a
caracteristica intertextual dos signos, o texto artistico, modalidade em que se en-
quadra o texto literario, pode ser examinado enquanto texto varias vezes codifica-
do. A tal operacdo acrescente-se o apoio do contexto cultural, que, localizando a
interacao entre os sistemas literario e ideologico, nio s6 enforma o texto como a-
caba por transforma-lo, transgredi-lo e reassimila-lo. O texto literario, colocando-se
sempre como entidade em aberto, faz com que suas fronteiras se tornem instaveis e
seus limites transferfveis, caracteristicas que o tornam mais rico, pois fazem com

que ele ganhe em significagao.

Prevendo uma duplicidade de movimentos, o da escrita e o da leitura, neces-
sarios a significagao do texto, muitas vezes o dialogo intertextual se revela concre-
tamente ao leitor e acrescenta, dessa forma, novos sentidos ao texto. Através da
participagao solicitada, o leitor configura uma espécie de operacao simbolica, que
aproxima o mundo ficcional do mundo real. A remissao ao real, para transcendé-lo,
¢ alcancada quando o texto se constitui através de fraturas em seu discurso, rom-
pendo com estruturas previstas e fazendo dessa iniciativa um elemento auxiliar na
construgio do sentido. E importante observar que a movimentagio intertextual
pode se dar em diferentes niveis de abstracao, implicitacao e globalidade. A fim de
transcender a si mesmo, o texto estabelece relagdes tanto de forma visivel, como
citagoes, plagios ou alusdes, quanto através da revelacdo de esquemas e projetos
prévios da obra (de forma implicita), quando tece comentarios criticos sobre outros
textos e-ou imita ou transforma. Logo, quando um texto faz remissdo clara a outros

textos, como ocorre com varios poemas de Armindo Trevisan, quando os reivindi-
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ca, é¢ porque o procedimento de re-visao dos textos, que a ele subjaz, deve ser apre-
endido pelos leitores. Conseqientemente, a consciéncia da operagao intertextual

permite que a constru¢ao da significacao se dé em maior extensao e intensidade.

Os poemas em analise constroem sua intertextualidade de forma explicita
com textos pictoricos da cultura ocidental. Logo, encontram-se nesses poemas dia-
logos intertextuais concretamente identificaveis. A partir disso, pode-se dizer que o
dialogo intertextual constitui o ponto de convergéncia e de divergéncia da escrita-
leitura dos poemas de Armindo Trevisan, ndo s6 precisando os sentidos dos poe-
mas, mas também criando espago para novas investigacoes. A explicitagio dessa
possibilidade e o dialogo imprimem ao poema o carater da ruptura, da busca de

alternativas inovadoras.

Sendo, também, Trevisan um critico e estudioso de artes visuais, especial-
mente de pintura, seus poemas pictoricos revelam uma rede de referéncias, confe-
rindo a essa analise uma tentativa de entender os poemas para além de aspectos
essencialmente literarios. Entendé-los como composicao entre espelhos textualis,
envolvendo os leitores que procuram decifrar suas imagens, encontrar uma relacao
entre diversas formas de expressdo e a realidade. Esses textos poéticos provocam o
redimensionamento do olhar, a mudanca de foco, a busca de outra perspectiva de

sentido dos textos-base (quadros).

Os poemas de Trevisam se utilizam de textos pictoricos ja reconhecidos e
outros que sao revelados pelo poeta, para que sejam resgatados por uma cultura
marcada pela repeticio do mesmo. Os textos-base pictoricos funcionam como uma
espécie de cenario a partir dos quais se desenvolvem os poemas, que transformam e
contestam a base que os sustenta, como deve proceder todo texto intertextual que
objetive transpor a mera relaciao de histérias contadas. LLogo, os poemas ndo apenas

atuam como resgate, trazendo antigos textos de volta a consciéncia dos contempo-
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raneos, mas também provocam, a partir de sua revisao, a atualizacao do sentido dos
mesmos, lancando novo olhar sobre os textos-base. Os poemas acabam por ressi-
tua-los, apoiando-se na diversidade contextual entre eles e os textos-base pictéricos.
Finalmente, a contraposicao dos aspectos composicionais confirma a diferenca e

contribui para a producio de sentido.

Antes de tragar as relagoes entre os textos poéticos e 0s textos pictoricos, é
necessario lembrar que, ao se procurar revelar o movimento intertextual, deve-se
ter claro que, apesar de a evocagdao dos textos-base pictéricos ser facilmente identi-
ticavel, o conhecimento dos mesmos nao é condigao para a compreensao dos po-
emas. E no movimento intertextual dos poemas onde reside a maior contribuicao
para a producao de sentido, pois eles revelam uma reconstrucao dos textos-base,
isto €, os textos pictoricos sao recuperados sob outro olhar, estabelecendo a valori-

zacao da diferenca.

Ao se contraporem os textos-base e os poemas, revelam-se divergéncias em
varios niveis, tanto no espacgo discursivo quanto no simbolico, responsaveis pela
construcao dos procedimentos de revisao dos sentidos subjacentes nos quadros. Os
poemas tém uma concepgao auto-reflexiva, que aposta na revisao, suscitando um
enfoque critico. Repetindo textos consolidados na cultura ocidental, acabam por
configurar uma relagdo de intertextualidade e de transformacao que instaura novos
sentidos. Esse movimento transformador desenvolve-se de forma que o poema, ao
apoderar-se dos textos pictéricos para revive-los a partir de uma operagiao formal
diferenciada, por si s6, revela uma intenc¢ao diversa dos textos-base. Depois da lei-
tura dos poemas, a leitura dos textos-pictoricos nao mais sera feita do mesmo mo-

do, modificando-se a compreensiao desencadeada pelos poemas.

Nos poemas intertextuais de Trevisan percebe-se o movimento que se esta-

belece entre varias épocas historicas e espagos diferentes, na procura de entender
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como o passado se projeta na contemporaneidade e como o contemporaneo per-
cebe os aspectos de rupturas que os textos-base procederam nas suas respectivas
épocas. O jogo de trocas, que configura os procedimentos tanto de complementa-
¢ao como de contradi¢do, constitui um mecanismo de grande relevancia para a

compreensdao dos poemas, embora seja s6 um processo natural da intertextualidade.

O poema 7574 A.D. permite uma leitura com dois pontos de vista. Primeiro:
o leitor desconbece o desenho do pintor Albrecht Diirer. A leitura sera centralizada
nas suas recordacdes existenciais e nas suas imaginagdes pessoais. E possfvel imagi-
nar uma senhora muito velha, somente com os elementos mencionados pelo eu-
lirico. Nesse caso, o conhecimento do desenho de Direr é desnecessario para a

fruicao do poema, validando-o como objeto literario.

A segunda possibilidade pressupde um leitor que conbeca o desenho e, a partir
das sugestdes provocadas, recorra, por exemplo, a internet em busca de subsidios,
estabelecendo uma leitura intertextual. Essa leitura enriquece as duas linguagens — a
da poesia e a da pintura — através de uma troca mutua, ensejando ao leitor desco-
brir, a partir do poema, os aspectos que o olhar leigo dificilmente perceberia na i-
magem grafica. O leitor estabelece um processo dialético, ja que a imagem produzi-
da pela leitura do poema é confrontada com a imagem estética de Durer, resultando
disso uma terceira imagem, em que a consciéncia modifica-se, tanto a estética como
a humana, em relagao a velhice. A terceira imagem altera a imagem codificada. Esse
¢ um dos objetivos do poeta nos seus inimeros poemas intertextuais, ao focalizar
temas culturais recorrentes na midia, em que a imagem se massifica de tal modo
que se torna invisivel. Alias, a relacdo entre os meios midiaticos, a cultura e a poesia
tem sido tema freqiente nos ultimos quatro livros de Trevisan. A partir dai, pro-
poe-se uma leitura intertextual que faga a juncao entre o mundo da cultura, da ima-

ginac¢do, da midia e da sensibilidade.
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A poesia intertextual de Trevisan ndo €é apenas uma proje¢ao biografica do
poeta ou mera descri¢do de um quadro, como, por exemplo, a mae de Direr. Dian-
te dessa constatacdo, a primeira pergunta que surge é: o que o poeta fez a partir do
desenho de Direr? Ou seja, qual é a dimensdo poética que ele descobriu no dese-
nho, que nao era percebida antes da criagdo do poema? Revela o poeta algo que
esta velado, mas que somente ele consegue fazer desabrochar? A resposta a essa
questdao ¢é o principal elemento de aproximacao entre as duas linguagens. Essa per-

gunta e a presentificagao norteiam todo o processo de analise.

Outro fato importante é a diferenca entre a linguagem poética e a linguagem
pictérica. Elas nao tém pontos de intersec¢ao, mas pontos de aproximagao. Cada
linguagem possui a sua gramatica e a sua sintaxe, proporcionando expressao dife-
rente de um mesmo tema. A linguagem verbal esta baseada na palavra de natureza
acustica, enquanto a visual esta fundamentada no trago, na cor, no volume, etc. O
pintor emprega um meio estatico para criar sugestoes dinamicas; ja o poeta usa um
meio dinamico, a fala, que se torna estatica na escrita. Por isso, aparentemente, o
poema ¢ estatico, mas originalmente ele é fala, portanto, é dinamico. A pintura, ao
contrario, é estatica, mas pela sugestio de movimento criado pelo trago, pela cor e
pelo volume, estabelece uma sugestao de mobilidade. Por conseguinte, a aproxima-
¢ao da poesia com a pintura deve ter, como premissa fundamental, a idéia de que a

linguagem verbal nao possui uma indole grafica, mas uma indole oral.

A presentificacdo ¢é outro fator que aproxima a poesia da pintura. No dese-
nho de Direr esta presente a morte, através da linha, etc. Ja o poeta a presentifica
no instante em que ele a evoca através da palavra (o/bar mortico). Trevisan nao esta
interessado somente na rememorizacao plastica do desenho; desenho renascentista
de carater realista, etc., ou na simples descricdo do desenho através de palavras. Es-

sa leitura ¢ secundaria. Ele deseja provocar no leitor uma leitura emotiva e presenti-
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ficadora. Isto ocorre no instante em que o poema revela algo da mie do pintor, que

também esta presente nos velhos de hoje.

Quanto a disposi¢ao grafica, os poemas pictoricos de Trevisan sio apresen-
tados em estrofe unica. Com isso, o poeta sugere a leitura do poema como um to-
do, ao primeiro olhar, aproximando-se da leitura visual das obras pictéricas. Essa
representagao grafica ndo é casual. Qualquer divisao do poema em estrofes se afas-
taria da maneira de olhar um quadro. No caso da pintura, o observador apreende
primeiramente a totalidade da obra, depois detém o olhar nos varios fragmentos. A
seguir, reorganiza-os para construir uma nova totalidade, que ¢ diferente da primei-

ra apreensao do quadro.

Segunda parte

Feitas as consideracdes sobre a intertextualidade e as primeiras aproximagoes
entre poesia e pintura, segue a analise propriamente dita. O poema 7574 A. D. a-
presenta trés espacos bem delineados, sendo que o primeiro envolve subespagos
marcados por imagens especificas. Essa parte esta vinculada aos aspectos do sem-

blante da ancia:

Um semblante orografico e singelo,
as rugas sobre a testa e o cabelo
emergindo do véu; que olhar mortigo,
o dessa ancia que o artista desenhou
gravando sua velhice no papell
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Esse primeiro espago poético subdivide-se em trés subespacos:

Primeiro: Um semblante orografico e singelo,

Segundo: as rugas sobre a testa e o cabelo
emergindo do véu;.......cceuuee.

Terceiro: ........cccovvvereennee. que olhar mortico,
o dessa ancia que o artista desenhou
gravando sua velhice no papel!

O segundo espaco ¢ o verso liminar O/bo e reolho a velha mae de Diirer, que fun-
ciona no nivel do discurso como uma interjei¢ao de inquieta¢ao e admiragdo, sem o
sinal grafico caracteristico. Tal verso também sugere tempo demorado, reproduzin-
do a atitude de um observador atento diante de uma obra pictérica. O verso liminar

prepara o salto para a reflexdo, isto ¢, para a transcendéncia poética (terceiro espa-

o).

O terceiro espaco ¢ formado pelos dltimos dois versos do poema:

Mas o que mais me faz cismar, e toca
¢ o siléncio vazio de sua boca.

Retornando ao verso inicial, Uz semblante orogrifico e singelo. Esse verso evoca
uma imagem geral do rosto da mae do pintor. O eu-lirico apreende, através da lin-
guagem verbal, a mesma secura dos tragos rapidos e dos jogos sutis de luz e sombra
do desenho. O semblante é descrito pelos dois adjetivos. A sincronia das palavras faz
com que a imagem poética desabroche subitamente, segundo a concep¢ao de Ba-
chelard. Ela surge antes de tudo no nivel da emocao, somente depois o leitor toma
consciéncia dessa erupgao subita, sendo um fato relevante em toda a poesia de Tre-

visan.
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O adjetivo orogrifico funciona como metafora, ao comparar o rosto envelhe-
cido, enrugado e descarnado, com a topografia de um terreno montanhoso, arido e
acidentado. Uma topografia sem vegetacao, descrevendo exclusivamente o aspecto
tisico da mulher. O desenho com linhas fortes e suaves, o jogo de volumes mostra
as irregularidades do rosto. Por sua vez, o adjetivo singelo remete ao plano psicologi-
co. Com simplicidade de tracos é construido um desenho em que se instaura a di-
cotomia entre a vida e a morte. Mas, também se refere a simplicidade, a sinceridade

e a ingenuidade.

A intetjei¢ao ...que olhar mortico,/ o0 dessa ancia que o artista desenbhou | gravando sua
velhice no papel! provoca no eu-lirico um instante de inquietagao e curiosidade. Esses
versos expressam em palavras, com extrema concisao, o olhar desenhado pelo pin-
tor Direr. Primeiramente, o centro da interjeicao: olhar mortico. O adjetivo mortigo
significa um olhar semi-vivo e, 20 mesmo tempo, semi-morto, em que a morte nao
se configurou absoluta. F algo semelhante a expressio “o animal estd assustadico”
para diferenciar de “animal assustado”. “Assustado” é um fato completo em si, en-
quanto assustadico remete a um processo, isto ¢, costuma ficar assustado. O emprego
da palavra mortico, que inclusive no [y
seu aspecto sonoro sugere penum-
bra, tem uma precisio matematica, \
revelando o instante que se prolon-

ga, tanto no tempo fisico como no

tempo psicologico, a existéncia pre-
caria da velha mulher. E um olhar
que tem algo de morto dentro dele. Enfim, um verdadeiro limiar pictorico, que ma-
terializa o espago de passagem entre a vida e a morte, que o poeta consegue qualifi-

car com uma unica palavra.
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A mae do pintor esta olhando, mas ¢ um olhar estatico e vago, sem um pon-
to de referéncia determinado. Sugere um reolhar para si mesma, mas desprovido da
acao de um pensamento cartesiano, semelhante a uma pessoa que se debruca numa
janela. La fora pode ser o abismo, o céu, etc. Por isso, ¢ diferente do olhar de um
morto (olhar de bolita). Barbara parece meditar sobre uma realidade inelutavel, mas

sobre a qual ainda nao tem clareza. Por outro lado, ela ja esta desligada das coisas

do mundo circundante.

O véu. A parte direita do véu, esta marcada por
dobras pesadas, tragcos fortes que escorrem como agua
numa ribanceira. E a velhice que emerge nos cabelos, nas
rugas onduladas e profundas da testa, feito sulcos arados
na terra. Os ossos denunciam a debilidade fisica da mu-
lher. Enquanto a parte esquerda possui a leveza seme-
lhante a uma aragem de verdao. Dessa forma, essa parte do
véu funciona como um limiar que marca os dois espagos:
o terreno e a outra provavel realidade, que por enquanto ¢é

o vazio do fundo do desenho. Essa relagiao espacial esta

associada com a vida e a morte.

Ainda, o véu possibilita outra abordagem através de duas diagonais. A pri-
meira tracada a partir da parte superior da cabeca, levemente reclinada, e a outra
acompanhando a diagonal inferior esquerda do véu que marca dois espagos. Pro-
longando as duas diagonais para a direita, percebe-se que elas se encontrario num
determinado ponto, representando o passado, enquanto que, projetando-se as li-
nhas para a esquerda, forma-se uma abertura para o infinito, sugerindo, talvez, a
eternidade. Nesse sentido, ¢ um olhar que se fecha para o passado e se abre para o

futuro.
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Olho e reolho a velha mae de Durer.

O verso acima funciona como limiar entre o primeiro e o terceiro espaco
poético, remetendo um tempo demorado de observagao do desenho. O fragmento
Olho e reolho transmite uma atitude de esquadrinhamento, uma reiteracio em que,
separado o prefixo “re” por hifen, se acentua para o leitor a idéia de fixagio e, ao
mesmo tempo de movimento. O verso assume uma conota¢ao nao so de reitera¢ao
do olhar, ou seja voltar a olhar em varias direcdes de forma inquieta, mas sugere
também um olhar calmo e meditativo. Essa simultaneidade, aparentemente parado-
xal, cria uma tensao entre as palavras, tornando o verso intenso e dinamico. O/o ¢
reolho. O primeiro olhar esta relacionado com o ato quase mecanico de apreender a
imagem como um todo, enquanto que reo/ho sugere uma atitude emocional de or-
dem transcendente. O eu-lirico e o leitor fundem-se num Gnico questionamento: o

que o pintor e o poeta quiseram expressar além de retratar a decrepitude da mu-
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lher? Enfim, qual ¢ o estado psicologico e emocional que estd sugerido, tanto no

desenho como no poema? Como o poema revela o desenho, e vice-versa?

O adjetivo velha, anteposto ao substantivo, acentua o aspecto de envelheci-
mento da mulher. A sugestio da passagem do tempo desencadeia no eu-lirico um
olhar para dentro de si mesmo, na medida em que o olhar passa de um fragmento

para outro.

O terceiro espago é formado por dois versos:

Mas o que mais me faz cismar, e toca
é o siléncio vazio de sua boca.

Esses dois versos sio os mais instigantes do poema. O primeiro verso inicia
com uma conjun¢ao adversativa (was). O instante em que o eu-lirico sai de um de-
vaneio de observagao. A partir daf, assume uma postura um pouco mais racional,
sugerida pelo verbo cismar. Existe nos versos um questionamento enigmatico, € isso
implica um ato criativo, ou seja, a busca de uma resposta, pois, no verso liminar, o
eu-lirico constata um fato, a passagem do tempo e a presenca da morte, entre ou-

tras coisas, que, por sua vez, revelam a importancia da vida.

O verbo cismar, no sentido literal, significa “pensar continuamente em algu-
ma coisa ou alguém”, “pensar ou imaginar com insisténcia”. Entdo, cismar, nesse
caso pode aproximar-se do conceito de devaneio de Bachelard, no sentido de pen-
samento-emogao, alias, retomado por Trevisan no livro Reflexdes sobre a poesia, cons-
tituindo um dos conceitos fundamentais dessa obra. Infere-se, das diversas referén-
cias ao conceito de devaneio de Bachelard, que devanear niao ¢ simplesmente “so-
nhar, divagar, estar alienado do mundo” ou numa espécie de transe. Devanear, se-

gundo se aprende dos livros, é acima de tudo um ato criativo, perturbador, que se
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origina de uma realidade tangfvel. No livto de Trevisan, este mesmo conceito é
chamado de sonbo licido: “Pensamento e intuigdo, razao e imaginagao procedem, em
ultima analise, da bipolaridade mencionada, isto é, do consciente que se movimenta

nas ag¢oes que exigem controle; e do inconsciente, nas acoes que nao exigem”

(1993, p. 9).

O aspecto mais racional da pergunta, que esta no enunciado do verso Mas o
que mais me fag cismar, é suspenso pelo fragmento seguinte, um instante de pura con-
templagdo que prenuncia a morte da mae de Diirer. Esse momento é marcado pelo
fragmento ... foca, cuja relagdo com o verbo cismar deixa clara a proximidade entre
pensamento e emogao. Sob outro aspecto, esse fragmento estabelece uma expecta-

29>
c

tiva em relagdo ao verso posterior, que comeca com a forma verbal “é”, numa ati-
tude de afirmacdo consumada. ...e foca. Nao estabelece uma ruptura, mas sugere um

movimento de expansao relacionado com o siéncio vazio.

Na realidade, 7ocar nas suas conotagoes 1éxicas significa “sentir”. A ele se liga
o adjetivo “tocante”. Ao mesmo tempo, sugere uma conotagao tatil, porque nao
existe toque sem tato, e, por outro lado, sugere algo profundamente terno, uma
espécie de descoberta de uma tatilidade psiquica da palavra “tocante”. Uma mistura
de toque, propriamente dito, e de contemplacao (emocao profunda). Esta idéia de
tocar esta relacionada diretamente com o siléncio vazio de sua boca. No primeiro espago
poético, descreve a fisionomia da ancia. O tnico prenincio da morte ¢é através do
olhar mortigo, o siléncio nao era absoluto. Completando esse siléncio, tem-se, no tet-

ceiro espago poético, o siléncio vagio, a total auséncia de comunicagao.

O que faz o eu-lirico csmar e tocar é a presenca do siléncio absoluto da sepa-
ra¢do, da imobilidade, e principalmente da auséncia de comunicacdao. A boca nao
contém mais nada, é uma cavidade ocz, donde se retirou tudo. Nao é mais uma for-

ca criadora, abertura pela qual passam as palavras, simbolo da capacidade organiza-
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dora da razdo e manifestagao da consciéncia da prépria vida. Novamente, o adjeti-
VO vazio ocupa o centro espacial do verso, assim como we/ba, no verso liminar. Tal
posicao possibilita que esse adjetivo qualifique tanto o substantivo “siléncio” como
o substantivo “boca”. As palavras “vazio” e “morti¢o” sao as referéncias concretas

a morte. O siléncio diante do mistério da impossibilidade de comunicagao.

Dai o siléncio vazio da boca, pois os labios estio comprimidos, talvez, para
impedir que qualquer palavra escape. Os labios estdo cerrados com pequenas con-
tracOes nas extremidades da boca. Tal efeito é acentuado pe-
la contracao do maxilar inferior. Quase como se as palavras
fossem passaros, que pudessem fugir do seu interior. Sugere
um desejo de completa quietude, na medida em que ela -~
comprime os labios, pois as coisas deste mundo passaram a desinteressa-la e as coi-
sas do outro mundo ainda ndo se apresentaram. F um limiar em que as palavras
esvaziaram-se e as palavras de uma revelagio que pode ocorrer na morte ainda nao
se manifestaram. Uma das possibilidades de compreensao desse siléncio vazio (uma
expectativa), é a imagem de um vaso a espera de um liquido. Esvaziou-se o liquido
anterior, e resta a expectativa de outro liquido, ou seja, uma outra realidade desco-
nhecida. E um siléncio esvaziado das palavras cotidianas e, conseqiientemente, da
comunica¢ao. Nao ha desespero, impaciéncia, nessa atitude de espera. Tampouco
ilusdo, seja o que Deus quiser. Ela esta com as amarras soltas e a levissima melan-
colia que repousa no seu semblante é propria do final da vida. Transparece uma
resignagao crista. Portanto, esse vazio ndo é metafisico, esta posto no sentido de que
as coisas deste mundo ja nao servem mais, havendo uma tendéncia natural imposta
pela propria vida em relagao ao desviver. Quanto ao adjetivo vagio, nao ¢ no sentido
negativo, pois a rigor o vazio supde o cheio. Esvazia-se uma forma de comunica-
cao. Portanto, o siléncio vazio é um siléncio de expectativa, a promessa de outra for-

ma de comunicacio, a qual ainda nao tem acesso.
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Enquanto existe vida, as palavras sdao repletas de significagoes. A morte alivia
as palavras de suas significagoes e elas aparecem na sua completa nudez. A morte é,
no fundo, um acordar-se para dentro. As palavras, também, quando perdem as suas
significagoes praticas, acordam-se para dentro. Elas tém a significacao toda em si

mesmas, nao precisam de explicagdo. Isso esta relacionado ao siléncio vazio.

A mae de Direr nao esta triste nem tampouco melancoélica, mas fundamen-
talmente esta numa atitude de perplexidade interrogativa (Vivi, para onde vou?) no
instante de pré-morte. No senso comum, a palavra “siléncio” cria a expectativa de
uma possivel resposta; entretanto, a palavra “siléncio” no poema conota o esgota-
mento das possibilidades de as palavras expressarem o instante que antecede a mor-
te. O olhar sugere que a mulher fixa um ponto distante, esperando a verdade abso-
luta. Talvez a resposta para o sentido da vida, da beleza ou do amor. O adjetivo
“vazio” pressupoe a presenca do cheio, da plenitude, a esperanca de alguma coisa
transcendental. No caso da mae de Direr, todas as coisas deste mundo esvaziaram-
se, desapareceram e, pela expressio dos olhos, percebe-se a esperanca em outra
coisa: morte e ressurreicao sao fatos simultaneos. Ha o espanto da morte e o espan-
to da ressurrei¢ao. Depois desse siléncio vazio s6 existe a possibilidade de uma res-
posta de ordem transcendental, em que as palavras perdem o sentido humano. Por
outro lado, um ateu poderia perceber a perplexidade da mulher diante do nada, da
imanéncia absoluta dos filésofos existencialistas. Todo o desenho, assim como o
proprio poema, é uma metafora visual sobre a perplexidade da velhice e uma refle-
x40 sobre o instante que antecede a morte. O poema procura apreender essa emo-

cdo inefavel através da imagem da metafora sz/éncio vazio.

O poema 7574 A. D. pertence a meditagdo em torno do enigma do siléncio,
da velhice e da morte, mas também da prépria vida. A tematica do siléncio aparece

nesse poema inspirada pelo quadro de Direr, e também em varios outros, forman-
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do uma espécie de fraternidade entre si. Assim, tem-se uma visao estereométrica do

siléncio cheio e vazio — vida e morte — aparecendo ora de uma forma, ora de outra.

Os poemas sobre um mesmo tema surgem como fragmentacao do tema. As
sucessivas desarticulagoes produzem uma emogao unica. A tematica do siléncio, em
Trevisan, aparece desde o primeiro livro, mas somente nos tltimos toma a expres-
sao de verdadeira reflexdo poética vinculada a inexisténcia de comunicagao. E sabi-
do que nenhum poema esgoza a sua prépria tematica. Por isso, Trevisan tem ciclos
que atravessam toda sua obra: ciclo do pai, da mae, da maternidade, dos objetos,
etc. O poeta retoma determinadas emogoes para ver como elas se manifestam em
tempos diferentes. Essas sucessivas abordagens imitam técnicas da pintura, da fo-

tografia e do cinema, para se chegar mais proximo a realidade.

Alias, a velhice, o siléncio e a morte sao explicitados com maior clareza em
quatro poemas que fazem parte do seu ultimo livro, O sonho nas maos (2004). Tais

poemas desenvolvem aspectos existentes no poema 7574 A. D.

Eis uma nitida aproximacao entre o poema 7574 A. D. e o poema Lamento da

mide de um campeao:

Sim, estou frial Sou um peixe dentro

de um bloco de gelo. Mas ougo

os guinchos do teu bdlide,

de um vermelho de crista de galo.

corres na pista com a velocidade de um meteorito,

e todos te aclamam. Mas eu, fria, frifssima,

ainda tenho leite no seio para te amamentar,

a ti, cuja solidao é maior do que a minha,

que estou, neste sepulcro, debaixo do granito (SM, 2004, p. 129).

No poema 7574 A. D., o poeta adota o ponto de vista do filho em relacdo a

mae, enquanto nesse outro ele faz uma espécie de elogio a mae do campeio, prati-
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camente ignorada pelo filho e vivendo sozinha. Aqui, é do ponto de vista da mae
em relacdao ao filho, em que ela percebe a dissolugao crescente e as distor¢oes dos
sentimentos paternos e dos lacos familiares na sociedade contemporanea. A mae
percebe tais transformacgoes, provocadas pela midia e pelo sistema capitalista de
producio, que se concentram em relagdes marcadas pelo dinheiro e pela superficia-

lidade. Pode-se ver a mesma tematica em outros poemas do mesmo livro:

()

Sim, os homens sao animais

conscientes da propria insignificancia.

Descobrem-na quando ja nao ha nada a fazer,

e no horizonte as estrelas (as unicas estrelas)

que lhe sorriem, sao as lagrimas de alguém

que os amou, e ainda os ama de verdade (SM, 2004, p. 21).

OS VELHOS

Quem pode penetrar na gruta da velhice?
imaginemos que os velhos se expatriaram

do mundo, e o contemplam do alto de uma colina
onde chegam, apenas, as andorinhas.

La estdo eles, ao sol! Imunes a nossa agitacao

e 20 nosso carinho. Olham para um ponto

no espago, e se contentam em olhar (SM, 2004, p.17).

()

SILENCIO

Siléncio! Quem esta falando do meio das dobras
de um corpo, que as peripécias da vida

e as enfermidades dos ossos abalaram?

A palavra nasce no amago do animal,

e lhe percorre as veredas dos neuronios,
alojando-se em outras veredas, em outros

sertdes (SM, 2004, p. 43).

Neste mesmo poema, o eu-lirico revelou algo novo sobre uma imagem codi-

ticada pela cultura e pela midia, cuja impressao mais comum é de mumia. Ele modi-
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fica essa impressao, no momento em que centraliza o seu olhar poético na rigidez
dos labios, associados ao olhar estatico, revelando com isso a presenca da morte. O
pintor ndo fez apenas um exercicio de desenho diante da iminéncia da perda, mas
provavelmente, ao olhar para a mae, sentiu tudo que ele devia como filho a essa
mulher. No fundo, 7574 A. D. é um poema sobre a importancia da vida que nio
tem repeti¢io. F, um poema sobre a dignidade do ser diante da morte, sobre um
filho que teve a oportunidade tnica de eternizar pela arte o ser que lhe deu a vida,

alguns instantes antes de morrer.

Permanece uma pergunta que ja esta delineada no inicio deste estudo: que
lugar ocupa Diirer no panorama de sua épocar Sua arte é uma mistura de tradi¢Oes
setentrionais e meridionais, intensamente influenciada pela pintura veneziana, que
deu uma dimensdo universal a sua arte e trouxe o Renascimento para o interior das

rigidas e tradicionais fronteiras germanicas.

Ninguém até hoje o igualou na arte do auto-retrato, do retrato, sendo o pri-
meiro a representar a paisagem por si mesma. Os seus esforcos em fixar em teoria
suas experiéncias praticas, através da qual pretendia chegar ao conhecimento das
normas que regem a beleza do corpo humano ou investigar a perspectiva entre ou-
tras pesquisas. Por tudo isso, ele é um artista situado num limiar histérico-cultural,

abrangendo duas épocas, a medieval e a renascentista.

A inquietude de Direr e sua insaciavel curiosidade o colocavam sempre a um
passo de tudo (SM, 2004, p. 102), num limiar em que os sonhos transformam-se em

realidade, como expressa Trevisan no poema A um passo:

Estamos sempre a um passo de tudo. Da
vida, fout conrt. Estamos a um passo
do amort, ou do desamor. Estamos a um passo



da vinganga, da exploragdo do homem pelo homem,
do medo, da infelicidade, da plenitude.

Estamos sempre a um passo da descoberta de Deus,
ou da descoberta do que Ele nao é. Estamos,

quer queiramos, quer Nao, a um passo

da existéncia que apreciarfamos ter, e nao temos,

da morte que esta fora de nos, e nos devora
milimetricamente. A um passo do coragao

que arde silenciosamente dentro das cinzas,

que ele proprio produz, com sua feroz

vontade de ser amado a revelia dos sonhos (SM, 2004, p.102).

93
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2.2. O POETA E O PINTOR: TREVISAN E GRUNEWALD

E como se eu fosse vivo fora de mim.
E como se a morte desmaiasse diante de mim (SM, 2004, p.123).

RECORDACAO DE ALGUM MUSEU I

Crucificaram-no uma s6 vez. Quantos pintores

e escultores o reinstalaram no madeiro? Perfeito:
ele pode ser crucificado na imaginacgao

quantas vezes queira a piedade dos fiéis,

e a necessidade de um tema, por parte dos artistas.
Mas para que submergi-lo em sangue? Raros,

como Griinevald’, ddo a impressdo de que sofreram
com ele, e que as cores dos pincéis

se tingiram, ligeiramente, com o sangue do artista.
A maioria dessas crucificagdes pouco tem a ver
com 0s romanos, que o ergueram no madeiro,

e menos ainda com a ferocidade dos membros

do Sinédrio. Pintam-no com sangue, simplesmente,
porque a cor vermelha impressiona, e ver

um homem morto ¢ o maior espetaculo.

Ele, porém, na sua Cruz, interroga cada visitante

de igreja ou de museu. Pergunta-lhes:

“Estivestes la? Por que ndo sorteastes novamente

a minha tunica inconsutil! Ela ainda vale alguma coisa...” (SM, 2004,
p. 114).

RECORDACAO DE ALGUM MUSEU II

Antigamente os homens e os artistas

demonstravam pudor. Primeiramente, os olhos.

Nunca lhe abriam as pestanas. Era

levar a sério a afirmagao (platonica talvez)

de que eram as janelas da alma. Como atrever-se a olhar

para dentro do palacio de Deus? Além disso, o corpo.
Convinha tapar-lhe, ndo sé o sexo, mas também outras partes,
embora o corpo fosse sagrado, nascido de uma virgem.

Com o transcurso do tempo, os artistas ousaram ir até as ultimas
consequéncias. Era homem, pois que o fosse, como o pior
dos membros da espécie. Nisso estavam certos. Afinal,

" O poeta grafou Grunewald com “v” no lugar de “w” que é a grafia correta do nome do pintor.
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Judas fora intimo dele, até na mesa da ceia. Depois, com

tanta documentagao visual sobre os campos de concentragao?

Creio que nisso os artistas acertaram. Nao acertaram

ao deforma-lo. Seria mais estético apresenta-lo

com sua animalidade racional, resplendente dela, exibi-lo

com seu vigor fisico, nos minimos detalhes,

para que cada espectador, olhando-se no espelho, visse

que ¢ seu rosto ou, pelo menos, o rosto do vizinho (SM, 2004, p. 115).

A crucificacao
Painel central do altar de Isenheim — 298 4 X 3277 cm
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2.2.1. Grinewald e o Godtico final

-y

Retabulo de Isenheim — 1509/10-1515
A crucificacao, Santo Antonio e Sdo Sebastiao
Oleo sobre tabua — 298,4 x 327,7 cm

Museu de Unterlinden, Colmar, Franca.

O estudo da pintura de Griinewald esta em estreita relagdo, tanto do ponto
de vista histérico como cultural, com a pintura de Direr. Ambos siao alemaies e
contemporaneos, entretanto seguiram caminhos diferentes. Resumindo as conside-
ragoes feitas sobre o contexto histérico-cultural da época de Direr, que ¢ a mesma
de Griinewald, ¢ possivel afirmar que o mundo germanico, subdividido em inime-
ros principados, republicas e ducados, vive nas primeiras quatro décadas do século
XVI um dos momentos mais conturbados e, a0 mesmo tempo, mais fecundos da

sua historia.

No panorama historico, os problemas politicos com o imperador Carlos V e
a queda do Sacro Império Romano-Germanico; os problemas sociais com as revol-
tas camponesas que Lutero condenara e finalmente o cisma religioso determinado

pela Reforma luterana configuram o contexto em que, pela primeira vez, a vontade
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nacionalista alema se afirma. Quanto ao panorama cultural, o mundo germanico,
desde o século XVI, recebera forte influéncia da cultura flamenga. Mas agora a A-
lemanha se fecha sobre si mesma, afirmando a sua identidade e assimilando com
muita resisténcia as novidades do Renascimento. Por isso, o panorama ¢é heteroge-
neo, dado que coexistem pintores ainda vinculados ao Goético final, como Mathias
Grinewald (1460?-1528) e Lucas Cranach (1472-1553), com pintores ja claramente
renascentistas, como Albrecht Diurer (1471-1528) e Hans Holbein (1497-1543). Por
outro lado, o movimento reformista restringe o desenvolvimento artistico, pois re-
duz o papel das imagens no culto. Os artistas perdem uma das fontes mais abun-
dantes de encomendas, o que vai obriga-los a descobrir novos temas, como o retra-

to, e produzir quadros pequenos, encomendados pela burguesia.

Nesse contexto, Grinewald produziu sua obra, sendo seu nome verdadeiro
Mathias Gothardt Neithardt. Denso é o mistério que circunda a sua vida. Ele nas-
ceu, provavelmente, em Wirzburg, cidade catélica e barroca, na atual Baviera, por
volta de 1460, 70 ou 75, ¢ motreu em 1528, em Halle. E o tnico pintor alemao que
pode ser comparado a Direr, pela grandeza e forga artistica; no entanto, poucas
décadas depois de sua morte foi completamente esquecido. Sabe-se que esteve a
servico do arcebispo de Mainz e que, mais tarde, trabalhou no castelo de Aschaf-
fenburg, para o cardeal Albrecht von Brandenburg. Ao que parece, nio levou a vida
sedentaria de um pintor artesanal, sujeito as regras da sua corpora¢ao. Foi também
arquiteto, engenheiro, até certo ponto um homem da corte e um empresario. Tra-
balhou para muitos clientes e nao se fixou em parte alguma por muito tempo. Sim-
patizava com as idéias de Martinho Lutero, que condenava as pinturas religiosas
como idodlatras. Em suma, o pintor partilhou o espirito livre e individualista dos
artistas renascentistas italianos. A audacia da sua concepgao pictural sugere que pos

nas suas obras muito de si proprio.
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Melanchthon, em 1531, cita Mathias como o maior artista alemao depois de
Direr. Presume-se que este historiador de arte o conhecia. Volta a ser citado na
obra Deutsche Academie, publicada em 1675, de Joachim von Sandrart, que lhe deu o
apelido de Griinewald, com o qual ainda hoje é conhecido. Nessa época o artista
estava esquecido, a tal ponto que Sandrart lhe deu um apelido. A redescoberta e a
fama de Grinewald, como a do espanhol El Greco, cresceu quase inteiramente no

século XX.

A trajetoria dos dois pintores alemaes — Direr e Grinewald — foi comple-
tamente diferente. Acolhido e celebrado em vida, Direr gozou de uma fama dura-
doura, cujos habitos, crencas e gostos sio conhecidos, enquanto Griinewald é um
mistério tao grande quanto o de Shakespeare. A razdo por que sabemos tanto sobre
Drer é precisamente por sua fama de reformador e inovador da arte da Alemanbha.
Refletiu sobre o que estava fazendo e, porque o fez, manteve registros de suas via-
gens e pesquisas, e escreveu livros para ensinar a sua propria geraciao. As obras de
Griinewald niao fornecem nenhuma indicagao de que ele se esforcasse, como Di-
rer, para ser alguma coisa diferente de um artesao, ou de que se rebelasse contra as

tradicOes fixas da arte religiosa.

Entre os pintores alemies contemporaneos de Direr, Griinewald é o tnico
que pode ser considerado a sua antitese. Diirer foi o primeiro a penetrar na esséncia
dos postulados renascentistas. F o protétipo do artista moderno, que se relacionava
com os humanistas e, a0 mesmo tempo, perseguia a beleza ideal; afirmou o carater
intelectual e individual do trabalho artistico, assinando seus trabalhos com uma
marca inconfundivel; elevou o oficio de artista da condi¢iao de artesanato a arte li-
beral, para adquirir um novo sfatus na sociedade; introduziu na arte alema campos
tematicos (o nu, as cenas mitologicas, a paisagem pura), que falavam de uma nova

relacio do homem com a natureza e com a histéria.
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Cristo escarnecidos pelos seus algozeIs ~1503
Velha pinacoteca, Munique, Alemanha.

Griinewald, pelo contrario, e até onde se conhece, apresenta-se sob o perfil
do pintor apegado a tradi¢ao gotica. Conhecia as descobertas do Renascimento ita-
liano, mas julgava que ndo era necessario utiliza-las na integra. Fez uso delas quan-
do se ajustavam ao seu projeto de arte. Para ele, a arte s6 tinha uma finalidade, que
era a de toda a arte religiosa da Idade Média: fornecer um sermao em ilustragdes,
para proclamar as verdades sagradas que eram ensinadas pela Igreja, tendo em vista
que os camponeses eram analfabetos. Assim, a funcao da arte é de comover e ensi-
nar, sendo o artista mais um dos humildes artesaos de Deus, para cuja gloria, e ndo

para a sua propria, dedica o seu oficio.
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Por sua vez, o quadro Cristo escarnecido pelos seus algozes, de 1503, contém todos
os elementos estilisticos que apareciam dispersos em quadros anteriores. Nessa pin-
tura, eles combinam-se para constituir o estilo pictérico definitivo de Grinewald.
Surge uma pintura linear, enérgica e colorida, na qual a figura vendada de Jesus é
surrada por um grupo de homens grotescos. Entre os principais elementos estao o
uso dramatico da silhueta do desenho, uma tonalidade incomum de cor, efeitos de
luz e cot, o claro-escuro (contraste notavel de luz com areas sombreadas) e o exa-
gero ¢ a distor¢ao da forma humana. Essa combinagao expressa angustia e terrot,
plasmados em imagens poderosas, em vez de bonitas. As figuras de Griinewald tem
em si algo de caricaturesco, provavelmente uma referéncia a decadéncia do ser hu-

mano numa época de transicao em que, inclusive a Igreja estava em declinio.

O quadro Cristo a caminbo do Cal-
vdario ¢ um exemplo da forca expressiva
da maturidade pictérica do artista, de-
vido a articulacao das caracteristicas
anteriores. Os sentimentos estao de tal
forma evidenciados que marcam os

semblantes das figuras.

A obra-prima de Griinewald é o
Retdabulo do altar de Isenbeim, pintado en-
tre 1509-10 e 1515, para a igreja do

mosteiro da Ordem de Santo Antonio,

no vilarejo de Isenheim, na Alsacia, Cristo a caminho do Calvétio

provincia Alemi até 2 TT Guerra Mundi- Staatliche Kunsthall, Karlsruhe, Alemanha.
al. Hoje, essa provincia pertence a Franca e o retabulo esta no Museu Unterlinden,
da cidade de Colmar, proxima de Isenheim. O Retdbulo de Isenbeim é formado de trés

painéis que permitem transformar o seu aspecto conforme as festas liturgicas, ado-
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tando trés posi¢oes diferentes, gracas a sua conformacao com abas fixas e moveis.
Nessa obra, o pintor expressou uma variada gama emocional, que se desdobra do
arrebatamento mistico, aproximando-se do intenso misticismo de El Greco até o
patético da crucificagao. Quanto a beleza, tal como os artistas italianos a concebi-
am, ou seja, “a arte acima de tudo consistia na busca das leis ocultas da beleza”
(GOMBRICH, p. 269), ela inexiste no retabulo desolado e cruel do crucifixo. O
pintor retrata os horrores dessa cena de sofrimento como um pregador na Semana

Santa.

Por isso, o objeto principal deste estudo é o painel exterior (com o retabulo
techado), ou seja, A crucificacan, mencionado indiretamente no poema diptico Recor-
dagdo de algnm musen 1 e 11, do livro O sonho nas maos, de Trevisan. O quadro é uma
das cenas mais impressionantes da historia da pintura. Em certo sentido, é bastante
medieval: a intoleravel agonia de Cristo e a dor desesperada da Virgem Maria, apoi-
ada por Sao Jodao Evangelista, e de Maria Madalena, contrastam com a serenidade

de Sio Joao Batista.
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Nao ha, na historia da pintura, uma figura tao torturada, exterior e interior-
mente, como a deste Cristo agonizante, de membros torcidos pela tortura da cruz.
Os espinhos da coroa do flagelo cravam-se as feridas ulceradas que cobrem todo o
rosto. Hsse sangue vermelho-escuro cria um contraste gritante com o verde palido
que cobre a carne, sugerindo a putrefacao do corpo. Até o pano amarrado na cintu-
ra expressa os ultrajes sofridos, enquanto a mais terrivel escuridio se abate sobre a

Humanidade.

As maos estdo cravadas na cruz. Essa representa-
¢do das maos crispadas e com os dedos voltados para o
alto assume a configuracio de um calice, criando uma

verdadeira metafora visual, que possibilita duas leituras,

no minimo. A primeira expressa uma entrega total ao
Pai, fazendo-se presente a sua divindade. Na segunda, através do gesto espasmodi-

co, o pintor mostra o sofrimento de Cristo enquanto homem. Esse gesto metafori-
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co funde a dimensao divina e a humana, que era uma das buscas dos teélogos des-

de o Gotico final.

A partir das maos, todo o corpo se contor-
ce, sugerindo um parafuso em movimento, ora
ascendente e eliptico, ora descendente, fazendo a
trave da cruz vergar-se como uma flecha em dire-
¢do ao chdo. A sugestio de simultaneidade desse
movimento contrapde-se a imobilidade da cabega
inclinada. Isso impede que o observador fique
com o olhar imobilizado somente na cabeca de
Jesus. A dor expande-se como raios de sol, abar-

cando toda a tela, aumentando de intensidade pelo

uso magistral da luz, como nos vitrais goéticos.

Por sua vez, o corpo esta numa escala herdica, que o eleva acima do mera-
mente humano, revelando as duas naturezas de Cristo: a divina e a humana. Através
de suas fei¢oes e do gesto impressionante de suas maos, Cristo fala-nos do signifi-
cado do Calvario. Igual é a mensagem transmitida pelas figuras laterais: as trés tes-
temunhas histéricas, a esquerda, choram a morte d’Ele. A Virgem Maria e Maria
Madalena dobram-se para tras, a0 mesmo tempo que seus corpos parecem “inchar”

sob a pressdao do sofrimento, segundo Janson.

O sofrimento de Cristo é refletido nessas mulheres. Maria, com as vestes
brancas, simboliza a pureza, desmaiada nos bracos de Sao Joao Evangelista, a cujos
cuidados o Senhor a recomendou, e Maria Madalena, com seu vaso de unglientos,
retorcendo as maos e o rosto em desespero. Enquanto isso, Sao Jodao Batista esta, a
direita, com aspecto grave e serena firmeza. Com um gesto austero e imperativo,

ele aponta para o Redentor. Ao lado de sua cabega, estio escritas as palavras que
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ele profere, de acordo com o Evangelho de Sio Joao, 111, 30: “Convém que ele
cres¢a e que eu diminua”. A seu lado, esta o antigo simbolo do cordeiro, trans-
portando a cruz e vertendo seu sangue no
calice da Santa Comunhio. Cristo sacrificou-
se no lugar do cordeiro. Nessa parte do qua-
dro pode-se constatar a presenca da estética
medieval: S. Jodao Batista assume uma postura
narrativa, inclusive com a existéncia da lin-
guagem verbal proxima de sua cabeca. Nao ha
davida de que o artista queria que os fiéis, ao
contemplarem o altar, meditassem sobre as
palavras do Evangelho, as quais sio enfatiza-

das tao vigorosamente pelo dedo indicador de

S. Joao Batista.

O contraste violento entre os dois lados também sugere uma leitura histéri-
ca. O fim do mundo medieval, marcado pela serenidade e pelo seu carater monoli-
tico (figura de S. Jodo Batista), e o mundo moderno, a esquerda, que surge com to-
do o seu vigor e dinamismo, na imprevisibilidade e na continua fragmentacao, que
conduz a angustia moderna. Assim, um mundo 7ncha, segundo a expressao de Jan-
son, enquanto o outro #urcha. Parece que o pintor tinha a lucidez dos contrastes do

seu tempo histoérico, assim como Direr.

Nesse quadro, a realidade é retratada em todo o seu implacavel horror. En-
tretanto, ha uma caracteristica irreal e fantastica: as figuras diferem consideravel-
mente de tamanho. Basta comparar as maos de Maria Madalena com as maos do
Cristo, para perceber-se a surpreendente diferenca em suas dimensdes. Nessas
questoes, Grunewald rejeitou as regras da arte moderna, que se desenvolveram

desde a Renascenca, e voltou deliberadamente aos principios dos pintores medie-
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vais, que variavam o tamanho de suas figuras de acordo com a importancia delas no
quadro. Assim como sacrificou a chamada beleza renascentista em favor da mensa-
gem espiritual, também rechacou a nova exigéncia de proporg¢des corretas, tendo
em vista que isso o ajudava a expressar a verdade mistica das figuras. Para enfatizar
essa questdao, o tedrico de arte Gombrich diz: “[...] um artista pode ser verdadeira-
mente muito grande sem ser ‘progressista’; pois a grandeza da arte nao reside em

novas descobertas” (GOMBRICH, p. 270).

O fundo do quadro também sugere a dualidade anterior: este Golgota nio é
a colina a saida de Jerusalém, é o alto de uma montanha que domina outros cumes
menores. A Crucificacao, retirada do seu ambiente natural, torna-se um acontecimen-
to cheio de solidao, destacando-se de uma paisagem deserta e fantasmagorica, com
um céu azul escuro. As trevas encheram a terra, como diz a Biblia, e, no entanto,
uma luz brilhante inunda o primeiro plano do quadro com a for¢a de uma subita
revelacdo. Essa concepgao de espago, a uniao de tempo e eternidade, de realidade e

simbolismo confere ao retabulo .4 Crucificacdo uma impressionante grandiosidade.

Quando se abrem os painéis laterais, o tom emocional do Retibulo de Isenheins
muda dramaticamente. As trés cenas desta segunda “vista,” A Anunciacio | A 1ir-
gem ¢ 0 Menino e o Concerto dos Anjos | A Ressurreigio celebram um acontecimento tao
jubiloso quanto A Crucificacio é severa e dramatica. O que se evidencia, quando
comparados a pintura do Gotico final, é o sentido de movimento manifesto nesses

painéis, pois tudo se anima e gira como se tivesse vida propria.



O anjo entra na camara como uma lufada de vento que impele a Virgem para
tras. O Cristo ressuscitado ergue-se do timulo com a forca de uma explosio. E
como se tivesse acabado de emergir do sepulcro, deixando uma esteira de luz radi-
ante, e a mortalha na qual o corpo esteve envolto reflete os raios coloridos do halo.
Ha um contraste pungente entre o Cristo erguido, que paira sobre a cena, e os ges-
tos impotentes dos soldados, no chio, ofuscados e avassalados por essa stubita apa-
ricao luminosa. Sente-se a violéncia do choque pelo modo como suas armaduras
estao torcidas. Quanto a distancia entre o primeiro plano e o do fundo, nao é pos-
sivel avalia-la, fazendo com que os dois soldados atras do sepulcro parecam bone-

cos tombados, servindo suas formas distorcidas apenas para colocar em relevo a
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serenidade majestosa do corpo transfigurado de Cristo. O dossel, no Concerto dos
Apnjos, parece estremecer em unissono com a musica celestial. Essa energia vibrante
deu forma totalmente nova aos contornos duros e pontiagudos e aos angulosos
panejamentos do Goético final. Entre a crucificacdo e a ressurreigao, estabelece-se

um limiar: o espago do sepulcro.

As formas de Griinewald sao suaves, flexiveis e carnudas. Ja a luz e a cor re-
velam o dominio de todos os recursos técnicos dos mestres flamengos. O aspecto
de suas cores é de uma riqueza luminosa sé igualada pela dos venezianos, e o apro-
veitamento da luz colorida ndo tem paralelo no seu tempo: nos anjos resplandecen-
tes do Concerto, na apari¢cao de Deus-Pai e da corte celestial sobre a Virgem. E ainda
mais espetacular no brilho irisado do Cristo ressuscitado. F. uma explosio no meio
da noite, aludindo a mensagem de Cristo — como um raio de luz na escuridio em
que errava a alma humana. Grinewald conseguiu milagres de luminosidade que

ainda nao foram ultrapassados.

O que Grunewald deve a arte italiana? Aparentemente nada. O pintor nao
procura, ao contrario dos artistas renascentistas, trazer o sagrado a esfera cotidiana,
mas induzir o crente a pura contemplacao das verdades religiosas. Para ele, tanto a
histéria como a arte continuam a basear-se na revelacdo. A sua espiritualidade ¢é
influenciada pelos misticos alemaes e pelas revelagoes de Santa Brigida, e sua con-
cepgao de pintura e sua técnica nao transcendem os confins do Gético final. Recu-
sou boa parte dos postulados renascentistas: o tamanho das figuras nao esta deter-
minado pela sua atuagao no espago, mas pelo seu grau de importancia, e o papel no
drama, a idealizagao, é desprezado em beneficio da expressividade; e a natureza pra-
ticamente desaparece, para deixar o observador a sos perante a tragédia do sofri-

mento da Redencio.
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No entanto, ele tinha intimidade com as técnicas do Renascimento. O seu
conhecimento de perspectiva (observar os horizontes baixos) e o vigor fisico de
alguns personagens nao podem ser explicados apenas pelas dltimas tradi¢oes do
Goético final, além da existéncia de pormenores arquitetonicos de origem meridio-
nal em varios quadros. Talvez o efeito mais importante que sentiu fosse psicologi-
co. O Renascimento exerceu sobre ele uma influéncia libertadora, mas nio mudou
os moldes fundamentais da sua imagina¢ao, ajudando-o a condensar os aspectos
expressivos do Gotico final, num estilo de grande expressividade dramatica, inten-
sidade mistica e originalidade tnica. Por isso, a sua obra converteu-se num exemplo
da vitalidade deste estilo em sua fase final e impos dificuldades para a aceitagdo do
estilo renascentista. A sua obra, embora retardataria no contexto europeu, ¢ um

testemunho irrecusavel do valor da sua autenticidade diante do novo estilo.

Griinewald manifestou sua visao do gradual afastamento do homem em re-
lacao a Deus. Além disso, sua ilustragao do mundo, mesmo nas cenas alegres, a-
brange os valores metafisicos que atribui a natureza. Ele foi um pintor sublime
quando abordou temas tragicos, visionarios, fantasticos ou patéticos, todos atinen-
tes a episodios da paixdao, demonstrando profunda capacidade de sentir e transmitir

os dramas humanos sob o prisma da fé crista.

Toda a pintura alema, principalmente da primeira metade do século XVI, os-
cila entre estes dois polos, que representam Direr e Griinewald: por um lado, a
atragao pela Italia, a procura do ideal, do sereno; e, por outro, a fidelidade as pro-

prias tradi¢Oes, 0 apego a expressao € a um realismo exacerbado.

Ambas as tendéncias comegaram a confluir para uma mesma dire¢ao a partir
das obras dos pintores Hans Baldung Grien (1485-1545) e Lucas Cranach, o velho
(1472-1553). Nesses pintores, visualizam-se caracteristicas do Maneirismo, que ilus-

tram nao tanto um aumento da penetragao das idéias renascentistas, mas os pontos
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de contato que cabe estabelecer entre o Maneirismo e os modos expressivos do

Gotico final.

O encontro das duas tradi¢es resultou em uma espécie de guerra dos cemr anos
entre estilos, como afirmou Janson, que s6 terminou no comeco do século XVII,

quando o Barroco emergiu como movimento internacional.

2.2.2. Analise: os crucifixos da nova sensibilidade

Os poemas Recordacio de algum musen I e II formam um diptico e fazem parte
do conjunto de dez poemas denominados de Poemas para cristios, do livto O sonho
nas mados. Primeiramente, sera analisado o poema 11, pois ele mostra duas represen-
tacoes de Cristo, que expressam diferentes visdes de mundo: a medieval, marcada
pela serenidade (olhos abertos) e a renascentista, uma expressao de dor espasmodi-
ca (olhos fechados). Também sugere uma terceira representa¢ao, concebida na ul-

tima parte do poema II e desenvolvida no poema I.

RECORDACAO DE ALGUM MUSEU II

Antigamente os homens e os artistas

demonstravam pudor. Primeiramente, os olhos.

Nunca lhe abriam as pestanas. Era

levar a sério a afirmacao (platonica talvez)

de que eram as janelas da alma. Como atrever-se a olhar
para dentro do palicio de Deus?[Além disso, o corpo.
Convinha tapar-lhe, nao sé o sexo, mas também outras partes,
embora o corpo fosse sagrado, nascido de uma virgem.

Com o transcurso do tempo, os artistas ousaram ir até as ultimas
consequéncias. Era homem, pois que o fosse, como o pior

dos membros da espécie. Nisso estavam certos. Afinal,

Judas fora intimo dele, até na mesa da ceia. Depois, com

tanta documentagao visual sobre os campos de concentracao?

Creio que nisso os artistas acertaram.|Nao acertaram

ao deforma-lo. Seria mais estético apresenta-lo

com sua animalidade racional, resplendente dela, exibi-lo

com seu vigor fisico, nos minimos detalhes,

para que cada espectador, olhando-se no espelho, visse

que ¢ seu rosto ou, pelo menos, o rosto do vizinho (SM, 2004, p. 115).

Renascimento
(Olhos fechados)

Gético
(Olhos abertos)

Pés-modernismo
(Hiper-realismo)




110

No primeiro verso, o advérbio antigamente refere-se a um tempo muito dis-
tante (século XIII) e simultaneamente sugere uma historia que sera contada, ou se-

ja, uma espécie de “era uma vez...”.

Assim, pode-se comecar a analise pela passagem da concepcao estética do
Cristo de olhos abertos para a concepgao em que o Salvador emerge de olhos fe-
chados, representando uma nova época: o Renascimento. Essa nova maneira de ver
o mundo nao dependeu da pura vontade de um artista, mas reflete as transforma-
¢oes que se iniciaram no século XIII, que foram decisivas para a liberdade individu-

al e a consciéncia do ex.

Por sua vez, o século XIII (antigamente) toi um periodo de profundas modifi-
cagoes na vida européia. Até entdo, quase toda a populag¢ao vivia no campo, ao re-
dor dos castelos feudais ou dos mosteiros, e o trabalho rural constituia a base da
economia da Europa. Os camponeses da Idade Média eram servos dos senhores
feudais, vivendo precariamente e sem possibilidade de se libertar de sua condigao,

dentro de uma sociedade estruturada com rigidez.

O comércio era escasso e realizava-se apenas nos castelos, onde os mercado-
res — geralmente ambulantes, quase sempre judeus ou bizantinos — levavam artigos
de luxo vindos do Oriente para os senhores feudais com recursos para compra-los.
Esse regime de economia estagnada, sem qualquer progresso mercantil, durou todo
o periodo medieval. Para justificar a situa¢ao, nasceu, quase como um dogma, o
desprezo de tudo o que era material. Forjou-se a falsa antinomia “material” versus
“espiritual”. Mas, no século XIII, o panorama come¢ou a mudar. Os ntcleos ao
redor dos castelos cresciam progressivamente. Desenvolvia-se neles o artesanato e
surgiam pequenos centros de trocas. Com isso, criavam-se oportunidades de traba-
lho que atrafram muita gente. Dividida conforme as profissoes exercidas por seus

membros, nascia uma nova classe: o povo. Com o tempo, os povoados deixaram
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de ser simples aglomerados humanos ao redor dos castelos, ganhando vida prépria
e transformando-se em centros de produgio e intercambio. O dinheiro passou a ter

valor de troca em toda parte e o comércio expandiu-se rapidamente.

A mudanca da estrutura econdmica e social provocou abalos em outras insti-
tui¢oes, principalmente na Igreja. E o novo regime criou um novo tipo de homens.
Submissao e humildade, que eram os tragos basicos da atitude dos camponeses
medievais, foram substituidas lentamente pela atitude pratica e ativa dos habitantes
das cidades, que nao hesitaram em por em discussao e depreciar os valores tradi-

cionais que haviam recebido do passado.

O poder, antes privilégio dos nobres, exercido por uma minoria de senhores
feudais, tornou-se acessivel a quem se sentisse com competéncia para manté-lo.
Assim, passou as maos de comerciantes e financistas, que tinham fortuna, mas e-

ram gente do povo, moradores dos burgos, por isso mesmo chamados burgueses.

A religido, que durante séculos fora aceita e bastara as necessidades dos cam-
poneses, come¢a a perder a solida influéncia dentro da nova situagao. As pessoas
das cidades, dinamicas e produtivas, ndo conseguiam identificar-se com os estaticos
santos da arte bizantina nem com o passivo extase das figuras da arte gbtica, que
nada tinham em comum com a imagem do homem real — pessoa, de pés planta-
dos no chao, que produzia, comerciava, vendia, ganhava dinheiro e defendia aquilo

que ganhava, tornando-se o ideal dos novos tempos.

Surgiu a necessidade de posicao menos idealisticamente espiritual, mesmo
por parte da religido, que adotou uma atitude mais compreensiva para com 0s pro-
blemas terrenos e com o valor do homem, que comecava a ser percebido. Para ex-
pressar esta religiosidade humanizada, apareceram novas formas de pintura, menos

convencionais e mais compreensiveis. Nesse contexto surgiu Giotto (1266-1337).
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Portanto, o sentimento coletivo da Idade Média evoluiu para um sentimento
individual no Renascimento, na medida em que floresceram a burguesia e a filosofia
humanista. No medievo s6 havia a Igreja, principes e camponeses, enquanto no
Renascimento ocorre a descoberta do valor individual. Surge uma hierarquia social,
com a fragmenta¢ao que se tornara uma das caracteristicas fundamentais do mundo
moderno. Ocorre verdadeira explosio de profissdes e, com elas, a afirmacdo de
uma expressiao propria, que conduzira ao profano. Esse individualismo se manifes-
ta no grande numero de retratos, que surgiram no Renascimento, fato que nao exis-

tia na Idade Média.

Desde o seu nascimento

o Cristianismo enfrentou o arduo desafio de expressar duas realidades
aparentemente irreconciliaveis: a invisibilidade de Deus (e a de seus
mistérios, como o de sua vida trinitaria) e a realidade da apari¢do terrena
desse mesmo Deus, que se fez homem, tornando-se visivel. Devido ao
surgimento, nos primeiros séculos de heresias que negavam a dimensao
divina de Cristo, a tradigdo crista acentuou, de forma quase unilateral, o
primeiro aspecto, de modo que sua arte, até o século XIII, se concentrou
no conteddo dos simbolos, isto ¢, na divindade (TREVISAN, 2003,
p.148).

Somente a partir do século XIII foi que os artistas cristaos, estimulados pela
sensibilidade de Santo Anselmo (1033-1109) e pela emogao de Bernardo de Clara-
val (1090-1153), e, mais tarde, de Sdo Francisco de Assis (1182-1226), come¢aram a
fixar-se na dimensao humana de Cristo. Segundo, Marcel Aubert, citado por Trevi-

san, no livro O rosto de Cristo (2003)

Os artista ja nao se contentavam em repetit formulas de oficina:
aprenderam a amar a Natureza, as flores do campo e as folhas dos
bosques (...) Era possivel no comego do século XIII, na fachada de
Notre-Dame, de Paris, ver os novos motivos inspirados na roseira brava,
no morangueiro, na vinha, no agrido, no carvalho, no acer, nas espécies
mais simples da Natureza, que desabrochavam na primavera (2003, p.

149).
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Para Trevisan, a originalidade de Sao Francisco de Assis consistiu em perce-
ber que a sensibilidade e a emogao se relacionavam com o proprio ex. Anselmo e
Bernardo ja tinham descoberto essa dimensao da vida religiosa, porém nio a ti-
nham liberado da moldura feudal. Francisco deixou que a sensibilidade e a emogao
se apoderassem de sua personalidade, percebendo que um homem s6 pode sentir
através do proprio corpo. Daf a importancia que Sdao Francisco atribui ao corpo, ou
seja, percebeu que as sensagoes e sentimentos sao o que o homem tem de mais in-
transferivel. Através de intensa experiéncia corporal, Francisco acabou chegando a
uma nova compreensio, nao sé da realidade fisica de Cristo, no presépio e na cruz,
como também da realidade fisica dos outros homens e, genericamente, de qualquer
ser vivo. Agindo assim, Francisco prolongava uma tradi¢ao inaugurada por Santo
Agostinho: a da valorizagao do ex. A diferenca é que até entdo se acentuava excessi-
vamente a importancia da alma no composto humano. E possivel dizer que Sio
Francisco precedeu René Descartes (1596-1650) noutra dire¢ao: “Eu sinto, logo
existo”. Francisco comega a valorizar a importancia do corpo. Portanto, essa visao
do corpo influenciou os artistas na representa¢ao da nova imagem de Cristo nos
séculos subsequentes, enriquecendo a iconografia ocidental através de caracteristi-

cas inéditas.

Outra influéncia decisiva de Sao Francisco, que imprimiu novo curso a ico-
nografia e a arte cristas, reside em sua veneracao pelo corpo de Jesus na cruz e o
posterior milagre dos estigmas de Francisco, provavelmente ocorrido em 14 de se-
tembro de 1224. Inclusive, o seu brasiao era um tau — nome correspondente a uma
das letras gregas, o “I”’, e também ao sinal da cruz — com o qual decorava as pa-
redes das celas dos conventos. Griinewald, no quadro Cristo a caminho do calvario,
representa essa forma da cruz sendo carregada por Cristo. Talvez seja uma alusao a

Sao Francisco estigmatizado.
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Os temas da paixdo e principalmente o Cristo na Cruz, até o século IX, nao
haviam sido objeto das aten¢des dos artistas cristaos, a nao ser ocasionalmente. A
partir desse século multiplicaram-se as imagens de Cristo crucificado em manuscri-
tos iluminados, em marfins esculpidos, em suportes de ouro com esmalte e pedras
preciosas, assim como, finalmente, em cruzes processonais. Além de tais represen-
tacoes, menciona-se o Santo volfo da catedral de Lucca, Italia de 970 d. C. (a direita),
que passou a ser referéncia para inimeras imitagoes, entre elas a Majestade Battl (a

esquerda), em madeira pintada e dourada do Museu da Catalunha.



A nova representacao de Cristo ja se
esbogava em pleno século XII, antes mes-
mo de Francisco. Um exemplo ¢é a crucifi-
cacdo da catedral de Chartres, na qual Cris-
to é figurado morto e com os olhos fecha-
dos. Portanto, no século XII, o clima espi-
ritual era favoravel ao aparecimento do cul-

to ao Crucificado. Sao Francisco deu-lhe o

Cimabue: Crucifixo — aprox. 1274
Afresco — 3,41 x 2,64 m
Igreja de Sao Domenico, Arezzo, Italia

impulso decisivo e, apods a

Francisco.
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sua morte, em
1226, os crucifixos tiveram uma notavel
expansao. Naturalmente, niao foi o santo
quem inventou tal representacdo, mas a
revolucio que modificou a figuragdo de

Cristo crucificado deve ser creditada a
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Assim, a espiritualidade bizantina, que sempre privilegiou a Ressurreicao de
Cristo, apresentava o Salvador como vencedor da morte; por isso, de olhos abertos.
A partir de Francisco, os artistas passaram a representar um Redentor humano, in-
clusive representando as chagas das maos e do peito, expressando as convulsoes do
corpo atormentado do Salvador. Era homem, como diz o poeta em um dos versos
do poema. Nessa época, primeira metade do século XIII, tornou-se usual pintar,
em painéis de madeira ou sobre couro, grandes crucifixos. Eram suspensos sobre o
altar-mor das igrejas. Muitas dessas crucificagbes ja representavam a espiritualidade
humana da paixdo inaugurada por Francisco. Entre os artistas, o primeiro deles ¢é
Giunta Pisano (ativo entre 1229-1254), autor do crucifixo da igreja de San Domeni-
co, em Bolonha (mais ou menos de 1250). Revela claramente a influéncia de Fran-
cisco: os olhos da figura estao profundamente fechados e o corpo de Cristo exibe
uma tragica flexao de dor. As carnes lividas mostram a marca do sofrimento recen-
te. O artista sublinha a solidao da vitima, por isso nao a cerca de cenas capazes de
distrairem a atencdo dos fiéis. Esse protétipo sera seguido por muitos artistas.
Coppo di Marcovaldo (ativo entre 1250-1275) mostra um Cristo de expressdao dra-

matica exacerbada.

Aos poucos, os artistas se afastam da representacao bizantina, ou seja, dos
sinais abstratos da dor, preferindo a sugestao visual dos padecimentos fisicos, so-
bretudo dos padecimentos psicolégicos. O passo seguinte sera dado por Cimabue
(1240-1302) ao pintar o crucifixo da igreja de Arezzo. Esse afresco representa a
primeira expressao facial da dor na histéria da pintura religiosa italiana. Um avanco
definitivo em relagao ao Crucifixo de Chartres, em que os olhos estao fechados, mas

a expressao € serena.

A seguir, Giotto (1266-1337), que teve como mestre Cimabue, difundiu para
as artes visuais italianas o elemento que iria caracterizar toda a produgao intelectual

artistica do Renascimento: o humanismo. Abandonou a monumentalidade do mes-
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tre e a serenidade tipica da pintura gbtica para representar suas figuras como perso-
nagens reais, ou seja, com maior for¢a de expressdo, algo até entdo inédito no
mundo da pintura: uma representa¢do humanista, em que as figuras falam, dor-
mem, sofrem ou alegram-se com as coisas da natureza. Para tanto, utilizou os efei-
tos plasticos das cores e pinceladas largas, que estabelecem uma definicio quase
geométrica da forma. Giotto foi o responsavel pela difusao da nova visio de Cristo,

alcancando no Renascimento as mais belas representagoes pictoricas e escultoricas.

GIOTTO — A ruccago
Pintura sobre madeira — 45 x 44 mm
Velha pinacoteca, Munique, Alemanha.

Primeiramente os olhos. Nunca lhe abriam as pestanas. Os crentes nao ousavam o-
lhar diretamente para o rosto dele, pois tinham pudor de invadir o sagrado, isto &, o
paldcio de Deus. O poeta refere-se aos olhos como as janelas da alma. Essa metafora
desgastada ¢ revigorada com um humor sutil. Novamente, observa-se a sutileza no

emprego das palavras na poética de Trevisan, e os desvios articulados, alterando
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completamente os sentidos das palavras através de uma linguagem aparentemente
mais coloquial. Esse véu de oralidade aproxima o leitor pouco acostumado com a
leitura de poesia e, a0 mesmo tempo, possibilita ao leitor de poesia adentrar nas
camadas mais profundas do poema. F necessario uma constante busca pelo avesso
da palavra, pelas nuancas de sentido. Quanto ao fragmento dentro do palicio de Deus,
tem-se na palavra dentro uma idéia de separagdo, assim como na relacao fechado-
aberto. Isso estabelece uma separagao, sugerindo a atitude contemplativa diante do
mundo de Deus. Essa primeira parte do poema tem dois espagos: o divino e o ter-

reno.

Com Cimabue, a cabeca de Cristo é representada inclinada, de olhos fecha-
dos, e nao ereta, olhando para frente. O olhar frontal evitava que as pessoas o fitas-
sem diretamente, considerado como uma falta de respeito. Assim evidencia-se a
questao do pudor. No comego eram cristos com a cabega ereta e olhar frontal (o-
lhos abertos) para representar a divindade, a vitéria sobre a morte. Apos, os cristos
de olhos fechados, em que os artistas buscam uma aproximag¢ao com o humano das

pessoas.

....Era homem, pois que o fosse, como o pior
dos membros da espécie. Nisso estavam certos. Afinal,
Judas fora intimo dele, até na mesa da ceia.

Nesse excerto, o eu-lirico refere-se a um fato basico da transicio do Gotico
para o Renascimento, que marcara toda a filosofia humanista: Cristo era homem.
Essa tomada de consciéncia da dimensio humana do Salvador conduzira a uma
complexa consciéncia do individuo inserido no mundo. Era homem. O aprofun-
damento sobre o dogma da encarnacao levou a conclusdo de que Jesus tem duas
naturezas, a divina e 2 humana. Ao assumir a natureza humana, e essa é uma das
grandes descobertas da espiritualidade crista, ele assumiu todos os aspectos do ho-

mem, menos o pecado. Também os dos ladrées, das prostitutas, dos miseravelis,
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dos tristes, dos leprosos, dos marginalizados, etc., pois gue o fosse, como o pior/ dos mem-
bros da espécie. Representar Cristo na sua dimensao humana, aproximando-o das pes-
soas, veio a ser a busca dos artistas. Ele passa a assumir, enquanto homem, todas as
facetas do espirito humano. O artista questiona a sua propria interioridade, na me-

dida em que se defronta verdadeiramente com Jesus.

A maloria dos artistas centrou-se na representa¢ao do corpo do Redentor e
menos em sua divindade. Para mostrar que Cristo era homem inteiro, os artistas
comecaram a representar a sexualidade de Jesus. Havia uma intensa relacdo entre os
artistas ¢ os humanistas. Esse momento historico é crucial para todas as formas de
expressao artfstica. O artista passa a pensar o mundo transcendendo os limites do
artesdo, cuja funcao principal era ilustrar os trechos biblicos segundo as normas

estabelecidas pelas corporagoes as quais pertenciam e pela propria Igreja.

A ultima parte do poema II sera analisada em sincronia com o poema Recor-

dagao de algum museu 1, pois este desenvolve aspectos que estio velados no excerto:

....................................... Depois, com

tanta documentacao visual sobre os campos de concentra¢ao?
................................................. Naio acertaram

ao deforma-lo. Seria mais atlético apresenta-lo

com o seu vigor, nos minimos detalhes,

para que cada espectador, olhando-se no espelho, visse

que ¢ seu rosto ou, pelo menos, o rosto do vizinho.

RECORDACAO DE ALGUM MUSEU I

Crucificaram-no uma s6 vez. Quantos pintores

e escultores o reinstalaram no madeiro? Perfeito:
ele pode ser crucificado na imaginagao

quantas vezes queira a piedade dos fiéis,

e a necessidade de um tema, por parte dos artistas.
Mas para que submergi-lo em sangue? Raros,
como Griinevald, ddo a impressao de que sofreram
com ele, e que as cores dos pincéis

se tingiram, ligeiramente, com o sangue do artista.
A maioria dessas crucificagdes pouco tem a ver
com 0s romanos, que o ergueram no madeiro,
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e menos ainda com a ferocidade dos membros

do Sinédrio. Pintam-no com sangue, simplesmente,
porque a cor vermelha impressiona, e ver

um homem morto é o maior espetaculo.

Ele, porém, na sua Cruz, interroga cada visitante

de igreja ou de museu. Pergunta-lhes:

“Estivestes la? Por que nao sorteastes novamente

a minha tunica inconsutil! Ela ainda vale alguma coisa...”

Crucificaram-no uma 5o vez. Cristo, segundo o eu-lirico, pode ser recrucificado
tantas vezes quantas a imaginacao dos fiéis e dos artistas o desejar; entretanto, é
desnecessario representa-lo dilacerado, em éxtase de sofrimento e submergido em
sangue. Mas para que submergi-lo em sangne? pergunta-se o eu-lirico, apds as atrocida-
des da Primeira e da Segunda Guerra Mundial, em que o sofrimento e a morte fo-
ram banalizados e transformados em espeticulo midiatico. Alias, raros, foram os
artistas que conseguiram, como Griinewald, interiorizar o sofrimento de Jesus e os
conflitos da sua dimensao humana para, s6 entao, expressa-los como um verdadei-
ro cristio. E como se o artista tivesse em seu corpo os estigmas da crucificacio.

Algo semelhante a Sao Francisco de Assis, inflado de ternura e compaixao

na hora do alvorecer, ajoelhado diante de sua choga e apoiado sobre um
bloco de pedra orava, voltado para o Oriente: ‘Senhor, dizia entre
lagrimas, eu te peco duas gracas antes de morrer: a de experimentar em
mim, até os limites do possivel, as dores cruéis da tua Paixao, e a de
sentir por ti o mesmo amor que te levou a imolar-te por nés’

(TREVISAN, 2003, p. 155).

A maioria das crucificagoes realizadas, principalmente no ultimo século, sao
vazias dessa fé divina e humana de Sao Francisco. Mesmo a Crucificagio de Portinari,
da igreja da Pampulha, carece de maior forga espiritual, embora o aspecto formal se

assemelhe com a representa¢ao de Grinewald.
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Candido Portinari — A crucificacio — 1943
Pintura a dleo
Painel da Capela da Pampulha, Belo Horizonte, Brasil.

............... Pintam-no com sangue, simplesmente,
porque a cor vermelha impressiona, e ver
um homem morto é o maior espetaculo.

Talvez Guernica, de Picasso, que nao é uma crucificagao no sentido tradicio-
nal, tenha conseguido o arrebatamento expressivo da Crucificagao de Grinewald,
mas somente na dimensiao humana, sem o enlevo divino. Assim, Guernica, prova-
velmente, possa ser considerada como a grande representacao da crucificagio da
propria humanidade, ou seja, da violéncia do homem contra o homem. Picasso pin-
tou o grande quadro em branco e preto, pois intuiu que a cor vermelha, depois da

carnificina da I Grande Guerra e do bombardeio nazista da cidade espanhola de
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Guernica, e mais tarde o Holocausto da Segunda Guerra, ndo impressionava mais,

tendo em vista que a morte tornou-se um espetaculo marcado pela banalizagao.
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Pablo Picasso — Guernica (detalhe) - 1937

Oleo sobre tela — 350,5 x 782,3
Museu do Prado, Madrid, Espanha.

.......... Depois com
tanta documentagao visual sobre os campos de concentragao?

Os meios de comunicagdo que surgiram no século XX modificaram para

sempre o ambito cultural. Foi introduzido um novo elemento, uma espécie de si-
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multaneismo dos acontecimentos no mundo, que culminou com a internet. Essa si-
multaneidade gera a sobreposi¢ao de informacgoes e de imagens, como esta expres-

so no quadro de Peter Sorge.

o

) = [ 5 A 4
Peter Sorge — im Eimer — 1982-84
Grafite sobre papel — 120 x 110

Galeria Eva Poll, Berlim, Alemanha.



A partir da reflexdo sobre a
brutalidade dos campos de concen-
tracao, o eu-lirico questiona se a
imagem de um Cristo deformado
ainda espelha as pessoas da pos-
modernidade e sugere uma outra
estética: o hiper-realismo, que aspira

a uma representacao fotografica que

provoque confusao com a realidade.
Atualmente, nio é necessatio visitar Fotografia de vitimas de um sepultamento em
massa num campo de concentra¢ao em Bergen-
os campos de concentragao, pois Belsen, tirada pelo Exército Britanico.
existe farto material, que se estende
da fotografia aos documentarios visuais. Vive-se num mundo midiatico. O eu-lirico
constata esse fato novo da cultura, o simultanefsmo, que gera uma nova visao de
mundo, ndo permitindo fazer poesia somente sobre as experiéncias pessoais ou
sobre a historia do passado, mas também requer a assimilacdo dos fatos presentes
através da midia. Umz homem morto ¢ o maior espeticulo. A palavra “espetaculo” sugere
transformar a dor e a anglstia em puro entretenimento, em que as pessoas Nao es-
tdo interessadas na reflexao sobre a realidade do mundo. Esta é uma época em que
a propria imaginacdo esta doente. As pessoas nao imaginam “sangue”, mas sim-
plesmente uma cor que se parece com sangue. Dessa forma, aquilo que deveria

causar horror provoca espetaculo.
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SN i
Peter Sorge — 1982
Variacoes (Sobre objetos redondos e compridos)
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......................... N3ao acertaram

ao deforma-lo. Seria mais estético apresenti-lo

com sua animalidade racional, resplendente dela, exibi-lo
com seu vigor fisico, nos minimos detalhes,

para que cada espectador, olhando-se no espelho, visse
que ¢ seu rosto ou, pelo menos, o rosto do vizinho.

Nao acertam/ ao deformd-lo. Esse verso faz referéncia a todos os cristos, que
em geral sdo representados deformados, tornando-os praticamente irreconheciveis.
Ocorre, aqui, uma ruptura da linearidade do discurso, agucando o interesse do lei-
tor para o contraste entre o conteudo e a maneira de representa-lo. A crucificacio do

pintor alemao Hermann Krauth é um exemplo.

Hermann Krauth — A cruiﬁcac_;ﬁo — 1983
Pintura a 6leo — 177,5x 117,5
Sammlung Christiane und Heinz Ohff
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Ironicamente, a midia deforma a dor e o sofrimento, e as pessoas nao que-
rem se espelhar em imagens deformadas, pois cultuam o corpo, o consumo e a futi-
lidade. A partir da descoberta da fotografia, essa persisténcia na deformacao, sugere
o eu-lirico, ¢ um equivoco. Ela perdeu o seu poder de impacto visual como elemen-
to de reflexdo religiosa e aproximacao da vida cotidiana do homem moderno, para
tornar-se em crescente elemento de espetaculo do sadismo humano. Diante desse
contexto, o eu-lirico faz uma pergunta: as representacdes deformadas do Salvador
ainda emocionam os fiéis? Seria mais atlético apresenti-lo/ com sua animalidade racional,
resplendente dela, exibi-lo/ com sen vigor, nos minimos detalhes. Portanto, o eu-lirico propoe
uma representa¢dao da imagem de Cristo que esteja em sintonia com o contexto his-
torico-cultural da pés-modernidade, para gue cada espectador, olbando-se no espelho, visse/

que ¢ seu rosto ou, pelo menos, o rosto do viginho.

O eu-lirico reflete sobre essa situagdo através de uma ironia. Ninguém gosta-

ria de se ver no espelho a maneira de um quadro do pintor alemio Hermann Krau-

th.

Herman Krauth _A cabeca — 1985
Oleo sobre tela — 180 x 155
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O homem contemporaneo, cultor narcisista do corpo como sinénimo de sa-
ude e status social, ndo se quer espelhar na imagem do Cristo deformado, pois a de-
formagao através das imagens midiaticas é uma presenca cotidiana. Assim, o eu-
lirico sugere substituir a representacao do Cristo deformado, que afasta as pessoas,
pela representagao de um Cristo real, baseado nos principios da estética hiper-

realista. Talvez o novo homem se encontre nele. E uma ironia com matizes de sua-

VE sarcasmo.

Richard Estes — Rua de Paris — 1973
Actilico sobre tela — 101,5 x 152 cm
Colegao particular

O Cristo apresentado com a estética do hiper-realismo visa despertar a aten-
¢ao do observador, submergido no mundo do consumo, marcado pela extrema va-
lorizagao da higiene e, sobretudo, pela estética pessoal, ja que as pessoas cultuam a
beleza fisica para serem atraentes e sedutoras. Enfim, assemelhar-se com alguma

tigura da celebridade mundial do universo midiatico do momento.
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Ron Moeck — Mascara 11 — 2001
Resina de poliéster pigmentada em fibra de vidro — 75,94 x 116,25 x 83,75 cm
Anthony d’Offay, Londres, Inglaterra

“Estivestes la? Por que nao sorteastes novamente
A minha tanica inconsutil! Ela ainda vale alguma coisa...”

Cristo ironiza, quando se refere a insensibilidade humana. Alias, todos os
poemas do capitulo IV, Poemas para cristios do livro O sonho nas maos, sio irbnicos.
Entretanto, num mesmo poema existem matizes de representa¢ao ironica, que, ar-
ticulados entre si, criam uma espécie de cor irbnica, mas sem um alvo especifico,
que é uma das caracteristicas da ironia. Difere da ironia de Mario Quintana, por
exemplo, marcada pelo humor amargo e ferino. Talvez seja possivel dizer que a
ironia de Quintana ¢ fechada, no sentido de que tem um alvo especifico, enquanto a
de Trevisan é aberta, ou seja, ndo tem um alvo especifico. Os varios focos ironicos

presentes nos Poemas para cristios interagem entre si, formando um verdadeiro plano
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de humor que abarca o texto na sua totalidade. A intensidade e a forma como se
manifesta é dificil de ser descrita. A primeira lembrancga para estabelecer uma com-
paragdo ¢ com o sorriso enigmatico de Mona Lisa, de Leonardo da Vinci. Prova-
velmente, a ironia de Trevisan tenha o sentido de fazer com que o leitor ria de si

mesmo, num raro momento de encontro com sua intimidade mais profunda.

Nesse sentido, Jorge Luis Borges, referindo-se aos desenhos de Picasso, dis-
se que a boa linha é aquela que esta prestes a se mover. Pode-se dizer o mesmo da
ironia de Trevisan, ou seja, a boa ironia ¢ aquela construida por um arranjo inico

de palavras, nas quais se suspeita um principio de riso.

Pablo Picasso — sem titulo (detalhe) — 1968
Desenho a nanquim
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O que fica da Crucificagao de Grinewald e dos poemas de Trevisan? Primei-
ramente, uma sensa¢ao de calma. Segundo, a impressao de humanidade, e depois os
detalhes do painel de Isenheim e dos poemas se fundem numa espécie de multipli-

cidade concentrada numa ordem harmoniosa. Tudo é caridade.
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2.3. OPOETAE O PINTOR: TREVISAN E EL GRECO

Ressuscitou ao terceiro dia, glorioso. Mas sua ressurreicao
foi na calada da noite, quando os homens dormiam

e, por algum tempo deixavam que os sonhos substituissem
os pensamentos loucos que lhes impregnam a vida

(SM, 2004, p. 117).

EL GRECO

No quadro de El Greco: O Enterro do Conde de Orgaz,
o morto, apanhado como um bebé que adormeceu

na casa de amigos, cativa o olhar dos espectadores

que reparam nas lindas golas al¢adas, nos rostos ovoides
(equilibrada disposic¢ao de objetos

que a vida ameaca explodir); convém,

por um momento, acariciar 0s paramentos

do Bispo, do Diicono, cuja borla

roca a armadura do cavaleiro,

nenufar que as aguas impelem sobre pedras.

A esquerda, o monge, no seu burel escultérico;

aos lados, quatro archotes; no céu,

Cristo, sua Mae, os Anjos e Santos

derramando-se com a fluidez de perfumes. Mas,

que fica dessa tela, vulcanica e sorridente?

A mao branca, talvez, entre o diacono e o prelado,

a calmaria das faces

com flexoes liturgicas, onde a morte

nao aparece, mas sopra, a guisa de um halito

embaciando o cristal de lagrimas geladas (ON, 1997, p. 42).
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El Greco

O enterro do Conde de Orgaz — 1576-1588
460 x 360 cm — 6leo sobre tela
Igreja de Sao Tomé, Toledo, Espanha.
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2.3.1. El Greco: o mistico de Toledo

Poucos artistas na histéria da arte estao envoltos, como o pintor El Greco,
por tantos segredos. Sua biografia é plena de hipoteses, conjeturas e interrogagoes.
Por isso mesmo, optou-se por tracar um panorama das caracteristicas dos seus
quadros, fazendo poucas referéncias a sua vida. Quanto ao contexto histérico-

cultural de sua época, ja foi abordado nos estudos sobre Diirer e Griinewald.

El Greco nasceu em Heracléia, na cidade de Candia, em 1541, antiga capital
da ilha de Creta. Domenikos Theotokopoulos, de familia oriunda de Bizancio, teve
educacgio privilegiada, pois seus familiares eram de posses. Grego pela raga e pela
formacio, foi educado no atelier de um dos mosteiros que conservava a tradigao
artistica do Monte Athos. Conseqlientemente, estava destinado a ser um pintor de
icones, ou seja, um género de pintura sacra que consiste de uma unica dimensio e
sem perspectiva, mas com cobertura de ouro e pedrarias. Inicialmente, produziu
icones em Creta. Mais tarde, em Toledo, recebeu o apelido de El Greco, mistura do
artigo espanhol com o substantivo italiano. O pintor era culto, poliglota, bom con-
versador, perdulario e intelectual consciente, identificado com o conservadorismo
da Contra-Reforma espanhola. Esses fatos explicam a formacao de sua pintura e,
a0 mesmo tempo, a propria esséncia do Maneirismo espanhol, que constituiu uma

reacao cultural 2 Reforma.

Em 1560, 1566 ou 1568, o pintor mudou-se para Veneza, onde encontrava-
se em plena florescéncia a escola de pintura veneziana, recebendo muitas influén-
cias, sobretudo de seu mestre, Ticiano. Veneza, uma cidade de comerciantes ricos,
era demasiadamente agressiva para o temperamento de um homem voltado para
dentro de si e muito religioso. Por isso, em 1570, ele foi para Roma, com a espe-
ranca de, na cidade eterna, centro da cristandade, encontrar a espiritualidade que

desaparecera com o fim de Bizancio. Entretanto, Roma era a mais paga das cidades
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da Europa. Sua arte, principalmente a pintura, em pleno apogeu do Renascimento,
era um hino a carne. Desgostou-se de Miguel Angelo, que The pareceu ser um artis-
ta que ndo sabia pintar, e que apenas dava colorido as figuras desenhadas. Ele era
contrario a técnica em voga, de trazer personalidades celestes ao nivel humano. Se-
gundo El Greco, nio se poderia ter emogao mistica vendo um Cristo nu. Quando
se discutiam, em Roma, as vestimentas das figuras do Juizo final da Capela Sistina,
propos refazer os murais de Miguel Angelo, cobrindo-os, o que provocou a reacio
dos discipulos do grande mestre. Cogita-se que tenha partido em 1576 para a Corte
de Espanha, atraido pela afluéncia de artistas italianos convocados por Filipe 11, o

mais poderoso rei da época.

O periodo italiano exerceu forte influéncia sobre El Greco. As licdes de Ja-
copo Bassano, um naturalista, tiveram sobre ele influéncia duradoura. Tornou-se
um profundo admirador dos pintores venezianos. Aprendeu com Tintoretto a
composi¢ao, a arte de agrupar as figuras em arranjo arquitetural, mas movendo-se
livtemente no espago. Do Ticiano da ultima fase, seu principal mestre, incorporou
a pincelada rapida, adotada pelo impressionismo. Com Veronese, aprendeu a utili-
zagao dos modelos completos e o jogo de cores, que lhe revelaram a propria essén-
cia da pintura. Em Roma, adota o estilo heréico de Miguel Angelo e os critérios de
volume dos corpos. Dos maneiristas Pontormo e Parmigianino assimilou, princi-
palmente, o alongamento das formas; dos renascentistas em geral, a profundidade
do espago. Mas inovou ao utilizar perspectivas multiplas ao descrever o espago, e
assim reunir figuras em composi¢coes impensaveis para seus contemporaneos. Po-
rém, o pintor nao abandonou a sua formag¢ao com base na pintura bizantina e seu
critério medieval de organizacao do espaco. Uma de suas contribui¢des a arte oci-
dental consiste na uniao desses diversos elementos e, sobretudo, na atmosfera espi-
ritual de seus personagens, irreais, marcados por profunda penetragao psicoldgica,

como nos mosaicos bizantinos.
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Em julho de 1576 ou 1577, ap6s breve estada em Madrid, instalou-se defini-
tivamente em Toledo. Isso nao representa uma mera coincidéncia, que o melhor
pintor sacro desde a Idade Média tenha escolhido essa cidade para morar. Depois
de Madrid, sede da Corte, e Sevilha, foco comercial e das comunicacoes, Toledo,
meio celta e meio arabe, era a terceira metropole nacional e o centro da atividade
eclesiastica. Em Madrid, o pintor ndo encontrou acolhida na Corte. Assim como
Carlos V, seu filho Filipe 11, lider da Contra-Reforma, era um admirador da arte
italiana, e nao favoreceu o desenvolvimento de uma escola nacional. Dessa forma,
somente em Toledo El Greco encontrou condi¢bes de traduzir em pintura as vi-

soes atormentadas dos misticos espanhdis do final do século XVI.

Em meados do século XVI, a Europa ocidental e especialmente as republicas
italianas estavam convulsionadas por uma crise que abrangia as esferas economica,
religiosa, politica e militar, com reflexos em toda a vida cultural. E uma época de
deformacdes e excessos, base para o Maneirismo. Como expressio artistica de tal
crise, esse movimento nao representa o declinio das normas classicas, mas seu de-
senvolvimento 16gico. Por isso, liga indissoluvelmente correntes tao opostas na a-
paréncia, como o pantefsmo naturalista do pintor Brugel e o espiritualismo mistico

de El Greco.

A Espanha foi a cidadela da Contra-Reforma, identificada com a cria¢do da
Inquisi¢ao (1542), com o Concilio de Trento (iniciado em 1545), com a divulga¢io
do Index dos livros proibidos (1559) e com a publicagdo do catecismo romano
(1566). Embora criada na Franca por Saio Domingos, a Inquisi¢io encontrou cam-
po em Espanha, tendo como sede Toledo. Toda a Contra-Reforma foi obra da
Companhia de Jesus, fundada em 1540 pelo soldado espanhol Inacio de Loyola,
que nao criou o misticismo espanhol, mas apenas acompanhou a tendéncia da épo-
ca. O anseio de elevagao espiritual havia plasmado grandes misticos, como Sio Jo-

o da Cruz (1542-1581) e Santa Teresa d’Avila (1515-1582), entre outros. E nesse
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misticismo que esta a origem do Maneirismo espanhol. Num panorama retrospec-
tivo, podemos dizer que os seus maiores epigonos foram Inacio de Loyola, na reli-
giao e na politica; Cervantes (1547-1616), com seu Dom Quixote, nas letras; e El

Greco (1541-1614), nas artes plasticas.

Em Toledo, El Greco encontrou-se a si mesmo. O conhecimento que trou-
xera do perfodo italiano tomou rumo completamente original, formando-se nesse
periodo o seu estilo inconfundivel. As formas alongadas, a composi¢ao inovadora e
as harmonias cromaticas ousadas, entre outras caracteristicas de sua pintura, nao
sao produtos de um acidente. Surgiram da intensa reflexao sobre a arte do seu tem-
po. Ele sabia tudo sobre a arte de seus contemporaneos. Sua obra ¢ uma mistura da
cor de Ticiano com o desenho de Miguel Angelo, mas distorcido, contrariando o

naturalismo.

A arte de El Greco, uma ansia de imaterialidade, evolui num caminho com-
pletamente pessoal, tendo, como subsolo de sua expressao, os mosaicos, as minia-
turas bizantinas, o culto dos apostolos, a fixidez dos velhos icones, que mais tarde
afloram em formas contorcidas, em figuras sem peso a gravitar no espago, em ele-
mentos fantasmagoricos que restauram a linguagem medieval. Nos anos que ante-
cedem a sua morte, ele capta, com maior frequéncia, as visoes dos parafsos ou in-
fernos que o homem traz dentro de si. A sociedade de Toledo, pia e guerreira, tam-
bém se reflete nitida em seus quadros. Neles, desfilam os clérigos, os cavaleiros, os
soldados, os fidalgos, porém dentro do martirolégio cristao, que constitui o cerne
de sua obra. Seus quadros sio povoados de imagens ascéticas, recolhidas na medi-

tacao ou na peniténcia.
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El Greco
Laocoonte — 1610 - 1614
Oleo sobre tela — 142 x 193 cm

Na medida em que sua pintura evolui, adensa-se o ritmo baseado na elipse,
na piramide, na espiral, como se pode ver no quadro Laocoonte. Reveste-se de tons
outonais o colorido, antes esplendoroso. El Greco refugia-se no mundo imaterial
das visGes magicas, sempre protagonizadas pelos santos. Para El Greco, a espiritua-
lidade ndo se encontrava na imitacao da natureza, mas em sua transcendéncia. Ele
acreditava que s6 quando se vai muito além do que se vé é possivel ascender a ver-
dadeira natureza do que esta acima ou além das aparéncias. Para isso, ele acentuava
a deformacio longilinea das figuras, que flutuavam no ar como chamas. A lumino-
sidade das cenas também parece irreal, feita de clardes de nuvens pesadas, de cores
quentes usadas arbitrariamente, a fim de criar uma atmosfera sobrenatural. As ca-

racteristicas inconfundiveis de sua obra, o verticalismo, a interpretacdo original do
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espaco e da composi¢do vao merecer a reprova¢ao dos pintores neoclassicos, como
exemplos de desregramento. Compreende-se. Fracassou a Contra-Reforma, pois a
Reforma tomou conta de todo o norte da Europa e dividiu a cristandade. Triunfou
o racionalismo. Extinguiram-se as tendéncias misticas, que foram um prolonga-

mento, no Século de Ouro, dos ideais religiosos da Idade Média.

A obra de El Greco nao se reduz a mera mescla de trés civilizacoes mediter-
raneas: grega, italiana e espanhola. Sua arte promove o encontro de multiplos ele-
mentos, que se redimensionam entre si. Somente com o Romantismo francés, ten-
do a frente o pintor Delacroix e o poeta Baudelaire, encantados com o seu subjeti-
vismo, foi El Greco reabilitado, vindo a legar seu entusiasmo aos pintores impres-
sionistas, que nele admiraram o abandono da tendéncia imitativa em favor da poe-
tizacao do tema. A transmutacao do real em irreal, as deformacdes violentas, seriam

aproveitadas pelo expressionismo e pelo surrealismo no século XX.

El Greco foi o pintor que melhor soube trabalhar a multiplicidade de sua
época. E a partir do Renascimento que se pode apontar a pintura ou a escultura
como uma estrutura formal, que brota do conflito entre o mundo e o individuo.
Essa tensao dinamica entre arte e natureza, embora mitigada de tempos em tempos,
nunca mais seria abolida, constituindo a maior heranca renascentista. Morreu em 7
de abril de 1614. Seu estilo marca em definitivo a passagem do Maneirismo para o

Barroco.

2.3.2. O enterro do Conde de Orgaz: analise do quadro e do poema

El Greco, assim como a maioria da critica, considera O enterro do Conde de Or-
gaz sua obra-prima. O quadro ¢ uma cena repleta de espiritualidade mistica, magia e
fantasia medieval, na qual o divino e o humano se confundem em uma simbiose

com alma espanhola.
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A tela retrata um lendario milagre, que
teria acontecido 250 anos antes, em Toledo,
na época capital da Espanha e sede da Igreja
catélica. O Conde de Orgaz era um homem
muito piedoso e bondoso, protetor do distri-
to de Sdo Tomé e de um convento de mon-
ges agostinianos. Eis porque, na tela de El
Grego, ele ¢ visto junto ao seu leito de mor-
te, na companhia de Santo Esteviao (a es-

querda) e Santo Agostinho (a direita), que

levaram seu corpo para o sepulcro. O qua-

El Greco

O enterro do Conde de Orgaz, - 1586-1588 dro foi encomendado pelo paroco da fre-
Oleo sobre tela — 460 x 360 cm ) ) ) o
guesia da Igreja de Sdo Tomé e esta acima

do timulo do conde, no mesmo local.

O enterro do Conde de Orgaz inaugura a maturidade pictérica de El Greco, mar-
cada pelo dominio técnico, pela concepcao do espago e pelo alongamento das figu-
ras. O critico francés Paul Guignard considera essa tela como uma grande sinfonia
fiinebre. Ela representa essencialmente um ritual ao estilo da Corte, onde todas as
atividades humanas ou sociais sao sobrepujadas por uma dimensao de magia. Con-
siste na conjugacao de dois espagos: o terreno, que ¢ uma impecavel representagao
cerimoniosa, e o celeste, que ¢ a figuragdo de um drama césmico, simultaneamente
terreno e celestial, tocado do mais misterioso sentimento mistico. Esse movimento
pendular é heranca de Tintoretto, mas que assume na pintura de El Greco, num
periodo histoérico cheio de deformagoes e excessos, uma graca mistica marcada pela
desmaterializacao da realidade. Sao dois quadros: um, representando o instante do
enterro propriamente dito, e o outro, a chegada do Conde aos pés de Cristo. Os

dois tém uma concepgao espacial diferente, uma quase estatica, ¢ a outra comple-
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tamente dinamica. As duas integram-se, compondo um todo harmonioso e de in-

tenso movimento.

Na parte inferior,
El Greco pintou o mila-
gre. As figuras sao sober-
bas e a composi¢ao espa-
cial inimitavel. O semblan-
te do Conde mortto, vesti-
do com sua armadura ne-
gra, é de grande serenida-
de, e a sua palidez contras-

ta com o sanglineo do

rosto dos dois santos que o transportam. Junto a Santo Estevao, o pintor pos o
proprio filho, Jorge Manuel, que mais tarde haveria de ajuda-lo no atelier, em seus

ultimos trabalhos. As figuras sao trabalhadas com grande minucia de detalhes.

A parte superior é uma pagina de gloria.
Por sobre grandes estratos de nuvens, a direita
de Cristo, esta a figura seminua e de joelhos de
Sao Joao Batista, que faz um gesto eloquente,
intercedendo em favor do Conde. O corpo de
Sio Jodo Batista parece formado da mesma ma-
téria transhicida das nuvens. A esquerda de um
radioso Cristo, senta-se a Virgem Maria. Ela se
inclina para baixo para receber a alma do Con-

de. Essa parte do quadro é construida com tra-

cos rapidos, com pinceladas firmes e o colorido que passaria a integrar a produgao

posterior do mestre. As duas figuras estao envoltas por falanges celestiais.
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Entre as duas partes, a semelhan¢a de uma barra de separac¢ao, o pintor in-
troduziu uma série de cabegas que estdo entre os mais perfeitos retratos de El Gre-
co. Na linha dos retratos, o pintor colocou figuras contemporaneas, que assistem,
deslumbradas, ao milagre: seu amigo de sempre, o jurista D. Antonio Covarrubias
(de barbas brancas) e D. Luis Tristan, discipulo do pintor (quase ao centro, imber-
be). Ja se sugeriu que a figura que fita o observador é o préprio artista, que se inclu-

iu entre os presentes. As cabecas do monge e do, provavelmente, padre André

Nufies integram-se ao friso perfeitamente, interligando os planos.

El Greco Tristan Covarrubias

Pode-se dizer: na Terra, pompas, colorido, compungida tristeza e imobilida-
de diante do mistério da morte; no céu, movimento, cores diluidas, solene regozijo

pela eterna salvacao.

Detalhando a analise do espago inferior, percebe-
se, a direita, também em primeiro plano, talvez o padre
André Nufiez, o paroco de Sio Tomé que encomendou
o quadro. O negro da batina estda coberto com uma so-
brepeliz branca e diafana, fazendo com que o gesto aber-
to do religioso adquira uma intensidade expressiva, com-

pletando-se com o olhar de surpresa e com o dedo

indicador apontando para o Conde. O quadro ¢ luminado da direita para a esquer-
da, numa diagonal que corta todo o espago da obra. A luz banha o ombro do pa-
dre, criando uma sensacao de leveza que contrasta com as pesadas vestes dos san-

tos. Essas formas em primeirissimo plano sao fundamentais para o desenvolvimen-
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to subseqiiente do quadro, que se abre num movimento continuo, em dire¢io a
tigura de Cristo. O semicirculo da parte superior é importante para criar uma sen-

sacao de infinito.

No segundo plano espacial, a esquerda, a figura de um monge em reflexao.
Sua veste escura contrasta com a sobrepeliz do padre André Nufiez, envolvendo
uma figura escultérica e sébria, de gestos contidos. A verticalidade dos dois religio-

sos direciona o olhar para o alto.

O segundo plano espacial ocupa o centro da parte in-
ferior, sendo constituido por Santo Estevao, a esquerda, e
por Santo Agostinho, a direita. No centro esta o Conde de
Orgaz. Os mantos de ambos os santos sio pesados e
ricamente decorados. Todas as trés figuras estdo iluminadas
por uma luz que banha as vestes cor de ouro e o negro
esverdeado da armadura. Por sua vez, o detalhamento dos
mantos e da armadura do Conde contrasta com as vestes das

demais figuras, inclusive do friso de rostos, em que os

corpos formam uma mancha negra. A figura do Conde esta em semicirculo que se
expande, em circulos, abrangendo os santos, inclinados, e que por sua vez formam
um circulo. A luz, o movimento das maos e o movimento circular que tende a se
expandir para as laterais sio os responsaveis pela dinamica da parte inferior, marca-
da pela gestualidade. O movimento dos santos é de dentro para fora. O corpo é

colocado no sepulcro, que esta fora do quadro.



A figura do anjo esta nu-
ma diagonal, em que a parte su-
perior do corpo ¢é projetada para
fora da obra. O anjo, represen-
tado desta maneira, tem o ponto
de fuga fora da tela, aumentando
a ilusdao de contorcao. A dinami-
ca do anjo estd no movimento

da veste, cuja borda forma um

andamento circular na perpendicular em relagdo ao circulo constituido pelos santos.
E exatamente este movimento que sugere a unido entre as duas partes, criando um

todo harmonioso e profundamente integrado.

O friso de rostos representa um verdadeiro limiar, e a mitra de Santo Agos-
tinho toca na gola da figura, que gesticula e se inclina na direcao do Conde. O mo-
vimento dos rostos, ora para baixo, ora para cima, cria um campo de passagem
quase natural. Pode-se considerar que os archotes e o crucifixo, em sentido vertical,
funcionam também como limiar. Esses trés elementos conectam os fatos que ocot-

rem embaixo, na Terra, com a cena de enlevo e éxtase, no céu.

A parte superior do quadro (o espago celestial), é a desmaterializagio da reali-
dade e o surgimento de um espago eterno, mas paradoxalmente se reconstruindo a
cada instante, assim como as nuvens. O detalhado realismo das figuras terrenas, em
oposicao as formas distorcidas e as cores acidas das figuras celestiais, marca os dois
espagos. O contraste entre aquilo que esta preso a terra e aquilo que ¢é etéreo e dilu-
ido enfatiza a ascensdo e aprofunda a dimensdo mistica. As nuvens sao rasgadas
pelos anjos, possibilitando a passagem da alma para o mundo celestial. Nesse senti-
do, tem-se aqui outro limiar, completamente diluido e instavel. O zntermezzo é jus-

tamente o anjo dinamico, que sobe para o céu, através de uma passagem estreita
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entre as nuvens. Este anjo de cabelos louros leva consigo a alma do Conde, repre-
sentada como a figura fantasmagorica de uma crianga. F uma das grandes imagens
poéticas do quadro, pois provoca a ruptura e, a0 mesmo, tempo a unido entre o
terreno e o divino. Ao contrario dos demais anjos, ele esta vestido, o que mostra a
dimensdo de ligagao entre os homens e Deus. A luz que jorra pela passagem ¢ in-
tensa e atinge seu ponto culminante, tanto nas vestes quanto no corpo de Cristo,

simbolizando a divindade da luz.

A esquerda de Cristo esta sentada a Virgem Maria com um manto azul, uma
cor fria, que contrasta com seu vestido vermelho, uma cor quente, opondo-se, des-
sa forma, ao corpo seminu de Sao Joao Batista. Ela inclina o rosto para baixo, a fim
de receber a alma do Conde. No lado oposto esta Sao Joao Batista, ajoelhado, in-
tercedendo em favor do Conde, através de um gesto eloqiiente em diregao a Cristo.
O corpo do Batista parece formado da mesma matéria translicida das nuvens. Ou-

tras figuras povoam o quadro: anjos, Sao Pedro, o rei Felipe 11

A analise do quadro esta em sincronia com o poema E/ Greco, contribuindo

para esclarecer certos aspectos do texto poético que estao implicitos.

No quadro de El Greco: O Enterro do Conde de Orgaz,
o morto, apanhado como um bebé que adormeceu
na casa de amigos, cativa o olhar dos espectadores

No poema E/ Greco, do livro Os olhos da noite, constata-se uma relagao explici-
ta de intertextualidade. O titulo do poema possibilita a imediata identificagio do
pintor, cujo nome ¢ repetido no primeiro verso, seguido do titulo do quadro: O
enterro do Conde de Orgaz. A escolha dessa tela pelo poeta talvez se deva ao intenso
misticismo e magia, além da complexa espacialidade. O poema ¢é elaborado em es-
trofe unica, em que o eu-lirico revela detalhes que estimulam novas leituras do qua-

dro.
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Ap6s apreender a tela como um todo, numa atitude de olho e reolho, o eu-
lirico direciona sua aten¢ao para a imagem do Conde e dos santos. A comparagao
O morto ¢ apanbado como um bebé... refere-se ao Conde de Orgaz. A forma como ele
esta posicionado nos bracos dos santos realmente é a de um bebé, pois o corpo niao
aparenta a rigidez caracteristica dos mortos. Sugere a flexibilidade de uma crian¢a
apanhada no berco pela mae. Nesse sentido, os bracos e o corpo da mae funcio-
nam como uma armadura no sentido de protecao da vida. Enquanto a armadura do
Conde envolve a morte. A relagdo entre a leveza e o peso é inquietante, tendo em
vista que a armadura, por si s, é um objeto pesado, e 0s santos nio manifestam
sinais de esforco fisico, acentuando a imagem do Conde como um bebeé. E uma
forma materna de apanhar o Conde, para coloca-lo no sepulcro. Sobretudo, isso
aparece melhor nos gestos delicados das maos dos santos. Mesmo apresentando
em seu semblante a coloragio de um morto, fato facilmente perceptivel, quando
em contraposicao com as faces dos santos, o Conde parece que esta num profundo
sono de crianca recém-nascida. Ele fora um homem bondoso e solidario com as
pessoas, por isso a relagdo com a fragilidade, a inocéncia, a bondade, a ingenuidade
e a pureza de uma crianga. Quanto ao verbo cativar, sugere que o observador esta
envolvido demoradamente pela imagem do Conde, numa atitude de carinho. Pode-
se dizer que ocorre um verdadeiro devaneio. Finalmente, a imagem do Conde asso-
ciada a um bebé refere-se a um gesto materno, de carinho, de envolvimento. Essa
figura cria um contraponto, pois o corpo de uma crian¢a nunca esta associado a

morte.

que reparam nas lindas golas al¢adas, nos rostos ovoides
(equilibrada disposi¢ao de objetos
que a vida ameaga explodir);

Primeiramente, o verbo reparar remete para um olhar diferente do anterior.
Esse olhar, fixado nas golas e nos rostos que compodem o friso do quadro, é mais

rapido e sugere algo mais racional. O movimento das golas algadas envolve os ros-
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tos, aumentando a expressividade dos mesmos. Dispostos em movimentos alterna-
dos, ora para baixo, para a direita, ora para cima, para a esquerda, em diagonal, pie-
dosos, tensos, interrogativos, revelam os aspectos psicolégicos das pessoas diante

da morte. Entretanto, a morte para a cristandade é um espago de espera.

Eguilibrada disposicao de objetos/ que a vida ameaca explodir. O poeta colocou es-
ses dois versos entre parénteses para realcar um instante de meditacao sobre a mor-
te e a vida. Segundo informac¢ao do poeta, os versos pertencem a um historiador de
arte, do qual ele nao se recorda o nome. Tem-se, aqui, a intertextualidade implicita,
pois o poeta comentou que o uso das aspas desviaria a aten¢ao do leitor para a cita-
¢ao em si, diminuindo a forca discursiva. A citagdo lembra a oposi¢iao que existe no
quadro entre a realidade e a ficcao. Uma obra de arte é um fazer extremante equili-
brado. Por um lado, ¢ um ato intelectual. Por outro lado, é necessario um grio de
loucura, de éxtase, de imaginagao, de vida para que efetive como arte. O friso re-
presenta o mundo dos vivos e também faz ligagdao entre os mundos da morte (parte

inferior) e do céu.

........................... convém,

por um momento, acariciar os paramentos
do Bispo, do Diacono, cuja borla

roca a armadura do cavaleiro,

nenufar que as aguas impelem sobre pedras.

Os dois santos formam uma espécie de moldura circular dourada em torno
do Conde. O eu-lirico convida os observadores a deterem o olhar na beleza escul-
torica dos paramentos dos santos, repletos de arabescos. Emprega a palavra acarici-
ar, o que conota o forte apelo tatil dos mantos, devido aos relevos. Ao mesmo
tempo, eles evocam os vitrais goticos, pela luz que irradiam, acentuando os volu-
mes. Outra imagem que suscitam os mantos, quando relacionados com o Conde
como um bebé, é de um ovo. Toda a parte luminosa sugere a gema que envolve o

Conde, ou seja, a morte. Ele nasce para a vida eterna, é a ressurreicio que se ex-
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pressa quando o anjo leva a sua alma em forma de crianca para o céu. Santo Este-
vao e Santo Agostinho aparecem como vivos, pois eles estdo na dimensao terrena,
mas eles ja receberam a graca, enquanto o Conde esta sendo levado para o céu co-

mo uma crianca.

Com muita sutileza, o eu-lirico chama a aten¢ao do observador, nio s6 para
os paramentos, mas para a borla do manto de santo Estevao, criando uma metafora
ao compara-la a um nenufar. A imagem ganha ainda mais forga, pois a mao esquer-
da de Jorge Manuel, filho de El Greco, aponta para a borla com o dedo indicador.
Alias, ¢ possivel a seguinte leitura: o0 menino aponta para a borla, mas também a-
ponta para o Conde. Esse gesto é dubio. A borla esta livre e movimenta-se suave-
mente no espaco. Qualquer gesto do santo altera o seu movimento, como um ne-
nafar impelido pelo vento na agua. Ora em uma dire¢ao, ora em outra, conforme a
forca da agua. Talvez com essa imagem, o eu-lirico se refira a forca da vida, sobre a
qual o homem nao tem dominio. A imprevisibilidade da existéncia humana, vola-
vel, variavel e inconstante, pois também o nenufar é um simbolo da morte. Nenu-

far, nesse contexto poético, lembra o sopro de Deus e o surgimento da vida.

A esquerda, o monge, no seu burel escultérico;
aos lados, quatro archotes; .....

O monge a direita e o padre Nufiez formam as colunas de um arco, que se
completa com as linhas inferiores das nuvens. No centro desse arco estao o Conde
e 0s santos, e acima, o anjo, levando a alma do morto. As duas colunas fazem com
que o olhar do observador se dirija para o grupo e, a seguir, num movimento as-
cendente, para Cristo. Os archotes sao o simbolo da vida e da devogao a Deus.
Funcionam como elemento de purificagao, iluminando o trajeto da alma para o es-

paco celestial.
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Cristo, sua Mae, os Anjos e Santos
derramando-se com a fluidez de perfumes.

A seguir, o eu-lirico descreve o espago celestial, vendo, nas figuras principais,
fluidez: de perfume, ou seja, o infinito e a paz que se espalham como a fragrancia de
um perfume que penetra e eleva. O perfume também se opoe ao odor da podridio

da morte. O céu é um paradoxo: € fluido e a0 mesmo tempo estavel.

...Mas,
que fica dessa tela, vulcanica e sorridente?

A resposta nao ¢é unica, mas envolve basicamente trés imagens: a botla, a
mao branca e a calmaria das faces. Essas imagens subvertem a descri¢do, ainda mui-
to proxima do quadro de El Greco. Nesse ponto, a intertextualidade possibilita o
surgimento de um novo texto, que atualiza o quadro numa perspectiva diferente
das interpretacoes costumeiras. A mao branca surge entre os santos, sendo impos-

sivel determinar o braco. Paira, num gesto intimo, como se existisse, e nada mais.

A mao branca, talvez, entre o diacono e o prelado,
a calmaria das faces

com flexoes liturgicas, onde a morte

nao aparece, mas sopra, a guisa de um halito
embaciando o cristal de lagrimas geladas.

As faces tém um semblante de calmaria, e a morte nao aparece, mas sopra,
embaciando a vida como um halito. “Lagrimas geladas™ se refere a morte, pois ela é
sempre dolorosa. A morte pressupoe uma outra realidade. Assim, o homem ¢ co-
mo um cristal, que atinge a plenitude quando a luz divina repousa em sua alma. A
morte nao aparece, ou seja, nao esta explicitada através de suas caracteristicas sim-

bolicas mais comuns, como a caveira e outros simbolos.
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Relendo o poema E/ Greco, de Trevisan, novas portas se abrem, num deva-
neio irrequieto, em que nada estid preso a nada, e as imagens brotam ao mesmo
tempo na aldeia do coracdo. Lembrando Alberto Caeiro, heteronimo de Fernando

Pessoa, sobre a poesia:

A mim ensinou-me tudo.

Ensinou-me a olhar para as cousas.
Aponta-me todas as cousas que ha nas flores.
Mostra-me como as pedras sao engragadas
Quando a gente as tem na mao

E olha devagar para elas (Pessoa, 1981, p. 144).

EL GRECO

No quadro de El Greco: O Enterro do Conde de Orgaz,
o morto, apanhado como um bebé que adormeceu

na casa de amigos, cativa o olhar dos espectadores

que reparam nas lindas golas alcadas, nos rostos ovoéides
(equilibrada disposicao de objetos

que a vida ameaga explodir); convém,

por um momento, acariciar 0s paramentos

do Bispo, do Diacono, cuja borla

roca a armadura do cavaleiro,

nenufar que as aguas impelem sobre pedras.

A esquerda, o monge, no seu burel escultérico;

aos lados, quatro archotes; no céu,

Cristo, sua Mae, os Anjos e Santos

derramando-se com a fluidez de perfumes. Mas,

que fica dessa tela, vulcanica e sorridente?

A mao branca, talvez, entre o didcono e o prelado,

a calmaria das faces

com flexdes litargicas, onde a morte

nao aparece, mas sopra, a guisa de um halito
embaciando o cristal de lagrimas geladas (ON, 1997, p. 42).



2.4. OPOETAE O PINTOR: TREVISAN E REMBRANDT

Os dias voam, entre afazeres mais ou menos
importantes com agendas repletas de compromissos
De stbito um clarao. O que foi ? (SM, 2004, p. 109).

REMBRANDT

Eis as tintas que nos interrogam:

dourados de coroas antigas, rubros

de auroras mortas, azuis

que fogem a distancias montanhosas;

verdes, cujos segredos s6 as folhas

disfar¢am junto a girassois lacrados.

O olhar regira sobre as telas. Elas,

caladas, nos contemplam. Que importa se ignoramos
as cinzas de nossos artistas? Seus halitos povoam
cada trago, cada cor que nos legaram. Nossas maos,
alucinadas, dobram-se para eles, com o amor

com que se palpam péssegos numa feira,

ou filhotes num canil (SG, 2001, p. 114).

Rembrandt

A ronda noturna — 1642

Oleo sobre tela — 363 x 437 cm
Rijksmuseum, Amsterda, Holanda.
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2.4.1. Barroco: o Renascimento revigorado

“Barroco” tem sido o termo usado pelos historiadores da arte e da literatura
para designar o estilo dominante no periodo 1600-1750. O seu significado original
— “irregular, contorcido, grotesco” — esta ultrapassado. O novo estilo nasceu na
ultima década do século XVI, em Roma, que se tornou o centro do estilo barroco,
assim como fora do Renascimento pleno. O papado patrocinava a realizacio de
novas e ousadas tarefas, visando a fazer de Roma a mais bela cidade do mundo
cristdo. A renovagao comegou em 1585, mas os artistas disponiveis eram maneiris-
tas tardios e de talento fraco. Por isso, em pouco tempo, a cidade atraiu jovens ar-
tistas, especialmente do norte da Italia. Esses artistas criaram o estilo barroco, que
rapidamente difundiu-se por toda a Europa, entendido como suntuosa encenagao

de cor e animagao, repleta de movimento e dramaticidade.

O Barroco, para Janson (2001), ¢ a dltima fase do Renascimento, embora o
teérico reconhega que essa conclusio nao ¢é definitiva. Prossegue, afirmando que a
justificativa ¢ feita a partir de trés fatores problematicos. A primeira caracteristica e

a malis cristalizada é:

[...] o Barroco exprime o espirito da Contra-Reforma. Contudo, este
movimento de auto-renovagao dentro da Igreja catdlica ja alcangara o
seu proposito por volta de 1600. Territérios importantes haviam sido
recuperados para a fé tradicional, e nem catdlicos nem protestantes
possufam forcas para alterar o novo equilibrio. Os principes da Igreja
que deram apoio ao crescimento da arte barroca foram mais conhecidos
pelo esplendor mundano do que pelo fervor religioso. Além disso, o
novo estilo penetrou tio rapidamente no norte protestante que devemos
evitar o destaque excessivo de seu aspecto anti-reformista (p. 716).

A segunda considera o Barroco como estilo do absolutismo, refletindo o Es-
tado centralizado, governado por um autocrata com poderes ilimitados. O absolu-

tismo, realmente, atingiu o apogeu durante o reinado de Lufs XIV, nos fins do sé-
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culo XVII, mas sua formac¢iao remonta a década de 1520 (Francisco I da Franca, e
os Médici, duques da Toscana). Por sua vez, a arte barroca tanto floresceu na bur-

guesia holandesa, como nas monarquias absolutistas.

A terceira caracteristica, segundo Janson, ¢ a dificuldade de relacionar a arte

barroca com a ciéncia e a filosofia do periodo:

Tal ligacdo existiu de fato durante o Proto-Renascimento e o
Renascimento Pleno. Um artista podia entio ser também um humanista
e um homem de ciéncia (Leonardo da Vinci e Diirer). Mas durante o
século XVII o pensamento cientifico e filoséfico tornou-se demasiado
complexo, abstrato e sistematico para que os artistas o pudessem

acompanhar (p. 716).

Portanto, ¢ fundamental considerar o catolicismo revigorado, o Estado abso-
lutista e o novo papel da ciéncia como elementos basicos para distinguir o periodo
de 1600-1750 do que acontecera antes, mas sempre de forma relativa. A arte barro-
ca nao ¢, exclusivamente, o resultado desses fatores. Houve muitas interligacoes, as

quais ainda nao estao claramente evidenciadas.

2.4.2. A modernidade em expansio

Como era o mundo e a Holanda no tempo em que Rembrandt viveu (1606-
1669)? No aspecto politico e econdémico, as poténcias européias estavam expandin-
do a sua influéncia de maneira impressionante. A relagao comercial da Europa com
o Oriente aumentava, gracas a importincia do comércio de especiarias com as In-
dias Orientais. Ao mesmo tempo, havia uma guerra civil acontecendo na Inglaterra.
O exército parlamentarista, comandado por Oliver Cromwell, tomou o poder, apds
a execucao do rei Carlos I. Em 1650, o exército russo invadiu as florestas da China,
onde o dominio da dinastia Ming estava terminando. A ditadura militar japonesa,

baseada no poder dos xoguns, expulsara todos os estrangeiros do pais: as fronteiras
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ficariam fechadas por mais de duzentos anos. Ao fim de uma longa guerra com o
império espanhol, as sete Provincias Unidas dos Paises Baixos do Norte, das quais

a Holanda ¢é apenas uma delas, conseguiram finalmente obter a independéncia total

em 1648.

A independéncia definitiva transformou a Holanda numa das principais po-
téncias economicas da Europa. A sua politica externa estava baseada no império
dos mares e na Companhia das Indias Orientais. Fssa companhia era detentora do
monopolio das especiarias, concentrando em Amsterda todo o mercado, enquanto
a das Indias Ocidentais tinha seu campo de acéo principal no Brasil. A Holanda
tirou a sua prosperidade de uma atividade florescente: o comércio. Possufa o maior
numero de navios de toda a Europa, detendo entdo o primeiro lugar do negbcio
mundial. As permutas eram feitas sobretudo com a Inglaterra e a Franca, aliadas
desde 1635 as Provincias Unidas, em sua luta contra a Espanha (a alianga sé6 sera

rompida em 1644).

Quanto a politica interna, em 1609 aconteceu a revolucao anti-feudal, além
das disputas religiosas que opéem arminianos e gomaristas. A questdo de saber se ¢é
necessario fazer a guerra ou a paz com os espanhois também divide a opinido. Fre-
derico Henrique, capitao geral e almirante geral, pensa que a continuacao da guerra
¢ prioridade. Os magistrados, assim como os armadores e os banqueiros, acham a
paz mais sedutora, pois as hostilidades nao tém mais sentido depois da conquista da

independéncia.

A principal cidade da Holanda é Amsterda, com seu crescimento baseado no
comércio maritimo, particularmente com a madeira e os cereais vindos dos portos
balticos. A fundagao da Companhia das Indias Otientais, em 1602, fortaleceu ainda
mais o dominio holandés sobre o comércio e a navegacao maritima. S6 o comércio

de especiarias e de outras mercadorias do Oriente trouxe a cidade enorme riqueza.
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Muitos de seus habitantes participavam de um auténtico poguer em sociedade. Inves-
tindo em navios mercantes, os cidadaos especulavam, ganhando uma participagao

nos lucros ou perdendo tudo, quando a embarcacdo afundava.

Consolidadas as relacbes externas e resolvidas as questoes internas, o povo
holandés encontra em pouco tempo muitos motivos de coesao e de orgulho nacio-
nal. A lingua holandesa ¢ difundida gragas a intensa campanha de alfabetiza¢ao. O
pais é habitado por pessoas de diferentes culturas e religioes: catolicos, judeus, cal-
vinistas e luteranos eram livres para celebrar seus respectivos cultos, sem restrigao.
Surge uma vida de amor pela familia e uma riqueza bem distribuida. Assim, a Ho-
landa do século XVII, sem uma verdadeira corte, sem uma classe aristocratica e
sem privilégios eclesiasticos de nenhum tipo, é considerada a primeira democracia
capitalista moderna. Por volta de 1648, ¢ um pais prospero, cosmopolita e estava
entrando no que se poderia chamar de o Séeulo de Ouro. As obras dos pintores ho-
landeses estavam em toda a parte, menos nas igrejas. Nao existiam os quadros de
devocdo, e os temas biblicos ocupavam lugar relativamente modesto. Predomina-
vam, assim, as representacoes da vida cotidiana, chamadas de paisagern vista da janela.

Rembrandyt, talvez, tenha sido o maior artista dessa tendéncia.

A prosperidade economica trouxe alteracoes, inclusive nas vestimentas. As
roupas dos burgueses de Amsterda eram austeras e praticas. A maior parte dos re-
tratos de Rembrandt mostra homens e mulheres abastados com roupas pretas, co-
larinho e punhos brancos. Algumas vezes, vemos mulheres usando um gorro bran-
co, e os homens mais extravagantes ostentando ousados lagos decorativos em seus
sapatos. Branco e preto era o uniforme da época, mais ou menos como ternos e
vestidos, hoje em dia. Esse tipo de vestimenta atravessou o Atlantico, até a Améri-
ca, para as colonias holandesas. A Holanda também ficou famosa por suas tulipas,
desde que a flor foi trazida do Oriente Médio para a Europa, no século XVI. Pintu-

ras holandesas tendo flores como tema, mostram tulipas com muita frequéncia,
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particularmente, a variedade que ficou conhecida como a #/lipa de Rembrandt, com

suas riscas coloridas.

2.4.3. O Barroco na Holanda

Para uma compreensao satisfatoria da arte holandesa e da pintura de Rem-
brandt, do ponto de vista essencialmente pictérico, deve-se retornar ao século XVI,

pois a obra desse pintor ¢ uma sintese de um longo processo artistico.

Os Paises Baixos tiveram, no século X VI, a mais turbulenta historia de todos
os paises ao norte dos Alpes; entretanto, as lutas politicas e religiosas nao trouxe-
ram consequéncias catastroficas para a arte. Ela continuou se desenvolvendo em
busca de uma expressao propria. A regido assimilou os elementos italianos mais
lentamente do que a Alemanha, mas de forma mais segura e sistematica e, por isso,
em vez de um ou dois génios, teve uma sucessao de cumes menores. Entre 1550 e
1600, os Paises Baixos produziram os melhores pintores do norte da Europa, que

abriram caminho para Rembrandt.

Duas grandes preocupagoes, ora separadas, ora interligadas, marcaram a pin-
tura dos Paises Baixos no século XVI. Primeira, assimilar a arte italiana do Renas-
cimento pleno, as vezes de maneira didatica. Segunda, criar um conjunto tematico
capaz de substituir os assuntos religiosos tradicionais. Dai, todos os temas seculares
que tao largamente figuram na pintura holandesa e flamenga do periodo barroco
(paisagem, natureza-morta, e género — cenas da vida diaria) foram definidos pela
primeira vez entre 1500 e 1600. O processo foi gradual, devido a necessidade de
satisfazer o gosto popular, pois eram cada vez mais raras as encomendas para as
igrejas. A paisagem, a natureza-morta e o género faziam parte da tradicao flamenga

desde Flémelle e dos irmaos Van Eyck, mas eram elementos secundarios, subordi-
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nados a intengao religiosa do conjunto. A partir da Reforma, tornaram-se tao inde-

pendentes que o assunto religioso podia ser relegado a segundo plano.

Precisamente na cidade de Leiden, onde nasceu Rembrandt, desenvolveu-se
no século XV uma notavel escola pictoérica, talvez a mais importante de toda a Ho-
landa. O artista de referéncia, Lucas de Leiden, foi, tal como Rembrandt, um gran-
de pintor e um precocissimo gravador. Nasceu em 1490 e ja em 1510 demonstrou a
sua capacidade para juntar temas sagrados da tradicdo com assuntos e personagens
tirados da realidade camponesa do seu tempo, antecipando o desenvolvimento fu-
turo da arte holandesa. Esse aspecto encontrara em Rembrandt o seu ponto culmi-
nante, basta olhar o quadro A ronda noturna, objeto deste estudo. Em 1521, Lucas ¢é
uma celebridade internacional, e o seu encontro com Albrecht Direr, expoente da

Renascenca no Norte europeu, ¢ notavel.

A arte de Lucas ¢ delicada e precisa, atenta a reproducao de cada pormenor.
Inspirada principalmente em temas religiosos tradicionais, foi durante mais de um
século um preciso ponto de referéncia para pintores e colecionadores de Leiden.
Dele deriva a chamada pintura delicada, que constituira o estilo do jovem Rembrandt.
As gravuras de Lucas difundiram-se por toda a Europa e rivalizavam com as de
Direr. Rembrandt possufa uma cole¢ao e fez delas estudos minuciosos. Lucas mot-

reu em 1533.

Quando Rembrandt estabeleceu residéncia em Amsterda, em 1633, Descar-
tes ja havia escolhido a cidade para morar desde 1629. Ele descreveu a cidade, pra-
ticamente independente do dominio espanhol, como livre e segura. Os burgueses
manifestavam um firme interesse pelas ciéncias e as artes, e apreciavam encomen-
dar seus retratos aos pintores de renome. Era esse o ambiente em que Rembrandt

vivia e trabalhava.
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2.4.4. Rembrandt: a vida de contrastes e a pintura contemporanea européia

A pintura européia foi dominada pelo realismo, em detrimento do naturalis-
mo, durante o século XVII e, mais especificamente no decurso dos anos vinte do
referido século, a pintura de toda a Europa dependia das noticias que chegassem de
Roma. A arte revolucionaria de Caravaggio, que obtém das luzes diagonais um sur-
preendente efeito de realismo, estd em sintonia com a rapida evolugdo expressiva

do que mais tarde recebeu o nome de Barroco.

A diferenca entre naturalismo e realismo na arte classica é fundamental para
entender a arte barroca. O naturalismo dominou o Renascimento pleno, consistin-
do na representacao fiel e idealizada do mundo real, rejeitando os aspectos da natu-
reza tidos como feios. O pintor deseja pintar, por exemplo, uma arvore com todos
os seus detalhes. A fotografia, no século XIX, iria realizar esse sonho dos artistas

classicos.

Sandro Botticelli

A Primavera (pormenor) — 1477
Témpera sobre tabua — 203 x 314 cm
Galeria degli Uffizi, Florenca, Italia.
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O realismo come¢a timidamente no Renascimento pleno, com o pintor
Ghirlandaio, por volta de 1480, e prossegue nas esculturas de Miguel Angelo da
ultima fase de sua vida. O Maneirismo desenvolve o realismo, sendo a sua principal
contribuicao para a arte. Atinge a plenitude no Barroco, com Caravaggio. O realis-
mo foi uma reagao a ingenuidade do naturalismo, representando todas as dimen-
soes da realidade, inclusive o feio e o inacabado. Os pintores passaram a pintar, por

exemplo, um cavalo decadente, uma fruta podre ou pessoas aleijadas.

Peter Brueghel, O Velho

Os aleijados — 1568

Oleo sobre tibua — 18 x 21 cm
. Museu do Louvre, Paris.

O pintor flamengo Peter Paul Rubens foi o responsavel pela difusio do esti-
lo barroco no norte dos Alpes. Levou a cabo a obra iniciada por Direr. O estilo de
Caravaggio veio para a Holanda da Antuérpia (Rubens) e através de alguns artistas
holandeses que estiveram em Roma. Os artistas da escola de Utrecht, da cidade do
mesmo nome, foram os responsaveis pela transmissio das novas idéias a outros

pintores do pais.
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A arte nos Paises Baixos floresceu no Século de Ouro mais do que em qual-
quer outro. Trés de seus grandes artistas vinham dos Paises Baixos. Peter Paul Ru-
bens trabalhava em Antuérpia, cidade flamenga controlada pelos catdlicos; Rem-
brandt, em Amsterda; Jan Vermeer, em Delft, perto de Haia. Nesse contexto, ha
uma rejeicao em parte da influéncia italiana, devido a peculiaridade do mercado ar-
tistico local, dirigido principalmente a classe burguesa e nao a aristocracia e a Igreja,

determinando novos temas.

Esse aspecto da arte dos Pafses Baixos merece uma abordagem mais deta-
lhada, pois mostra idéias, comportamentos e sentimentos provindos de uma con-
cepcao de mundo protestante e calvinista. De acordo com a maioria dos estudiosos,
o Século de Ouro da pintura holandesa ¢ atravessado por uma constante tensao
entre o gosto naturalista despretensioso e o realismo. O realismo tem origem na
classe média e se impde na pintura holandesa, também em razao de sua desvincula-
¢ao da Igreja. Na auséncia de uma arte sacra, predominam as representa¢des da vi-

da diaria.

Enquanto a pintura narrativa biblica permanece como forma predominante
de arte nos paises catdlicos, na Holanda os assuntos até entdo considerados sem
importancia ganham independéncia e adquirem valor autonomo. O artista nao pre-
cisa do pretexto das composi¢des historicas ou biblicas para pintar. Pinta o cotidia-
no, a vida do individuo, da familia e da comunidade. Representa o espaco que o
homem da classe média ocupa e domina: salas, patios, a cidade e seus arredores, a
paisagem vista da janela. Esse realismo nao se distancia s6 do Barroco europeu, que
prefere as atitudes herdicas, o sensualismo e a solenidade, difere também dos estilos
primitivos baseados na fidelidade a natureza. Torna-se necessario externar nao sé a
vida em todos os seus aspectos, mas mostrar a experiéncia pessoal que fundamenta

essa concep¢ao de mundo.



162

O novo realismo da classe média é um estilo que tenta tornar visiveis as coi-
sas espirituais, e também dar espiritualidade aos elementos visiveis. Além da classe
média, as grandes consumidoras de arte, na Holanda do século XVII, sdo as corpo-
ragOes, comunas, associagoes civicas, orfanatos, hospitais e casas de caridade. Por-
tanto, na propria classe média convivem diferencas de gosto. Pessoas cultas prefe-
rem tendéncias italianizantes. Esse fato explica a tensao entre o naturalismo protes-
tante e o realismo. Rembrandt evolui do naturalismo rumo ao Barroco, ou seja, ao
realismo. Afasta-se deste quando o publico holandés inclina-se para o Neoclassi-
cismo. Com isso, isola-se, mais ou menos, do publico de seu tempo, mas realiza

uma arte pessoal e avangada.

Assim, a formacao de Rembrandt tem lugar num momento muito favoravel,
rico em estimulos e propostas: por um lado, a grande pintura historica, inspirada em
modelos italianos, na vizinha escola de Anvers, dominada por Rubens; por outro, o
gosto holandés pelas pinturas médias e pequenas, de refinada execugao, destinadas
as casas e nao as colecdes principescas. A religido calvinista e a presenca de uma

expressiva comunidade judaica propiciam, além disso, uma reflexdo pessoal sobre a

Biblia.

A vida de Rembrandt Harmenszoon van Rijn é suficientemente conhecida,
gracas a enorme e cuidadosa pesquisa feita por estudiosos, principalmente no sécu-
lo XX. Assim como seus quadros, sua vida foi marcada por fortes claro-escuros,
por contrastes muito intensos, desde o comego. Nasceu em Leiden, a segunda mai-
or cidade da Holanda, em 15 de julho de 1606, oitavo e penutltimo filho de uma
familia de moleiros. As raizes do pintor estdo ligadas ao ambito de uma familia de
classe artesanal. Filho de Harmen, um préspero moleiro protestante, e de sua espo-
sa Cornélia, uma catolica. Dali, talvez, a sua busca constante de pintura que expres-

sasse uma sintese da Reforma e da Contra-Reforma.
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Em 1632, quando tinha 26 anos, sua arte ja ultrapassava os limites de Leiden.
Nesse mesmo ano, recebe a encomenda oficial de A awula de anatomia do doutor Tulp.
Em 1634, mudou-se para Amsterda e casou-se com Saskia. O pintor teve quatro
tilhos, mas s6 Tito, nascido em 1641, viveu mais de dois meses. No ano seguinte,
Saskia morreu, com trinta anos. Entre 1930 e 1940, recebeu grande numero de en-
comendas, tendo uma intensa producdo. A morte de Saskia pode ser considerada
um divisor de rumo na vida do artista. A tristeza da perda da mulher somou-se o
desalento artistico: acabara de concluir a sua obra-prima, A ronda noturna, que en-
controu certa resisténcia no mundo artistico, em funcdo de seu carater inovador. As
encomendas diminuem e a situa¢do agrava-se com a morte de Tito, em 1668. Pas-

sou a viver em situagao precaria.

Auto-retrato com a esposa Saskia — 1634
Oleo sobre tela — 161 x 131 cm
Acervo da pinacoteca Gemaldegalerie, Dresden, Alemanha.
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Rembrandt sempre encontrou resisténcia por parte da critica. Quando jo-
vem, acusaram-no de ser muito inovador, estar a frente de seu tempo. Quando ve-
lho, atacaram-no por nao seguir o gosto da época. A partir de 1640, suas relagdes
com a rica burguesia comecaram a deteriorar-se. Essa falta de éxito é atribuida, so-
bretudo, a gradual inclinacao do publico para o Neoclassicismo, paralelamente ao
afastamento de Rembrandt do barroco auténtico. Na realidade, a trajetéria do artis-
ta distanciou-o dos consumidores do seu tempo, mas colocou-o como um dos pre-

cursores da arte moderna e um dos maiores artistas da humanidade.

Na evolucao artistica, o mestre holandés encaminhou-se para o retrato. Ele
buscava captar determinado estado psicolégico por meio das feicdes e retratando
pouco o individuo. O conceito de beleza foi totalmente deslocado, pois o que im-
portava para ele era a interac¢ao do fisico com o espiritual. Rembrandt deu um tra-
tamento revolucionario aos retratos coletivos, grande tradicao na Holanda corpora-
tivista do século XVII. Esses retratos eram estaticos, devido a necessidade de re-
presentar a ordem hierarquica que as pessoas ocupavam na sociedade holandesa.
Rembrandt, na tela Aula de anatomia do doutor Tulp, por exemplo, simplesmente fez

com que o cadaver ocupasse o centro da composi¢ao.

A ligao de anatomia do Dr. Tulp — 1632
Oleo sobre tela — 162,5 x 216,5 cm
Mautitshuis, Haia, Holanda.
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De 1630 a 1645, o pintor criou seu periodo barroco; as telas ficaram imensas
e as personagens integraram-se no espago irracional e magico do claro-escuro. O
caravagismo adquiriu, com Rembrandt, novo sentido: o artista procurou assimilar a
liberdade do movimento e a busca constante da realidade e dos meios de transmiti-
la. Em suas dltimas obras tudo é expresso por meio da linguagem espontanea, de
uma cor amplamente livre. Foi esse periodo, de 1650 a 1660, de Rembrandt, que

seria redescoberto pelo Impressionismo. Morreu no dia 4 de outubro de 1669.

2.4.5. Analise do poema e do quadro

O poema Rembrandt, do livro A serpente na grama, nao especifica os quadros
do pintor que serviram de referéncia para o poeta. Mas, pela descricao que ele faz
das cores ¢ possivel determinar as pinturas produzidas entre 1630 a 1645, ou seja, a
fase barroca. Por sua vez, Trevisan informou que se trata do quadro A ronda notur-
na, € outros cujas cores citadas no poema aparecem com predominancia. Eis o po-

céma:

REMBRANDT

Eis as tintas que nos interrogam:

dourados de coroas antigas, rubros

de auroras mortas, azuis

que fogem a distancias montanhosas;

verdes, cujos segredos sé as folhas

disfar¢am junto a girassois lacrados.

O olhar regira sobre as telas. Elas,

caladas, nos contemplam. Que importa se ignoramos
as cinzas de nossos artistas? Seus halitos povoam
cada trago, cada cor que nos legaram. Nossas maos,
alucinadas, dobram-se para eles, com o amor

com que se palpam péssegos numa feira,

ou filhotes num canil (SG, 1997, p. 114).

A ronda noturna, realizada em 1642 e conservada no Rijksmuseum de Ams-

terda, é considerada a obra-prima de Rembrandt e uma das obras mais significativas
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do século XVII europeu. Na época, existia uma forte tradicao em torno dessas pin-
turas de milicias, na Holanda, que retratavam um grupo de pessoas. O titulo do
quadro vem da crenc¢a de que a obra retratava a guarda saindo a noite, por conta do
tom escuro da pintura. Na realidade, deve-se o tom escuro ao tom de verniz e ao
acumulo de sujeira ao longo dos anos. No século XX, a restauragao e a limpeza re-

velaram uma cena diurna. Seu titulo original é desconhecido.

Trata-se do retrato do grupo da companhia ou guarda civil do capitio Frans
Banning Cocq, formada pelos mais importantes cidadaos de Amsterda e destinada
ao saldo nobre da guarda civica: o Koveniersdoelen. Parece que a obra foi financia-
da por dezesseis dos representados, que pagaram cerca de 100 florins cada um, al-
guns mais outros menos, dependendo de sua colocagao no quadro. O que destaca
A ronda noturna do estilo tradicional, num primeiro olhar, é a sensacao de acao e a
exuberancia das cores, as quais o poeta enfatiza no fragmento nossas maos, alucina-
das,... Nos retratos de grupos mais formais, a realidade e a espacialidade sdo sacrifi-
cadas pela necessidade de dar igual realce aos retratados. O quadro de Nicolaes

Pickenoy é um 6timo exemplo dessa representacao espacial.

Nicolaes Pickenoy

O corpo da guarda do capitio
Jan Vlooswijck — 1642

Oleo sobre tela
Rijksmuseum, Amsterda,
Holanda.

No quadro de Rembrandt ocorre uma nova organizagiao do espago que not-

teia o espetaculo dramatico. A parte inferior do quadro (os pés dos figurantes) reve-
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la uma formagdo em ziguezague, recurso tipico da estética barroca, a fim de guiar o

olhar para frente e para tras, intensificando a no¢ao de profundidade e movimento.

O mesmo efeito ritmico de ziguezague é obtido a partir do segundo até o
quinto verso pelo eu-lirico, através da passagem de um verso para outro, tendo nas
cores dourado, rubro, azul e verde, os pontos marcantes que alteram a dire¢ao, cri-
ando uma sensag¢ao de ziguezague (jogo de cores quentes e frias). O ritmo também
¢ acentuado pelo habil emprego da virgula e do ponto e virgula. Por sua vez, o ver-
so O olhar regira sobre as telas./ Elas, caladas, nos contemplam acentua a sugestao de um
movimento vagaroso e curioso do olhar do observador, pelo emprego do verbo
regirar, que também conota um olhar circular, formando uma tessitura de circulos e
determinando diferentes intensidades. Ele se contrapde ao olhar linear da leitura do
texto verbal. Esses versos funcionam como limiar entre a primeira parte do poema,
onde ¢ feita referéncia a elegancia das cores do quadro A ronda noturna, e a segunda,
em que o cu-lirico faz uma reflexdo sobre a arte, o artista e o observador, convi-
dando este ultimo para olhar o quadro. Existe uma reciprocidade de olhares entre o
observador (O olbar regira...) e o olhar do pintor (nos contemplam), que se torna o olhar
do observador. Em qualquer quadro, o pintor também olha o observador, mos-
trando a sua maneira de ver o mundo. Por isso, Elas, caladas, nos contemplam sugere
um observador que fala com o olhar, enquanto o quadro (Rembrandt) ouve em
siléncio. O ritmo do verso denota um instante de espera, acentuado pela colocagao
da palavra caladas entre virgulas. O poeta retrata o movimento inicial do dialogo.
Um fala, o outro escuta. Rembrandt nao pode falar, mas comunica-se pela disposi-

¢do das cores, pela perspectiva e pela composic¢ao.

O primeiro verso eis as tintas que nos interrogam: ¢ um convite que o eu-lirico
faz diretamente ao leitor. A técnica de dialogar com o leitor tornou-se uma cons-
tante na poesia de Trevisan a partir do livro A danga do fogo. Em conversa com o

poeta, ele confidenciou sua profunda admiracao pelo escritor Machado de Assis, o
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qual recorre a técnica do dialogo direto com o leitor. Com o verso ezs as tintas que nos
interrogans, que, na realidade, é uma interjeicao de admiragao, e também de espanto,
o eu-lirico cria um instante de suspensao entre a realidade do mundo e a realidade
estética, suscitando no leitor ou no observador, quando diante do quadro, a per-

gunta: como uma tela pode me olhar?

Eis as tintas que nos interrogam:
dourados de corroas antigas, rubros
de auroras mortas, azuis

que fogem a distancias montanhosas;
verdes, cujos segredos, so6 as folhas
disfar¢am junto a girassois lacrados.

Voltando ao quadro, verifica-se uma sucessao de quatro planos, formando o
arcabouco da encenagiao espacial. O primeiro plano espacial ¢ marcado pela luva,
que pende da mao direita do capitao Cocq; o segundo, pelo fuzil do mosqueteiro e
o pé do menino que corre para a direita; o terceiro coincide com a menina; e o

quarto, com o porta-bandeira, acima dela, atras.

Constata-se que Rembrandt nio deixou nenhuma divida sobre a extensio
desses quatro planos, nem sobre suas relacoes reciprocas. Nao existe um ponto se-
quer, no espaco do quadro, que nio esteja claramente ligado a todos os outros com
um minimo de recurso. Pode ser o fulgor de uma lanca ou o cano de um fuzil, uma
mao esticada ou um rosto iluminado, que venham a definir o espaco em relagao a

toda a composicao.

Qualquer acao requer e implica a0 mesmo tempo um espago preciso. Na
Ronda noturna, é a fachada de um grande prédio de onde saem os guardas. Nio se
trata da casa de sua corporacdao, mas de um grande palacio com colunas, um pérti-
co alto, degraus até a rua. Essa exuberancia da arquitetura nio existe na casa do

quadro de Nicolaes Pickenoy. O primordial é a agdo em intima sincronia com o
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espaco. Os guardas civis interpretam seu papel num contexto mais amplo, que nao
depende deles, mas do qual eles dependem. Cada um é representado numa atitude
particular, mas estdo integrados, criando uma harmonia que se assemelha a uma
sinfonia de gestos e cores. E a fugacidade do instante que Rembrandt deseja apre-
ender, aquilo que mais tarde os pintores impressionistas expressariam de outra
forma estética. Essa também ¢é uma das marcas da poesia de Trevisan, que nao de-

lineia objetos, mas os sugere, evocando-os com palavras-imagens.

Assim como Rembrandt, o eu-lirico reconstroéi esses quatro espacos pictori-
cos nos primeiros cinco versos do poema. Essa construcao espacial é feita na me-
dida em que ocorre a nomeacao das cores, dourados de coroas antigas, correspondente

ao primeiro plano pictérico do quadro (o tenente, junto do capitio Cocq).

Os mais fortes tons de luz e de cor encontram-se na figura do tenente, que
usa um uniforme brilhante, amarelo-limao. Essa cor, a qual o eu-lirico compara
com coroas antigas (dourados de coroas antigas) assume nos quadros posteriores de
Rembrandt uma gama imensa de varia¢des tonais. O contraste com o uniforme ne-
gro do capitdo intensifica o brilho desse amarelo-limao, que reaparece um pouco

mais esmaecido e mais frio, mas sempre intenso, na figura da menina a esquerda.

O poeta qualifica as cores através de referéncias concretas, para que o leitor
possa estabelecer relacdes e percebé-las por um outro prisma. Simplesmente dizer
que o pintor emprega o melhor amarelo ou o melhor vermelho nio afeta o imagi-
nério do leitor. E uma abstracio. Mas tudo muda quando o poeta diz que o melhor
dourado ¢ o de coroas antigas. Os dourados de Rembrandt parecem com o ouro,
mas aquele ouro antigo, auténtico e levemente escuro. O ouro puro, sem as mistu-

ras com chumbo e prata. O eu-lirico refere-se a uma cor unica e rara.
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O segundo plano pictérico corresponde ao fragmento final do segundo ver-
so e patte do terceiro: rubros/ de auroras mortas... Esse plano é marcado pelos tubros
do fardamento do mosqueteiro. A metafora awuroras mortas tem, como uma das pos-
sibilidades de interpretacao, determinados momentos da vida que, relembrados,
adquirem uma dimensao nova. Daf a associa¢gio com o sangue, que se renova a ca-
da momento. Por outro lado, a aurora nasce vagarosamente. Comec¢a com um indi-
cio de vermelho e se expande e morre quando chega a plenitude, devido a for¢a do
sol. O vermelho atinge, nos quadros do pintor, o maximo de esplendor, como a luz
de uma vela que brilha mais forte quando morre. Através dessa imagem, pode-se
fazer uma alusio sobre a técnica da luminosidade barroca, descoberta por Caravag-
glo: as cores, com suas variagoes cromaticas, vém na direcao do observador. Nos
quadros renascentistas, a luminosidade era homogénea. Isso cria, juntamente com a
perspectiva, a ilusaio de movimento e a sensa¢ao de que as figuras estao saindo da

tela.

O terceiro plano pictérico tem como referéncia a menina; entretanto, o azul
¢ o da faixa central da bandeira, que também faz parte dele, projetando-se do quar-
to plano para o terceiro. Os azuis sio dificeis de serem percebidos nas reprodugdes
fotograficas, devido ao escuro da tela e a grande dimensdo da mesma. Portanto,
esse plano corresponde no poema ao versos: ...azuis/ que fogem a distancias montanho-
sas. A metafora do terceiro verso, do ponto de vista pictorico, esta relacionada com
a pintura renascentista. Pintores como Leonardo da Vinci ou Rafael usavam o azul
em diferentes tons para criar a nogao de profundidade, tendo em vista que é uma
cor fria. O eu-lirico menciona o substantivo distincias, sugerindo, talvez, a imponén-
cia dos tons dessa cor, que esta relacionada ao azul do mar e a prépria bandeira da
Holanda. Distincias montanhosas refere-se aos azuis empregado pelos renascentistas

para criar a nocao de distancia e esta relacionado com a simbologia de infinito.
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O quarto plano pictérico corresponde aos versos: verdes, cujos segredos 5o as fo-
lhas/ disfarcam junto a girassdis lacrados. Neles, os mais enigmaticos do poema, existem
duas metaforas, que se completam mutuamente (segredos e girasséis). Tomando como
referéncia outros quadros de Rembrandt — tais como Rembrandt, auto-retrato, de
1628, Apresentacao no templo, de 1630, Cristo e adiiltera, de 1644, e Aristiteles contempla o
busto de Homero, de 1653 —, constata-se uma imensa gama tonal de verdes, que re-
metem as folhas novas do inicio da primavera, pois existe neles um frescor, uma
espécie de fragilidade, como se apenas tocassem, suavemente, em outras camadas
de cores. Os verdes de Rembrandt conduzem o observador, tanto para uma experi-
éncia estética visual, quanto também tatil. A metafora girassiis lacrados sugere a cor
dourada dos girassois. Por sua vez, a palavra Jacrados, nesse contexto poético, repre-
senta um estado de laténcia, que pode desabrochar a qualquer momento. Também
ha contraste entre o verde, uma cor fria, e o amarelo, uma cor quente, criando ten-
sao. A forma como os girasséis desabrocham corresponde aos claroes de dourados,

nos quadros da maturidade do artista.

Retomando os versos Verdes, cujos segredos sé as folhas/ disfarcam junto a girassdis
lacrados, a metafora segredos esta no sentido de verdes vagos, diluidos, discretos, que
se infiltram entre outras cores. Sao verdes muito suaves, como folhas tenras que
sao protegidas pelas folhas mais velhas. Verdes frageis, como pele de crianga re-

cém-nascida. Verdes cujas gradagoes sao materializadas nas folhas.

O eu-lirico, através de trés imagens (segredos, folhas e girassois lacrados) exalta os
verdes, que se espalham por toda a Ronda noturna. Seus tons estao disfarcados (sub-
entendidos) nas folhas, junto aos dourados, que formam os pontos de luz do qua-
dro. Segredos é uma imagem acustica relacionada a mistério, ou seja, a propria natu-
reza da cor verde, sugerindo as numerosas variagao tonais que povoam o quadro.
Por isso, o eu-lirico compara cada tom de verde com uma folha, e o conjunto des-

sas folhas cria uma espécie de suave onda, que envolve todo o quadro. Dito de ou-
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tra forma: uma ténue cintilacao, como os raios de sol tocando as aguas de um rio ao

amanhecet.

A metafora girassois lacrados é meio magica, despertando a curiosidade e o ta-
to. Provavelmente, remete as figuras do tenente Willen van Ruytenburch e da me-
nina que corre entre os soldados, devido a cor dourada das roupas dessas pessoas.
Assim, o poeta primeiramente compara os dourados de Rembrandt com coroas
antigas e, num segundo momento, com o amarelo intenso dos girassois. Isso de-
monstra a dificuldade de verbalizar o cromatismo dos quadros do pintor. A palavra
lacrado, antigamente estava vinculada a documentos importantes. O adjetivo lacrado
talvez expresse a imagem do tenente e da menina, envoltos pelas cores escuras do
quadro. Eles estao trancados, como o amarelo, no interior do girassol. Nessa linha
de interpretacdo, a metafora girassdis lacrados sugere a propria Ronda noturna, pois, na
medida em que o capitio Cocq e o tenente Willen, juntamente com os demais sol-
dados da guarda, avangam em dire¢ao ao observador, imitam o mesmo movimento
do girassol, que se abre diante da luz do sol, mostrando o esplendor do amarelo. A
guarda também faz o mesmo movimento, saindo da noite para o dia, mais exata-
mente nos primeiros momentos do amanhecer. Lacrado sugere que cada tom amare-
lo é uma descoberta magica. Algo semelhante como “romper o lacre” de um do-
cumento muito importante. E um misto de curiosidade e surpresa. Amarelos tio
preciosos que o observador precisa retirar o lacre dos olhos e da sensibilidade para

perceber o esplendor dos matizes dessa cor.

Caso o poeta tivesse escrito os versos da seguinte maneira “Verdes, cujos
tons as folhas/ disfarcam junto a girassois” ou “verdes, cujas gradacGes tio sutis/
s6 alguns olhos conseguem perceber”; os versos assumiriam uma dimensao mais
racional e denotativa, desaparecendo o estado poético provocado pelas imagens. O
poeta emprega imagens de objetos do passado, como coroas douradas, para deslocar a

petrcepcao do leitor, expandindo e dinamizando sua imaginacao. Em toda a primei-
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ra parte do poema ocorreu a valorizagao das cores do pintor. Cores sutis que, atra-
vés de analogias, contribuem para desenvolver a sensibilidade visual do leitor e a

percepcao espacial da palavra.

Tais cores ganham um significado ainda maior devido a relacao entre luz e
sombra, entre o preciso e o impreciso. Rembrandt dotou as figuras de uma signifi-
cagao psicologica bem mais ampla e mais profunda do que o acontecimento real
exigia. As figuras com armas e com suas vestimentas, que hoje nos parecem fanta-
sias, apresentam tragos pronunciados, que produzem retratos pouco naturalistas.
Assim, o carater de similitude desaparece, para prevalecer a dimensao psicologica

dos retratados.

Os estudos classificam A ronda noturna como uma obra barroca. Mas, num
estudo detalhado do espago da obra, confrontado com um quadro verdadeiramente
barroco, percebe-se a base renascentista de sua composi¢ao. O barroco caracteriza-
se por figuras enormes, muito delineadas e assimétricas, que, combinadas as apari-
¢oes no céu, produzem uma impressao de irrealismo pomposo, enquanto A ronda
noturna encontra-se firmemente situada num espago determinado. As figuras avan-

cam em dire¢ao ao centro da cena, ao sairem de um grandioso portico central.

De fato, é a proporcao e a construcao, vindas da Renascencga, assim como o
claro-escuro, que distinguiam A ronda noturna dos outros quadros coletivos holan-
deses do século XVII. Esses eram de forma oblonga, as vezes até panoramica, de
tal forma que todos os membros pudessem estar em primeiro plano, enquanto
Rembrandt, adotando a proporc¢ao classica de 3x4, inaugurou as dificuldades de
colocagao das figuras, o que por muito tempo contribuiu para o descrédito da obra.
O grupo central, tio animado, unido pelo efeito de sintese, 0 homem de armadura,
ereto, a esquerda, o vaivém agitado das figuras secundarias no segundo plano, os

retratos estaticos, de frente, no fundo, pertencem ao sistema pictural desenvolvido
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por Rafael e s6 tém ares de Barroco devido ao fato de Rembrandt té-los dotado de
enfeites suntuosos e de té-los posto sob uma iluminagao dramatica, tipica do Bar-

rOCO.

Associando os versos Eis as tintas que nos interrogam com os vetsos ... Elas. /
caladas, nos contemplam..., é possivel determinar que o eu-lirico inverte a posi¢ao que
normalmente se tem diante de uma obra pictorica: na realidade, pela visao do eu-
lirico, sao as cores que interpelam o observador, solicitando respostas, estabelecen-
do-se um verdadeiro didlogo estético. Essa tessitura de vozes cria um plano sinfo-

nico que remete diretamente ao te6rico Mikhail Bakhtin.

Retrato de grupo ou tropa
em movimento? As duas coisas. O
mais importante, para o estudo da
espacialidade, é conhecer o lugar e a
condi¢ao das figuras da cena. As-
sim, no grupo de figuras da Ronda
noturna, todos em movimento, apa-

recem vinte e oito adultos, um ra-

paz e duas meninas. Originalmente,
havia mais trés figuras, que desapareceram quando se reduziu a tela por toda a sua
volta e, sobretudo, do lado esquerdo. A lembranca do estado inicial foi conservada
por uma cépia antiga, hoje depositada no Rijksmuseum. Por outro lado, o desenho
do album da familia Cocq refere-se 2 mesma versao da obra. Foi por ocasido de
uma transferéncia que a mutilagdo ocorreu. Em 1713, a tela foi retirada da casa dos
arcabuzeiros e colocada numa sala da antiga prefeitura, onde nao havia um lugar

suficiente para suas dimensoes.
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Os quadros de Rembrandt, e especialmente A ronda noturna, sio formados
por um conjunto de movimentos imbricados, fazendo com que a simples mudanca
de olhar do observador altere todas as relagdes do quadro. Isso possibilita uma va-
riedade de leituras. Perceber como uma cor interfere na cor vizinha, assim como
uma palavra se relaciona com a outra, é fundamental, mas, inicialmente, o poema
ou o quadro devem ser apreendidos na sua totalidade, muito mais pela emogao do
que pela inteleccao. Eles devem envolver o leitor-observador completamente. Tan-
to um como o outro, como obras de arte, devem criar um estado de espirito tal que
as reflexdes intelectuais poderdo surgir, mas sempre posteriormente ao sopro da

primeira leitura.

Primeiro plano

Essa parte da composicao ¢é
muito complexa. O protagonista da
acao (motor da agdo) é o capitao
Frans Banning Cocq, que esta no
centro da pintura, trajado de branco e
preto. Essa é a vestimenta oficial de
sua patente e indica também que ele

pertence a classe dominante. Ele ndo

era apenas capitao da Guarda Civica,
mas também lorde da Casa de Purmerland

Ilpendam, vereador e futuro coronel.

A gola plissada e o chapéu, um pou-
co fora de moda, ainda sao usados durante
esses anos pelos mais antigos regentes de

Amsterda. A echarpe é uma distingao de
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oficial. Cocq s6 tinha aproximadamente 37 anos quando o quadro foi pintado. Ele
é retratado no instante de dispor a milicia para uma parada. Rembrandt escolheu
um momento dinamico, diferente do tradicional desfile com retratos estaticos. A
mao esquerda do capitio pode ser interpretada como um convite ao tenente €, ao
mesmo tempo, indica a dire¢ao da formagao para iniciar a marcha. A palma da mio

esta iluminada, talvez como simbolo de autoridade.

Entre o capitdo e o tenente esta a cabega de um
guarda civil. Ele estende a mao para se proteger da
arma empunhada pelo soldado, que marcha a grandes
passos e cujo o rosto é escondido completamente pe-
lo brago do capitao. Deste dltimo personagem sé apa-

rece a perna esquerda estendi-

morrido (antigo capacete sem

viseira com tope enfeitado) estra-
nhamente ornado de folhagem. Es-
se detalhe, assim como tantos ou-
tros que permeiam a obra, possibili-

tam ao artista criaft.

A expressiao severa do capitdo contrapde-se viva-
mente a0 traje vistoso e ao aspecto psicoldgico algo frivolo
do tenente Willen van Ruytenburch, pintado em resplan-
decente amarelo limao, branco,
com botas e esporas. Apesar do
rigoroso uniforme militar, veste-se
elegantemente, e seu chapéu esta

na ultima moda. E a figura mais
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luminosa de toda a pintura. A luminosidade acentua a juventude desse zeloso ofici-

al. O traje, a mao e a albarda concorrem para reforgar sua brilhante aparéncia.

A sombra produzida pela mao estendida do capitao torna mais intensa, por
contraste, a luminosidade do traje, que esta parcialmente pintado em cores muito

densas. Além disso, a albarda gera (junto com a

mao do capitao) um efeito que #ranspassa com for-
¢a a superficie do quadro, projetando-se em dire-
¢ao ao observador e criando, por um instante, um
impulso de recuo. Ele era também lorde da Casa
de Vlaerdingen, pertencente a classe dirigente da

cidade.

Segundo plano

Rembrandt mostra trés momentos da mosquetaria. A figura a esquerda car-
rega o mosquete ou fuzil; o que esta logo atras do capitdo dispara e o que aparece

atras do tenente sopra a polvora usada da cagoleta.
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3° momento

2° momento

1° momento

O menino, com o corneto de poélvora, corre
do terceiro para o segundo plano espacial, ou seja,
determinando uma situagao de limiar. O mesmo po-
demos dizer do cio, latindo a direita. Esses dois per-
sonagem formam duas diagonais, que se abrem para
as extremidades do qua-
dro, causando a nitida
impressio de que avan-

cam em direcio ao ob-

servadot.

Nenhum outro retrato coletivo de guardas civis na pintura holandesa com-
porta um jovem como esse. Rembrandt, provavelmente, inventou-o por questoes
de composicao. Talvez ele tenha visto ilustragoes do século XVI, em que figuram
soldados em companhia de mulheres cantineiras e criangas. O menino tem capacete

grande demais. Ele transporta seu corneto de polvora para o uso dos guardas.



Terceiro plano

A figura do sargento Reinier En-
gel sofreu muito com a mutilacio da
tela, mas, a0 mesmo tempo, é possivel
admirar sua cabeca soberba e sua ex-
pressao meditativa. Seu equipamento ¢
muito fantasioso: o capacete, exemplo
de uma grande liberdade de interpreta-

cao, reflete magnificamente a luz.
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As figuras mais misteriosas sao
as duas meninas que correm por entre
os soldados, uma quase completamen-
te encoberta pela outra. Aqui, tem-se
novamente o movimento em zigueza-

gue. A da frente é uma menina loura

°
vestida de amarelo brilhante, trazendo

uma galinha atada pelos pés ao cinto.

A menina, com sua expressao assusta-

o
da, ocupa uma posicao quase central, a

esquerda do capitao Cocq e debaixo da

bandeira.
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Na extrema direita, surpre-
endendo pelo tambor, um anciio
de roupagem verde brilhante,
lembra o verde de Ticiano. O
tambor ndo fazia parte da milicia:
era um mercenario. Em resumo,
somente os dois oficiais e o sar-
gento Kemp usam o traje regula-
mentar. Os outros seguiram o seu
gosto pessoal ou o imaginario do

pintor.

Quarto plano

Destacado no fundo, Jan
Corneliszoon Visscher é o porta-
bandeira, jovem, vigoroso e soltei-
ro, ocupa o terceiro lugar na hie-
rarquia. Capaz de brandir, com
uma s6 mao, a grande bandeira de
Amsterda com listras azuis e dou-
radas, ornada com ledes. A cor

verde prateada de seu traje é, sem

davida, uma invengao do pintor,
destinada a combinar com o verde da bandeira e o da folhagem sobre o morrido do
soldado que atira. Atras de seu ombro esquerdo, aparece um rosto cuja maior parte
esta escondida. Somente um olho ¢ visivel. Alguns criticos levantaram a hipétese de
que seria o proprio Rembrandt. Acima e abaixo do brago estendido do porta-

bandeira, distinguem-se vagamente os rostos de outros homens.
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Ao fundo, o bufio da tropa, com cartola, que, por vezes, tenta-se identificar

como o comerciante de vinhos Walich Schellingwou.

Agora, a cena como um todo. O capitao Frans Banning Cocq, o tenente Wil-
lem Van Ruytenburch, e o porta-bandeira Jan Corneliszoon Visscher tém o grau de

oficial. Nos antigos quadros de guardas civis, o grupo formado pelo capitio, o te-
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nente e o porta-bandeira nao é, em geral, dissociado. Rembrandt coloca o porta-
bandeira no quarto plano espacial, sob o pértico. Os seguintes na hierarquia sao os
dois sargentos, portanto suboficiais: um, Reinier Engel, estda sentado a esquerda,
sobre o parapeito do canal e da as costas ao observador. Rombout Kemp, coberto
por um chapéu negro, esta a direita e indica seu lugar a alguns de seus homens. Po-
dem-se distinguir trés tipos de guardas, portando a espada, a lanca ou o escudo re-
dondo. Entre eles véem-se os mosqueteiros, vestidos de vermelho: o da esquerda
carrega seu mosquete, o segundo, quase inteiramente escondido pelo capitao, des-
carrega alegremente sua arma (o homem que esta a seu lado afasta o canhao), o ter-
ceiro, mais a direita, perto do tenente, assopra o p6 fora da culatra do mosquete.
Assim, através das atitudes dos trés atiradores, Rembrandt ilustrou trés das cinco

fases da manobra de suas armas de fogo.

Rembrandt deseja representar o movimento na Ronda noturna exibindo forca
e determinacdo, que se dirige para o observador, fazendo-o participar do aconteci-
mento. O capitdao e o tenente parecem se achar sob a luz dos projetores de uma
cena, a mao estendida do primeiro e a alabarda do segundo saem do quadro. Essa
mao projeta sobre o uniforme do tenente uma sombra vivamente contornada, que
torna mais sensivel ainda a presenga dos corpos no espago. Os dois protagonistas
avancam de viés. O observador prolonga mentalmente o movimento para a frente
e, a0 mesmo tempo, para o centro, efeito que foi quase inteiramente anulado pela
forte mutilagao praticada a esquerda. Atras deles, os guardas desembocam do porti-
co. A sua direita e 4 sua esquerda, sente-se muito bem a profundidade do espaco.
Diante da menina de amarelo, a luva escura que esta suspensa por um dedo permite
medir a distancia que a separa dela. O equilibrio precario da cena rompe os limites

da moldura, de maneira caracteristicamente barroca, envolvendo o observador.

Nas duas extremidades da tela, o movimento para a frente da cena ¢ restabe-

lecido, de um lado, pelo tambor; de outro, pelo menino que corre com o corneto
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para polvora. O fluxo e o refluxo alternativos, se assim podemos dizer, entre o
tundo e o primeiro plano, estao ligados ao jogo das diagonais. Nao é por acaso que
a alabarda do tenente, o mosquete do guarda que assopra a pélvora e a mais longa
lanca repetem trés vezes um movimento descendente, enquanto a haste da bandei-
ra, a arma do outro mosqueteiro vermelho e a bengala do capitao Cocq traduzem
um forte apelo em dire¢ao ao alto. Nosso olho tem o habito de ler da esquerda para
a direita, tanto um quadro quanto um livro. Trata-se de um efeito desejado pelo

pintor, para dar ao movimento da cena uma brusca tensao.

Por contraste, a disposi¢ao arquitetural do vasto portico e do muro, com sua
cornija, intervém como um elemento de ordem, de repouso e de majestade. Eles
sao na verdade, o fundo que respalda a agitacao do primeiro plano. A integragao
das estruturas arquiteturais ao conjunto da composi¢ao ¢ uma conquista nova da
arte de Rembrandt, ao longo dos anos 40, inspiragao de seus antecessores da Re-

nascenca italiana, Rafael e Ticiano.

Retornando ao poema Rewbrandt:

....................................... Que importa se ighoramos

as cinzas de nossos artistas? Seus halitos povoam
cada trago, cada cor que nos legaram. Nossas maos,
alucinadas, dobram-se para eles, com o amor

com que se palpam péssegos numa feira,

ou filhotes num canil.

A medida que o tempo passa, a pessoa do artista perde importancia, prevale-
cendo a sua criacdo. Segundo Trevisan: Que importa se ignoramos/ as cinzas de nossos

artistas?

O quadro e o poema sao muito mais que obras de um artesao. Eles tém um

espirito, um toque de magia. Quase tudo surgiu da fantasia dos artistas, misturando



184

arte com suas respectivas realidades, num didlogo que reinventa a vida. Para eles, a

realidade nio basta, é preciso eleva-la a dimensao da arte.

Nos versos Seus hdlitos povoam/ cada trago, cada cor gue nos legaram, ha uma ima-
gem vinculada ao substantivo Ad/itos como equivalente a “sopro”. Nesses sentido,
sopro é uma forga criadora, um espirito, que impregna os tragos e as cores. I exata-
mente isso que estabelece a diferenca entre um artista e um artesdo. Assim, essa
manifestacao espiritual do artista tece os tragos e as cores na pintura e, no poema,
as palavras e os sons. O verde, por exemplo, nos quadros de Rembrandt, é tnico,
criando uma imagem de aragem que preenche o espaco da tela. Por isso, talvez, o
eu-lirico emprega o verbo regirar, pois tudo se movimenta. Os quadros de Rem-
brandt, apos contemplar o observador, tornam-se um sopro criativo (hdlito) que
coloca o observador no mundo da imagina¢ao. Nesse sentido, a obra ¢ o testemu-
nho de uma pessoa que guardou para os seus semelhantes uma maneira de ver o
mundo do século XVII. A metafora Adlito esta presente em toda obra do poeta,
desde o primeiro livro, A surpresa de ser. A imagem, por sua vez, associa-se a0 SOpro

de Deus, sugerindo a presenca da vida.

Nos versos seguintes: Nossas maos,/ alucinadas, dobram-se para eles, com o amor/
com que se apalpam péssegos numa feira,/ ou filhotes num canil, a presenca do sentido do
tato é outra constante na obra de Trevisan. Os quadros de Rembrandt, através do
recurso do claro-escuro, despertam no observador o sentido tatil pelo aveludado
das cores, remetendo as metaforas péssego numa feira, e filhotes num canil. O eu-lirico
toma dois elementos concretos, péssego ¢ filhotes de cao, para criar duas imagens tateis,
que tém essa caracteristica aveludada e macia. Essa capacidade de o eu-lirico acio-
nar varios sentidos no poema aproxima e desperta o imaginario do leitor para re-
lembrar situagoes existenciais numa dimensao estética. As metaforas péssego e filhotes

se completam, enquanto uma ¢ estatica, a outra ¢ dinamica; nesse verso, a imagem
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Ppéssego tem uma clara conotagao sensual, que se completa pela imagem da maciez do

pélo do filhote de cao. Representa dois aspectos do amor: o espiritual e o fisico.

As mios do observador ficam eclipsadas pela atmosfera do quadro — como
o perfume, que possui uma sutileza inapreensivel e, apesar disso, real — e querem

participar, tocando e recolhendo este momento indizivel.

Rico e famoso aos 30 anos, Rembrandt, a0 morrer em 4 de outubro de 1669,
aos 63 anos, estava tdo pobre que beirava a miséria; incompreendido e quase es-
quecido pelos seus contemporaneos. A vida atribulada de Rembrandt e sua trajet6-
ria artistica explicam-se pela situagao peculiar da Holanda no mundo do século
XVII. Como escreveu o critico Henri Focillon, ele ndo se limitou a ilustrar seu pafs,
inventou-o com sua arte. O que os criticos nao se cansam de destacar é que a liga-
¢ao profunda dele com a sociedade holandesa nio restringiu a universalidade de sua
obra; ao contrario, costuma ser comparada a do dramaturgo William Shakespeare.
O pintor foi um perspicaz analista de seu tempo. Por sua vez, Trevisan tem sido
um analista das emog¢des sociais e individuais do senso comum, que sufocam as
emocdes e sentimentos profundos do ser humano. Procura perceber os aspectos de
uma época puramente visual e a incapacidade do homem para desenvolver um o-

lhar critico diante do ilimitado nimero de imagens.
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2.5. OPOETAE O PINTOR: TREVISAN E ROTHKO

Talvez, na hora estrema, a memoria
te leve ao outro lado da vida,
a vida que, a rigor, nunca viveste (SM, 2004, p. 79).

ROTHKO

O pintor das cores de penugem de péssego

ousou violar, com pé de cabra,

as portas do infinito. Melhor

lhe teria sido blasfemar dos pigmentos,

descabelar os pincéis, e ir beber, ao crepusculo,

um aperitivo com o irascivel Paul Cézanne (SG, 1997, p. 140).

Mark Rothko

N°15-1952

Oleo sobre tela — 232,4 x 210,3 cm
Colegao particular.
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2.5.1. O Expressionismo Abstrato

Mark Rothko (1903-1970) é O pintor das cores de penugem de péssego, segundo o
primeiro verso do poema homoénimo de Armindo Trevisan. Ele gostava de literatu-
ra (poesia), filosofia, em especial Friedrich Nietzsche, mitologia grega e principal-
mente musica. Apesar do temperamento irritavel e irrequieto, também era conheci-
do pelo seu carinho e afeto. A semelhanca de temperamento entre Rothko e o pin-
tor pés-impressionista Paul Cézanne povoou o imaginario do poeta, ao escrever o
poema Rothko, fazendo com que eles se encontrassem para um aperitivo ao crepus-
culo, embora os pintores tenham vivido em séculos diferentes. A poesia possibilita
essa associacdo magica, assim como sao as cores dos quadros do pintor russo-

americano nascido em Dvinsk, Russia.

Rothko faz parte da geragdao de artistas americanos que revolucionaram por
completo a pintura americana. Foi um dos protagonistas do movimento que se tor-
nou conhecido como Expressionismo Abstrato ou Escola de Nova Iorque, estrutu-
rado no periodo entre-guerras, juntamente com Jackson Pollock, Willem de Koo-
ning, Adolph Gottlieb, Robert Motherwell, Franz Kline, Clyfford Still e Barnett
Newman. A denomina¢io Expressionismo Abstrato refere-se mais a um processo
do que a um estilo. Pretendia expressar sentimentos profundos através do proprio
ato de pintar, ou seja, do processo, sem se fixar no verdadeiro produto desse ato, a

obra de arte.

Desde finais do século XIX, a arte moderna fora dominada por correntes eu-
ropéias, tendo como centro Paris. No periodo entre-guerras e nas duas décadas
poOs-guerra, a pintura americana foi gradualmente ocupando o papel principal. O
Expressionismo Abstrato primeiramente conseguiu o reconhecimento nacional,
através da exposicao Quinze Americanos ocorrida em 1952, no Museu de Arte Mo-

derna de Nova lorque (MoMA). No final dos anos 50, foram realizadas exposi¢oes
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nos principals museus europeus, com que obteve notoriedade internacional. Esse
movimento foi considerado pela critica mundial sem precedentes em toda a histéria

da arte.

Antes do surgimento da Escola de Nova Iorque, o cenario artistico america-
no tinha basicamente duas correntes: por um lado, os pintores chamados de Regio-
nalistas, em que cada um usava o seu estilo proprio para retratar as virtudes do tra-
balho rural da populag¢ao americana; e um segundo grupo, formado de artistas do
Realismo Social, cujo trabalho reflete a vida urbana durante os anos da Grande De-
pressao. Nenhuma dessas duas escolas estava interessada em arte abstrata. Pelo
contrario, ambas defendiam uma postura conservadora em relaciao a representagao
tigurativista. Apesar de esses estilos dominarem, os novos artistas encontravam-se
no lendario bar Cedar, onde discutiam suas teses radicais: os problemas da arte em
geral e da arte americana em particular, as influéncias dos pintores europeus e de
como fazer um corte radical com a arte do passado, rompendo com as técnicas e

temas convencionais.

Realismo Social

TS

! Norman Rockwell
/-\ Dando gragas — 1951
' Oleo sobre tela.
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Regionalistas

Grant Wood

Cena americana — 1930
Oleo sobre tela

The Art Institute, Chicago.

Quanto as influéncias, os artistas se apropriaram de referéncias da arte euro-
péia, em especial do Surrealismo e do Expressionismo, e de artistas como Max
Ernst, André Masson, Piet Mondrian, Ives Tanguy e Marc Chagall, emigrados para
os Estados Unidos durante a era nazista. Outra fonte de inspiragao foi a exposicao
dos artistas dadaistas e surrealistas no Museu de Arte Moderna de Nova lorque, em
1936. Outro fator-chave foi a inauguracao, em 1942, da galeria Art of this Century,
de Pegey Guggenheim, onde Jachson Pollock fez a sua primeira exposi¢ao indivi-

dual. Entre os famosos comerciantes de arte que promoveram o movimento conta-
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vam-se Betty Parsons, Sidney Janis e Leo Castelli. Mas a influéncia decisiva veio
dos dltimos quadros de Claude Monet (1840-1926), de algumas pinturas de Henri
Matisse (1869-1954) e Wassily Kandinsky (1866-1944), além dos trabalhos de Ma-

nuel Orozco e outros muralistas.

As idéias que circulavam nos encontros dos pintores podem ser sintetizadas

pelas palavras do pintor Barnett Newman, em 1948:

Estamos a reafirmar o desejo natural do homem pelo sublime,
pela preocupaciao do nosso relacionamento com as emoc¢oes absolutas.
Nao precisamos dos apoios obsoletos de uma lenda fora de moda e
antiquada. Estamos criando imagens, cuja realidade é evidente por si, e
que ¢ desprovida de apoios e muletas que evocam associa¢Oes com
imagens antiquadas, € que nao sao sé6 sublimes como siao belas. Estamos
libertando-nos de impedimentos da memoria, associagdo, nostalgia,
lenda, mito, seja o que for que tenham sido os instrumentos da pintura
da Europa Ocidental. Em vez de fazermos catedrais a partir de Cristo,
do homem ou da “vida”, estamos a fazé-lo a partir de nds, dos nossos
proprios sentimentos. A imagem que produzimos ¢ a evidéncia da
revelacao, real e concreta, que pode ser entendida por quem quer que
olhe para ela sem os nostalgicos 6culos da histéria (NEWMAN;, apud
BAAL-TESHUVA, 2003, p. 10).

Os novos artistas sustentam a afirmacao radical de que a arte consiste em
partir do intimo do ser humano: dos sentimentos mais profundos do artista. E uma
afirmacao marcada pelo individualismo absoluto, que recusa inclusive a cultura e a
historia, pelo que se depreende das palavras de Newman. As idéias nao tém valor,
mas somente os sentimentos. Surge uma arte desvinculada da realidade imediata e

baseada na for¢a do sentimento pessoal.

Sendo assim, a defini¢ao da estética do Expressionismo Abstrato do pintor

Willian Seitz é coerente:



192

Eles valorizavam a expressio mais do que a perfeicio, a
vitalidade mais do que o acabamento, a flutuagido mais do que o repouso,
o desconhecido mais do que o conhecido, o velado mais do que o claro,

o individual mais que o social e o interior mais do que o exterior
(SEITZ, apud BAAL-TESHUVA, 2003, p. 10)

A Escola de Nova Iorque nunca foi um movimento unificado com um pro-
grama fixo, ou seja, os artistas nao apresentaram um manifesto para publicar em
jornais como faziam os artistas franceses. Eles nao tinham uma unidade visual, mas
formavam um grupo de artistas frouxamente associados. O critico americano de
arte Harold Rosemberg cunhou a expressao pintura de acio, para descrever os traba-
lhos de Jachson Pollock, Willen de Kooning e Franz Kline. O tema desses artistas
¢, exatamente, o processo de movimento da pintura, em que o movimento das co-
res determina o proprio ritmo visual. Nesse sentido, Rothko nio era um pintor de
acao. Ele, Barnett Newmann e Clyfford Still sio os melhores pintores da segunda
maior corrente do Expressionismo Abstrato, chamada de pintura de campos de cor ou
pintura espacial, na qual o elemento predominante nao é o movimento gestual, mas a
forca emocional da cor. Depreende-se da expressao forga emocional da cor uma espécie de
impulso subconsciente (o gosto quase sem explica¢do por uma cor). Embora exista
certa convengao sobre o emprego simbolico das cores, ela ¢ o mais irracional dos
elementos plasticos, pois vinculada diretamente a subjetividade, tanto do artista,

quanto do observador.

2.5.2. As fases pictoricas de Rothko

A carreira de 45 anos de Rothko como pintor pode ser dividida em quatro
petriodos: os anos realistas, de 1924 a 1940; os anos surrealistas, 1940-1946; os anos
de transicao, de 1946 a 1949; e os anos de classicismo, de 1949 a 1970. Durante os
dois primeiros periodos, pintou paisagens, interiores, cenas de cidade, naturezas
mortas, quadros que tiveram influéncia em seu futuro desenvolvimento. O seu tra-

balho durante a Segunda Guerra Mundial e no periodo imediatamente posterior é
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marcado por pinturas simbolicas, baseadas em motivos mitologicos e religiosos
gregos. Durante o periodo de transicio para a arte puramente abstrata, criou as
chamadas multiformas, que iriam por fim evoluir para os trabalhos do periodo clas-

sico, com campos de cor retangulares e vagos.

Dessa forma, a evolucao estilistica de Rothko, inicialmente formada de um
repertorio visual figurativo, avangou com certa lentidao para o estilo nao-figurativo,
centrado na relagao ativa do observador com a pintura. Essa atitude de participagao,
iniciada no Impressionismo, altera em definitivo a concepg¢ao renascentista do ob-
servador passivo. O pintor caracterizou esse relacionamento como “... uma experi-
éncia consumada entre o observador e a pintura. Nada se deve interpor entre a mi-
nha pintura e o observador” disse o pintor (ROTHKO, apud BAAL-TESHUVA,
2003, p. 7).

Rothko deseja que o observador se aproxime dos quadros sem pré-
sensagoes, sem pré-percepcoes, sem pré-imaginacoes e sem nenhum tipo de pre-
conceito. Almeja que o observador rompa com o olhar cristalizado pela cultura,
para que se estabeleca uma relagao auténtica de receptividade. Portanto, os chama-
dos campos de cor das pinturas colocam o observador num espaco polissémico, de-

pendendo somente do grau de relacao que ele estabelece com o quadro.

(AT B i

Mulher sentada (detalhe) — 1933
Oleo sobre tela — 81,6 x 61,6 cm
Colegao Christopher Rothko.
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B S '_""..”-- 5 -
O agoiro — 1943 Amarelo, vermelho, azul sobre azul — 1953
Oleo e grafite sobre tela — 48 x 33 cm Oleo sobre tela — 205,7 x 170,2 cm
Washington, Galeria Nacional da Arte. Suica, colegao particular.

Por sua vez, essa interagdo entre obra e observador nunca se completa, fun-
cionando como uma espécie de olhar em espiral. Por isso, o pintor era arredio a
fazer interpretagoes de seus quadros, pois estava preocupado com a experiéncia
estética do observador para além da compreensao verbal; e mais, para além da pro-
pria experiéncia estética. A explica¢ao verbal dos quadros é praticamente impossi-

vel, e sobre isso o proprio Rothko disse:

Nenhum conjunto de notas verbais pode explicar as nossas pinturas. A
explicagio tem de advir de uma experiéncia consumada entre o
observador e a pintura. A aprecia¢do da arte é um verdadeiro casamento
de mentes. E na arte, como no casamento, a auséncia de comunicacio ¢é
fundamento para anulacao (ROTHKO, apud BAAL-TESHUVA, 2003,

p. 7).



195

Depreende-se dos pensamentos de Rothko que a experiéncia estética nao e-
ra, para ele, a experiéncia decisiva do ser humano. Para ele, seria uma espécie de
experiéncia religiosa que explicaria o mundo, o sentido da vida e a morte. Para o
pintor, a arte era uma forma de comunicagao, de conhecimento e de fruicao, mas,

em si, nao tinha respostas paras as questoes do destino humano.

Rothko rompe com a atitude passiva e subserviente do observador em rela-
¢do a obra. O gosto narrativo, que atravessa a historia da pintura desde o pintor
renascentista Domenico Ghirlandaio (1449-1494), o qual considerava a funcao da
arte como essencialmente narrativa e testemunhal, nio tem mais sentido no século
XX, principalmente depois da descoberta da fotografia. A pintura deixa de ser defi-
nitivamente narrativa. Dessa forma, a atitude adotada para a leitura das obras de
Ddrer, Grunewald, El Greco e Rembrandt aqui ndo pode ser adotada, sob pena de
incorrer-se num grave erro de leitura pictorica. Descarta-se a analise exaustiva dos
quadros de Rothko para evitar a formulacao de leituras que inviabilizem a imagina-

cao, interferindo na relagao direta observador-pintura.

A arte figurativa e a arte abstrata determinam duas posturas de leitura picto-
rica. A leitura de um quadro figurativo, aparentemente, ¢ mais facil do que a leitura
de uma obra abstrata, tendo em vista que o observador reconhece o objeto repre-
sentado. Sente-se mais seguro, mesmo quando o objeto ¢ inventado, como no caso
da pintura surrealista. Com relacao a pintura abstrata, o observador defronta-se
com elementos pictoéricos (forma, cor e composi¢iao) que, na maioria das vezes,
possibilitam somente uma abordagem emocional. Assim, a unidade compositiva é
feita sem referéncia ao mundo real. Diante de um quadro abstrato, normalmente o
observador pergunta: o que isto quer dizer? Ele quer dizer que ndo encontra nada
no quadro que faca referéncia aos objetos do mundo. Por isso, a pintura abstrata ¢é

uma combinagao feita pelo artista para sugerir alguma emoc¢ao perante a realidade.
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Piet Mondrian

Composi¢ao em amarelo, vermelho, azul
e preto — 1921

Oleo sobre tela — 59,5 x 59,5 cm
Gemeentemuseum, Haya.

Domenico Ghitlandaio

Madonna — 1470

Oleo sobte tibua — 73 x 51 cm
Nacional Gallery of Art, Washington.

No inverno de 1949, Rothko encontrou seu estilo definitivo, depois de me-
ses de crise criativa, intensificada pela morte da mae, Kate, em outubro de 1948. A
partir desse momento, o pintor comega a impregnar suas pinturas com uma espécie
de forca vital, tornando-as uma verdadeira expressao. Sobre essa forga vital, ele afir-

mou:

Diria sem reservas que do meu ponto de vista nio pode haver
abstragoes, formas ou areas em que falte a concretizagao pulsadora da
verdadeira carne e ossos.. Qualquer pintura que nao apresente o
ambiente em que a respiragao da vida nio pode ser representada nio me
interessa (ROTHKO, apud BAAL-TESHUVA, 2003, p. 45).
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Rothko expos pela primeira vez seu novo estilo na galeria Betty Parsons,
dando inicio a fase classica no comeco de 1949. As manchas de cor amorfas da fase
de transicao (multiformas), que ainda recordavam objetos fisicos, reduziam-se a
dois ou tres blocos retangulares e simétricos de cor sobreposta. Assim, o pintor
passou de um simbolismo onirico para uma abstraciao delicada e sutil, baseada na
mancha retangular de contornos muito indefinidos, dando uma dimensao irracional
aos quadros. Os blocos de cor criam a impressao de campos coloridos gragas a va-
riacio cromatica e a luz, que parecem pairar em frente de um fundo indefinido.
Surge uma sensagao de infinitude. As pinturas nao tém mais titulos, apenas nume-
ros e datas. Alguns comerciantes acrescentaram os nomes das cores dominantes de

um quadro como titulo.

De 1949 a 1950, o pintor pinta quase que exclusivamente a 6leo, usando pre-
ferencialmente formatos verticais. As dimensoes dos quadros muitas vezes excedi-
am os trés metros de altura. Com isso, criava um sentimento de que o observador

estava dentro do quadro. Sobre isso, ele disse:

Faco quadros muito grandes. Sei que historicamente a func¢ao de
pinturas de grandes dimensoes era pintar coisas grandiosas e pomposas.
No entanto, a razio por que o fago, e creio que isso se aplica a outros
pintores que conhego, ¢ exatamente porque quero ser muito intimista e
humano. Pintar um quadro pequeno ¢é colocarmo-nos fora da nossa
experiéncia, encarar a experiéncia como uma visao estereotipica ou como
uma lente de diminuir. No entanto, se se pintar um quadro grande,
estamos dentro dele. Nao é uma coisa que se imponhal (ROTHKO,
apud BAAL-TESHUVA, 2003, p. 40).

Rotko desejava colocar-se dentro da experiéncia de pintar, isto é, no préprio
processo criativo, para evocar os sentimentos mais profundos vinculados a existén-
cia humana. Buscava, através da pintura, um sentido para a vida, que explicasse a
angustia existencial de um momento historico. Por isso, o pintor considerava a dis-

tancia de 45 centimetros como ideal para ver as suas pinturas. Desse modo, o ob-
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servador podia ver-se a si mesmo pintado nos campos de cor, experimentando seu
movimento interior e a auséncia de margens claras, sentir a liberdade de exceder os

limites da existéncia humana e reveréncia pelo que nao pode ser entendido.

Verifica-se, em cada uma de suas fases, a tendéncia para uma tonalidade par-
ticular de cores antes de meados dos anos 50. Raramente empregava azuis escuros
ou verdes, preferindo vermelhos e amarelos radiantes. Rothko aplicava misturas de
cor sobrepostas, muito delgadas, em que a pigmentacdao mal aderia a superficie do
quadro. Hsse processo dava as suas pinturas transparéncia e brilho. As camadas
individuais de cor eram aplicadas com pinceladas leves e rapidas, exigindo pincéis

de cerda macia. Ele imaginava que as cores eram, de algum modo, sopradas na tela.

A esse respeito, o critico Kelly (1997) disse:

Do que eu mais gosto no Rothko ¢ que nao ha de fato quaisquer
idéias nas pinturas. Sao uma presenc¢a de pura abstragao. Quando penso
no Rothko, é a principio 7a cor, na exuberancia, na luminosidade, na
radiancia da cor que nos impressiona. Nao me interesso muito pelas
pinturas escuras dos ultimos dois anos de sua vida... E nem pelo sentido
de propor¢ao que ele mostra nos quadros, como por exemplo, um vasto
espaco de amarelo com branco sobre ele, uma pequena por¢ao de preto
em cima, que tem branco sobre ele misturado com cinzento, e depois,
em baixo, muito pouco preto e vermelho, com um pouco de cor em
torno das extremidades. A aplicacio da tinta é também crucial. Eu
admiro o trabalho de pincel do Rothko [...] Com Rothko, sentimos que
ele acaricia a tela. A sua pintura parece absorver a cor e resplandecer

(KELLY, apud BAAL-TESHUVA, 2003, p. 47).

Kelly equivoca-se quando desconsidera a importancia do sentido de propor-
cao das formas. As relagoes dos espacos de cor sio fundamentais para a criagao da
harmonia e a sensagdo de infinito. A partir da harmonia deriva, por exemplo, o ca-

rater misterioso das texturas cromaticas dos campos de cor, que nao sao chapadas.
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Por outro lado, as quase simétricas estruturas inferiores que Rothko desen-
volveu em sua pintura classica davam a possibilidade de ocorrerem muitas varia-
¢oes de cor e de se intensificar a expressio pictorica, a semelhanca do que sucedeu
nas sonatas, em musica. B possivel aproximar sua pintura das pecas de Claude De-
bussy. Entretanto, o conflito dramatico das suas pinturas era criado através de co-
res contrastantes, que nao soé se fortaleciam umas as outras pelo seu efeito, mas
também pela tensao de contencdo, de fixagao e flutuagao, que ele descrevia como

tragica.

Os trés primeiros versos do poema de Trevisan estao em perfeita sintonia
com os quadros de Rothko. O pintor das cores de penugem de péssego/ ousou violar, com pé
de cabra,/ as portas do infinito. E. extraordinaria a percepgio do poeta quanto as sutile-
zas do cromatismo dos quadros da fase classica do pintor (1949-1970). O fragmen-
to ...cores de penugem de péssego sugere a textura do péssego maduro, com suas cores
aveludadas, macias e suaves (roxos, vermelhos, amarelos, ocres). O péssego ¢ uma
metafora que remete a0 erotismo das cores do pintor, pois tem a forma de um seio
e transmite uma sensa¢ao de volupia. Essa relacdo de erotismo acentua-se, princi-
palmente quando o fruto esta no limiar, naquele espaco unico de tempo, entre o
amadurecimento pleno e o principio do amolecimento. Nesse limiar, ele tem um
aspecto carnudo e cores vigorosas. As camadas finas e sucessivas de cores dos qua-
dros criam a mesma sensacao carnuda, leve (nuvens de cor) e firme da textura do

péssego, despertando os sentidos, principalmente o tato.

Por isso, é possivel afirmar que as cores sao erotizadas, parecendo conter
uma pretensa umidade. O verso O pintor das cores de penugem de péssego ressalta nao so6
o lado erético do cromatismo da pintura de Rothko, mas também o da poesia de
Trevisan. Entretanto, o erotismo de Rothko realiza uma transcendéncia que resulta
de uma comunhio de ordem corporal e psiquica. Assim, o eu-pessoal esta limitado

por um corpo, uma memoria, uma experiéncia de vida e uma psique. Quando o eu
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se une a outro eu, ou seja, a um tu, transcende o pessoal através de uma comunhio,
mas permanece no campo da imanéncia. Ja o erotismo que se observa em boa parte

da obra de Trevisan é de ordem metafisica, ¢ uma comunhao espiritual com Deus.

A pintura de Rothko é construida de campos de cor, ou seja, nao tem figuras
que possibilitem recuperar direta ou indiretamente o espago fisico exterior. O tnico
espago possivel é o espago interior, em que o volume e a perspectiva sio anulados.
As cores criam espagos cromaticos delimitados, sugerindo a perspectiva medieval
(gradacgao das cores). O conceito de repercussiao, de Bachelard, torna-se imprescin-

divel para a leitura de um quadro de Rothko.

Por sua vez, as texturas cromaticas desses espacos sao variadas, indo do mais
escuro ao mais suave. As bordas dos retangulos sugerem alargamento para todos os
lados, criando imprecisao. Daf o paradoxo: um espago fechado e, a0 mesmo tempo,
expansivo. A idéia de limite é rompida, sugerindo que todo o quadro esta no limiar,
devido as relagbes de campos de cor. A forga das cores sugere uma espacialidade
em movimento centrifugo e centripeto. Dessa forma, ndo existem cores chapadas,

como nas pinturas de Robert Motherwell e outros pintores.

Basicamente, Rothko usa o retangulo, tendo em vista que essa forma esta
mais associada ao espac¢o, enquanto o circulo é uma forma relacionada com a sim-
bologia do infinito. O retangulo, na pintura de Rothko, assume uma dimensao pa-
radoxal: o aberto e o fechado convivem simultaneamente, ou seja, formas incom-
pletas sobre formas completas. Sugerem um estado estético de imprecisao, de in-
constancia, de movimento, que se realiza no espago interior do observador. O ob-
servador tende a imaginar o quadro em continua transformagdo, como se fosse
uma nuvem. Portanto, é uma outra maneira de conceber o espago. A variagao do

cromatismo e as imperfeicoes da forma criam a impressao de alargamento e, ao
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mesmo tempo, de encolhimento. Sugerem uma simultaneidade espacial muito mais

no nivel interior (espago psiquico) do que no nivel exterior.

Ao contrario das atribulagdes da vida de Rothko, a sua pintura sugere senti-
mentos de repouso, mistério, siléncio e “meditacao”, e, a0 mesmo tempo, inquieta-
¢do e angustia. Embora a sua vida tenha sido conturbada, sua pintura inspira espe-
ranga, pois as cores nao sio chapadas e as formas sao abertas. Normalmente, é o
conteudo que determina o emprego das cores. No caso de Rothko, é o observador
que sugere o contetdo a partir das cores. Assim também sdo as imagens poéticas de
Trevisan, que sao assumidas pelo leitor conforme o seu mundo, e que dialoga com
elas. As imagens de ambos os artistas nao siao definidas nem definitivas, abrem pos-
sibilidades para o devaneio, ou seja, sugerem a criagao, através das imagens, de um

mundo singular.

O segundo ¢ o terceiro versos: ousou violar, com pé de cabra,/ as portas do infinito.
Primeiramente, o limiar do poema é o verso as portas do infinite, instante de passa-
gem, significando, provavelmente, as portas da vida (limite da vida) que conduzem
ao desejo de transcendéncia (o lado obscuro). Num segundo momento, a metafora
pé de cabra é paradoxal. O poeta retirou da grafia da palavra pé de cabra os hifens.
Numa visao geral, sugere a impaciéncia do pintor para encontrar a sua propria ex-
pressdo pictorica e a busca de respostas para a sua angustia existencial. O pé-de-
cabra ¢ um instrumento para arrombar portas ou abrir caixas, remetendo, nesse
verso, a um violador irascivel, que nao usa sutilezas, que confia somente na sua co-
ragem e forga fisica. Difere de um ladrdo, que tem paciéncia para atacar, empregan-
do outros artificios, que envolvam sutilezas: aproveita-se de uma porta entreaberta,
da inadverténcia de uma pessoa, ou usa uma chave falsa. O pintor tenta violar, com
um objeto tao fragil e inocente, as grandes portas que conduzem a transcendéncia

metafisica, deslocando o leitor do senso comum.
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A metafora pé de cabra sugere duas interpretagoes, mas ambas vinculadas a i-
déia de forga bruta e de atitude insana. Primeiro, a metafora pé de cabra com a grafia
correta (pé-de-cabra) estabelece uma associacdao paradoxal com o objeto pincel. Pé-
de-cabra é um instrumento de ferro ou ago, usado para arrombar portas, abrir cai-
xas e retirar pregos, enquanto o pincel é um instrumento fragil, suave e inocente. O
paradoxo reside nessa inexplicabilidade do uso do pincel como instrumento de vio-
lagao do sagrado, das imensas portas do infinito, que conduzem a transcendéncia.
O poeta desloca o senso comum do uso do pincel e introduz a nog¢ao de for¢a num

instrumento fragil.

Outra possibilidade de leitura dessa metafora pé de cabra é, sem os hifens,
como esta grafada no poema. Dessa forma, esta associada ao deus Pa, da mitologia
grega, que é um satiro. No caso, o eu-lirico vincula a personalidade impaciente e
irascivel de Rothko com a divindade de Pa. A metafora explica a personalidade de
Rothko, como também a sua prépria pintura, na medida em que descreve tanto o
aspecto fisico quanto o psicologico do deus Pa, o mais famoso dos satiros. O satiro
¢ a divindade dos bosques, das florestas, das montanhas, dos rebanhos e pastores.
Gosta de musica, de festas ¢ de mulheres. Tem a cabeca e o torso de um homem,
mas os quartos traseiros e os chifres de uma cabra. Também tem uma longa cauda
e orelhas pontudas, mantendo o pénis em permanente ere¢ao. Perseguia as ninfas,
movido por um desejo sexual insaciavel. De sexualidade brutal, sua apari¢ao pode-
ria provocar medo e panico entre as ninfas. F a personificacio da vitalidade e de
um animal incontrolavel, da impulsividade, da forga fisica, da luxiria e dos prazeres
do mundo. Tais caracteristicas determinam a denominacao cientifica de satirfase
para a compulsdao sexual masculina. Portanto, na sua busca insaciavel, o satiro tenta

violar com o seu pé de cabra as portas do infinito.

O eu-lirico retrata o desejo do pintor de obter respostas para os enigmas da

existéncia humana. Dai, sua impaciéncia diante da crescente impossibilidade de
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consegui-las através da arte e, especialmente, da pintura. Rothko nio aceita a reali-
dade do mundo e questiona-se sobre o sentido da existéncia. Por isso, busca na or-
dem metafisica as respostas que nao encontra na cultura e na ciéncia, para amenizar

a sua angustia e a incerteza de outra existéncia.

Com efeito, a impaciéncia torna-se um ato condenavel, na medida em que
transgride os limites do sagrado, pois ousou, em sua finitude, violar o infinito. A
palavra esta associada a um ato condenavel, pois falta-lhe a humildade e a paciéncia
diante do inexplicavel da dimensao humana. “Violar”, no sentido do emprego da

violéncia fisica, é agir injustamente como um ladrdo em busca da resposta de Deus.

Para o eu-lirico, a atitude mais sensata de Rothko seria revoltar-se contra a
pintura (tintas e pincéis) e aceitar a impossibilidade humana de conseguir respostas
definitivas sobre o homem. Conscientizar-se de que as respostas nao sio obtidas
pela cultura. Por isso, emprega a palavra blasfernar dos pigmentos, formando uma
imagem sinestésica, tendo em vista que as tintas nao blasfemam. Descabelar os pincéis,
determinando a impossibilidade de pintar, pois a pintura de Rothko exige pincéis

de cerdas suaves.

Tanto a pintura de Rothko como a poesia de Trevisan escondem uma pro-
funda inquietacdo. Eles ndo buscam somente uma resposta pictérica ou solugoes
técnicas de construcao do verso, no caso de Trevisan, mas essencialmente uma res-
posta de ordem transcendente. O interesse primeiro de Rothko ndo era obter res-
postas estéticas, mas respostas emotivas e profundas, relacionadas com a vida, ou
seja, com o sentido da vida no mundo. O mesmo pode-se dizer de toda a poesia de
Armindo Trevisan. O que distingue um do outro é a forma como realizam essa

busca, e o suporte escolhido.
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Talvez o quadro De onde viemwos? Quem somos? Para onde vamos?, do pintor pos-
impressionista Paul Gauguin (1848-1903), possa auxiliar na compreensao da intensa
angustia existencial, principalmente do pintor Rothko. Nessa obra de 1902 (141 x
411 cm), o pintor se pergunta sobre o sentido da vida e cria uma alegoria que repre-
senta em varias cenas a sucessao da vida, desde a infancia até a morte. Nessa obra,

estda expressa toda a existéncia humana, toda a cultura, todos os sonhos. Toda a

razao de ser é posta em questao.

Museu de Belas Artes e Boston

A palavra violar e a metafora pé de cabra possibilitam fazer uma consideracao
sobre o emprego da palavra poética. Suponha-se que o poeta construisse o verso da
seguinte forma: “O pintor das penugens de péssego/ ousou arrombar, com picare-
ta/ as portas do infinito”. Nesse caso, as palavras amombar e picareta sio inadequa-
das, fazendo com que o verso perca a forga poética (esvaziam a poesia do verso),
tornando-o muito proximo da linguagem denotativa. As palavras violar e pé-de-cabra
tém em si uma tradicao simbolica. Assim, ocorreria um grave erro poético se o poe-
ta simplesmente dissesse: “ousou arrombar, com o pincel”. O erro consiste na a-
breviacao da distancia entre a metafora pé de cabra e o que o poeta deseja sugerir. As

imagens desaparecem, impossibilitando o devaneio.
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A angustia do pintor, tdo bem fixada pelo poeta, aumenta nos anos 60 e 70;
entretanto, nos anos 50, ele havia consolidado o seu estilo. Em principios dessa
década, viajou com sua mulher, Mell, por varios paises europeus, conhecendo os
grandes museus. Ficou impressionado com a luz celestial e a tranqiilidade medita-

tiva dos afrescos de Fra Angélico, no mosteiro de Sio Marcos em Florenca.

Nas sucessivas exposi¢oes dos anos 50, Rothko exigia uma luz fraca, na con-
vicgao de que isso daria uma qualidade misteriosa as suas pinturas. Dizia que “o

siléncio é muito exato”, acrescentando que “as palavras serviam apenas para parali-

sar a mente do observador” (ROTHKO, apud BAAL-TESHOVA, 2003, p. 50).

O siléncio ¢ muito exato. Nos quadros de Rothko, o siléncio é quase parali-
sante, pois o pintor associa esse siléncio a uma espécie de barreira (as portas do in-
finito). Para Trevisan, o siléncio é provocador, isto ¢, chama ao encontro. E uma
espécie de territério a ser descoberto. Dai a dimensao metafisica da metafora do
siléncio na obra de Trevisan e a dimensao de imanéncia nos quadros do pintor. Pa-
ra Rothko, o siléncio é uma falta de respostas, enquanto para Trevisan o siléncio é

uma esperanca.

Essa dimensao misteriosa, Rothko desejava que fosse dificil de ser apreendi-

da. E numa conversa disse:

Talvez, tenha notado que na minha pintura existem duas
caracteristicas: ou suas superficies sdo expansivas e empurram para fora
em todas as dire¢cdes, ou suas superficies contraem-se ¢ puxam para
dentro em todas as dire¢Ges. Entre os dois pélos, esta tudo que eu quero
dizer ROTHKO, apud BAAL-TESHOVA, 2003, p.50).

Dois pélos: a pintura de Rothko tem dois momentos, expansio e sucgao.

Mantém-se no limiar desses movimentos, pois nao atinge a transcendéncia metafi-
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sica, permanecendo no limiar das portas do infinito como explicita Trevisan, ou seja,
nao consegue completar o ato de violagdo. Portanto, a transcendéncia nao se efeti-
va para obter as respostas de Deus. E uma expansio continua, em todas as dire-

¢oes, embora limitada, pois ocorre dentro de um espago imanente.

Numa entrevista que deu a Selden Rodman, proclamou:

Estou interessado apenas em expressar as emog¢des humanas
basicas, ou seja, tragédia, éxtase, ruina e assim por diante. Eu quero que
as pessoas tenham uma experiéncia religiosa diante de meus quadros,
semelhante a que eu tive quando os pintei. E se o observador se
emocionar apenas com as relagées de cores, nio entendeu (ROTHKO,

apud BAAL-TESHOVA, 2003, p. 57).

As ferramentas formais serviam para Rothko como instrumentos para narrar
uma experiéncia de realidade transcendental. Para ele, a espacialidade da cor, ou
campos de cor, continha poderes miticos e misticos, que eram transportados para o
observador. Esta claro que a cor era a principal fonte de expressido para a sua an-
gustia. “Nao havendo uma linha disse ele a Elaine de Kooning, o que resta para
poder pintar? A cor, mas a cor é muito mais que um instrumento”. Noutra ocasiao
anunciou que “A pintura nio ¢é sobre experiéncia. F uma experiéncia” (ROTHKO,

apud BAAL-TESHOVA, 2003, p. 57).

Na segunda parte do poema, o eu-lirico dialoga com Rothko, questionando
indiretamente a sua atitude. E o dialogo de um cristio com um homem religioso,
mas impaciente e agressivo. Discorda da atitude do pintor, por sua impaciéncia e
pela incapacidade de encontrar outras solugoes, e sugere a de Cézanne, também um

homem irascivel, mas que aceitou com bom senso o lado da obscuridade.

Rothko era religioso, mas com duvidas sobre a transcendéncia e o sentido da

vida humana. Sua fé era interrogativa, e a paz s6 viria quando tivesse uma resposta



207

de Deus. Ele expressa emog¢oes profundas e através delas deseja compreender a
propria existéncia. Por isso, sua impaciéncia, ou seja, a incapacidade de agiientar o
destino da finitude ou a condi¢ao humana. O pintor adota uma postura inversa a
do livro Eclesiastes. O autor do Eclesiastes aceita a vida como ela se apresenta, mesmo
tendo uma visio desencantada do homem. E a visdio de um homem que experi-
menta a noite escura, chegando a beira do desespero humano, mas com resignagao.

Rothko nio se resigna a uma existéncia onde tudo é vento.

............................ Melhor

lhe teria sido blasfemar dos pigmentos,
descabelar os pincéis, e ir beber, ao crepusculo,
um aperitivo com o irascivel Paul Cézanne.

Paul Cézanne contribuiu para desvincular a pintura do desenho. Nas frutas, e
principalmente nas magas, ha erotismo. Ja os nus do pintor nao despertam no ob-
servador, com tanta énfase, o apelo ao tato, a vontade de acariciar, como ocorre nas
magas. Talvez seja determinante o fato de que nas mulheres despidas aparece mais

a carne, e nao a cutis da pele.
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Paul Cézanne
Magas e laranjas — 1900 - 1905
Oleo sobre tela — 73 x 93 cm

Paul Cézanne
Trés banhistas — 1879-1882
Oleo sobre tela, Musée du Petit Palais, Paris
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Nesse sentido, Rothko é um companheiro de Cézanne. Por isso, a aproxima-
¢ao que o poeta faz entre os dois artistas, para tomarem um aperitivo ao crepuscu-
lo. Esses versos estdo carregados de um fino e sutil humor, com levissimos toques
de ironia, outra caracteristica que tem se acentuado em varios poemas de Trevisan,
a partir do livro A danga do fogo. Enfim, o que Cézanne fez com as magas, Rothko
também fez, mas usando somente as cores. Ele abstrai a forma e torna a cor erdti-
ca, ou seja, o objeto desaparece e permanece somente a cor erotizada. O pintor

consegue tornar a cor erdtica, sem o objeto, que seria a maga.

Na realidade, Rothko desnuda as cores, retirando-as de seus objetos. As co-
res, enquanto estao nos objetos — por exemplo, numa maca, numa péra ou numa
forma qualquer — as pessoas ndo as véem em si mesmas. E visto o vermelho na
mag¢a, o amarelo na péra. Somente quando o pintor abstrai a cor, ele efetivamente
cria uma nudez cromatica. Nesse processo, estabelece-se uma atitude transcenden-
tal, na medida em que o pintor olha para as cores no objeto (realidade) e as trans-
forma, elevando-as para o alto (infinito) e, conseqlientemente, a si mesmas. Nao
existe a forma que conduz a distragio do observador; portanto, pode-se dizer que a
cor esta desnuda e, no caso da pintura de Rothko, conota, entre outras coisas, um
erotismo silencioso, mas intenso e vigoroso. Assim, existe na pintura de Rothko
uma verdadeira metaforizagao do erético. Talvez ele seja o unico caso de erotismo

abstrato da historia da arte.

Melhor/ lhe teria sido blasfemar dos pigmentos/ descabelar os pincéis, e ir beber, ao cre-
piisculo... Esses versos estao vinculados diretamente a angustia existéncial e metafisi-
ca do pintor. O eu-lirico questiona sua opg¢ao pelo desviver. A marca linglistica
melhor sugere outra opcao, algo mais simples e cotidiano, como beber um aperitivo
com os amigos. E um poema complexo, que esta associado a biografia e a toda a
pintura de Rothko. Trata da solidariedade do poeta com o homem que morreu in-

quieto, solitario, angustiado, procurando respostas para suportar o peso da existén-
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cia terrena e, a0 mesmo tempo, consciente do crescente desaparecimento da solida-
riedade humana, na medida em que o individualismo, a insensibilidade e o egoismo
tornam-se a unica forma de existir. No fundo, ¢ uma analise do humano que existe

na pintura e do que existe de artistico no humano. Arte e vida coexistem.

O pintor poderia ter-se revoltado contra as tintas e os pincéis, sendo a atitu-
de mais sensata, ou até mesmo tornar-se impio, ao invés de procurar respostas que
estdo acima da compreensao humana, evitando uma atitude radical, o suicidio, mar-
ca da impaciéncia diante da vida. Rothko ndo aceitou a vida num mundo mecaniza-
do, consumista, frio, fragmentado e sem sentido, em que viver implica, quase sem-
pre, situacoes-limite. O homem contemporaneo vive como se nunca fosse morrer,
e, diante da primeira atribulacao provocada por uma das realidades da vida, é toma-
do pelo desespero e pela desorientagdo. As pessoas somente permutam coisas, ha-
vendo uma crescente perda do prazer e da solidariedade, pois esses sentimentos

envolvem doagao. Por isso, a angustia, a perplexidade e a impaciéncia.

Por outro lado, o suicidio era a tnica possibilidade de obter as respostas que
sonhara encontrar na pintura. Rothko chegou ao ultimo grau de impaciéncia, dese-
jando a certeza sobre a realidade de outro mundo, através de uma resposta pessoal
de Deus, para agiientar a existéncia sem sentido. A medida que aumenta a consci-
éncia da impossibilidade de obter respostas precisas e concretas sobre as questoes
fundamentais da vida, automaticamente cresce o processo de auto-destrui¢ao, e sua
pintura perde um pouco de vigor. A pintura, para Rothko, era algo sagrado. Consis-

tia na possibilidade de chegar a Deus para compreender o sentido da vida.

Por sua vez, diante dessa impossibilidade da certeza concreta de outra exis-
téncia, o melhor teria sido, segundo o eu-lirico, beber um aperitivo com o inquieto
Cézanne, em siléncio, admirando o crepusculo e a beleza indescritivel de suas cores.

Aqui é possivel fazer-se uma reflexao sobre a impaciéncia de Rothko diante do ine-
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favel e, por sua vez, sobre a metafora do siléncio que atravessa toda a obra de Tre-

visan.

Corpo a corpo (1973) é um livro baseado na sensualidade e no erotismo, for-

mado por 47 poemas, entre eles Pensei num poema em que a beleza.

PENSEI NUM POEMA EM QUE A BELEZA

Pensei num poema em que a beleza
(para ela) de seus tornozelos

fosse a de uma faca

afiada

nos péssegos de meu avo
debaixo
de alamos

num certo dia em que (ela) varria
cigarras e folhas
e fumava

debaixo de um olhar de homem
que amava (ela)
porém os tornozelos
que tinha
a boca no dltimo grau
do siléncio
a pa misteriosa
no peito

ah pensei num poema em que a beleza
fosse minha para sempre
e desisti de tamanha beleza ociosa (CC, pp. 11-12).

Rothko chegou a pintura e, em sua busca metafisica, aquilo que, nesse poe-
ma de Trevisan, corresponde a um instante de siléncio pleno, inefavel, no fragmen-
to porém os tornozelos/ gue tinha/ a boca no dltimo gran do siléncio... Essa metafora sltimo
grau do siléncio sugere uma concentragao tio grande de vida que niao admite outra
coisa, se nao mais vida. HA um momento, por exemplo, diante dos tornozelos ou

do creputsculo, em que nao existe mais nada para dizer: é o zltimo gran do siléncio. B
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uma espécie de teto da linguagem e da propria vida e, além, s6 outra vida. S6 uma
transcendéncia. Em todas as grandes experiéncias da vida — como o amor, a arte, a
amizade, a criatividade —, ou diante de uma paisagem em que ocorra uma profun-
da integracao (sensagao de flutuacdo povoada de luz e brisa) acontece essa espécie

de éxtase, isto €&, o zltimo gran do siléncio.

Trevisan insinua uma realidade extraestética, mas inerente a experiéncia esté-
tica, que pode ser formulada da seguinte maneira: até que ponto uma resposta esté-
tica ¢ também uma resposta existencial? Nao existe uma resposta cabal, mas, se ha
alguma indicacao esta nas perguntas de Gauguin — De onde viemos?, Quem so-

mos? Para onde vamos? —, que se refere a uma realidade maior.

Nesse sentido, a vida, tal como ¢é possivel experiencia-la, bate numa espécie
de teto, restando somente uma resposta sobrenatural. As palavras nio conseguem
mais expressar as emocdes. E a inefabilidade (ndo falavel, indizivel). A plenitude
atinge o nivel mais alto, e a Gnica possibilidade que resta ¢ uma espécie de felicidade
inocente: chorar de alegria ou de tristeza. Nao ha mais nenhuma necessidade de
dizer nada, nem de fazer perguntas. A unica solucao ¢ voltar e recomegar por outro
caminho, ou seja, fazer todo um reaprendizado da propria vida, em busca de mais
vida. No caso de Rothko, isso era inadmissivel, pois sonhava com uma ascensao

infinita.

Rothko é um dos pintores mais silenciosos da histéria da arte. Conseguiu
plasmar o siléncio com a auséncia total da nomeagao das coisas, pois ele retira as
referéncias. Seus quadros representam esse #/tino grau de siléncio, que o poeta soube
expressar em quase todos os poemas do livro Corpo a corpo, através de imagens dis-
torcidas e acrobacias verbais, para fixar a complexidade de representar sentimentos
quase inapreensiveis. Momentos em que é possivel sentir um prazer poético unico,

através de uma experiéncia que chega ao limite e cria uma sensa¢ao de que nao e-
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xiste mais nada além. Entdo, o leitor ou o observador esta diante do paradoxo da
perfeicao: vive uma experiéncia de plenitude e, a0 mesmo tempo, de insatisfacao.
E, como disse Trevisan em uma conversa: “A arte ¢ uma pedagoga que conduz até

o umbral da perfeicao, mas nao da respostas”.

A partir de 1957, e prosseguindo pelos anos seguintes, Rothko tendeu a ado-
tar uma paleta mais escura. Comegou a usar menos vermelhos, amarelos e laranjas,
escolhendo cores de menor brilho, como o castanho, o cinzento, o azul escuro e o
preto. Suas pinturas da exposicao individual, na galeria Sidney Janis, em 1958, eram
escuras, muito mais misteriosas e dificeis de serem apreendidas pelo publico. As
superficies de cor estdo envoltas num sentimento de reclusiao, mas que levam o ob-

servador a sentir que para la do ultimo plano de cor ha um mundo inimaginavel.

Em 1958, Rothko viajou com sua familia para a Europa. Em Florenga, visi-
tou, em Sao Lourenco, a biblioteca decorada por Miguel Angelo, como fizera na
viagem anterior em 1950. Mais tarde, ele admitiu que a sensagao de espago criada
pelos murais de Miguel Angelo nas escadas tinham sido uma fonte de inspiracio
para seus quadros posteriores a 1958. Nesse mesmo ano, conheceu o poeta Stanley
Kunitz, cuja amizade se estenderia até a morte do pintor. Com frequéncia, discuti-

am a dimensao moral da poesia e da arte. “Na melhor pintura” dizia Kunitz,

como na auténtica poesia, ha a consciéncia das pressdes morais que se
exercem, num esfor¢o para conseguir unidade na variedade da
experiéncia. As escolhas sio importantes. Existe uma pressao moral para
fazer escolhas corretas e erradas (KUNITZ, apud BAAL-TESHUVA,
2003, p. 63).

Ambos concordavam em que a arte formava um universo moral. “Senti
grandes afinidades entre o trabalho de Rothko e uma espécie de secretismo que se
oculta em cada poema”, disse Kunitz mais tarde (KUNITZ, apud BAAL-
TESHUVA, 2003, p. 64). A partir de 1958, devido a aproxima¢do com o poeta
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Kunitz, Rothko, que ja era um leitor de poesia, passa a interessar-se cada vez mais
pela atmosfera que o poema desencadeia no leitor e sobre como representa-lo pic-

toricamente.

Rothko comecou a trabalhar nos murais para a capela ecuménica da St.
Thomas Catholic University, em Houston, no inicio de 1965, considerando-o seu
mais importante testemunho artistico. No discurso de inauguracio, a diretora do

departamento, Dominique de Menil, disse a respeito dos murais:

Cada obra de arte estabelece a sua propria base para a critica.
Cada obra cria o clima no qual pode ser entendida. Sempre existe mais
do que aquilo que os olhos véem numa auténtica obra de arte. A
principio podemos ficar desapontados diante dos quadros de Rothko. E
preciso uma atitude de paciéncia, pois seus quadros siao intimistas e
intemporais (MENIL, apud BAAL-TESHUVA, 2003, p. 74).

Nos ultimos dois anos de sua vida, pois suicidou-se em 27 de outubro de
1970, seus quadros se tornaram cada vez mais escuros. Eram trabalhos herméticos
e distantes. O mesmo espirito sombrio dos murais da capela, mantendo o observa-
dor a distancia, mas sem a mesma aura meditativa dos murais. Uma superficie leve
taz parar o olhar para contempla-los, a fim de, através dos planos de fundo, con-

templar o infinito.

Aqui, é preciso fazer uma nota. Na medida em que o reconhecimento do
Expressionismo Abstrato é cada vez maior por parte dos museus, universidades e
colecionadores, surgem, no inicio dos anos 60, jovens artistas, como Andy Warhol,
Roy Lichtenstein, Ton Wesselmann e James Rosenquist, entre outros, que adaptam,
da Inglaterra, a chamada Pop-Art (Arte popular), desenvolvendo-a para formas no-
vas, nunca vistas antes, com seu provocativo uso de lugares-comuns. A Pop-Art

adveio do mundo visual da informac¢ao de massas e da publicidade. Essa nova esco-
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la disseminou-se rapidamente, tomando multiplas formas de expressao, segundo a

tendéncia de cada artista.

A arte abstrata, que tinha dominado a cena no pos-guerra, passa a ser consi-
derada elitista. Os criticos interpretaram a Pop-Art como o final do Expressionis-
mo Abstrato, como expressio de um periodo histérico. Em 1962, o marchand
Sidny Janis encabecou o novo movimento, expondo os dltimos trabalhos de varios
artistas americanos, bem como o de um grupo de artistas franceses em torno de
Yves Klein, que se tornaram conhecidos como Novos Realistas. Os pintores da
Escola de Nova Iorque consideram os novos artistas como charlatoes e oportunis-

tas.

Rothko foi um artista que rompeu com as amarras do presente, para buscar a
verdade sobre a questdo fundamental da existéncia: De onde viemos? Quem so-
mos? Para onde vamos? Sua obra apresenta, acima de tudo, o senso do mistério, de
siléncio, de erotismo e transcendéncia, com suas cores suaves ¢ densas (nuvens de
cores) que formam o seu retrato interior. Uma busca sincera e vivida daquilo que
ele mesmo chamou de forga vital. O pensamento de Rothko sempre esteve em per-

feita sintonia com as palavras de Paul Gauguin: “A arte é uma abstracao. Tire-a da

natureza e sonhe diante dela” (GAUGUIN, apud GOMBRICH, 1979, p. 441).

O estudo do poema e dos quadros da fase classica de Rothko completa-se
aqui com uma leitura literario-plastica, utilizando a técnica da colagem, inventada
por Pablo Picasso e Georges Braque, por volta de 1912. A idéia central para a reali-
zagdo das colagens esta fundamentada no pensamento do pintor — “Um quadro
vive de companheirismo, expandindo-se ou reduzindo-se aos olhos do observador
sensivel” (ROTHKO, apud BAAL-TESHUVA, 2003, p. 14) — e do poeta Trevi-
san: “Viver é nao deixar-se desviver, é decidir a favor de si e do mundo. Para tanto,

deve o homem acionar suas reservas de emog¢ao” (TREVISAN, 1993, p. 9).
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Assim, as colagens apresentadas a seguir sao o resultado de um processo dia-
lético entre as duas linguagens, que se organizam e se desorganizam continuamente,
possibilitando uma leitura polissémica. O ritmo e a harmonia das colagens buscam
uma sincronia com a atmosfera, tanto dos quadros quanto dos poemas, basicamen-

te a partir do livro A danga do fogo.



Mark Rothko

Sem titulo - 1956
Oleo sobre tela - 124,5 x 78,7 cm
Cole¢ao Particular.
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Renato Dias
N° 1 - 2004
Colagem - 22 x 14 cm
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Mark Rothko

Sem iitulo - 1954
Oleo sobre Tela - 197,5 x 166,4 cm
The Whitney Museum of American Art, New York.
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Renato Dias
N° 2 - 2004
Colagem - 15x 18 cm
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Mark Rothko

Sem titulo - 1959
Oleo sobre papel - 95,8 x 62,8 cm
Colegao particular.
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Renato Dias
N° 3 - 2004
Colagem - 22 x 15 cm
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Renato Dias
N° 4 - 2004
Colagem - 18 x 15 cm



224

Mark Rothko

Painel um (Triptico do mural de Harward) - 1962
Oleo sobre tela - 267,3 x 297,8 cm
Harward University Art Museums
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Renato Dias
N° 5 - 2004
Colagem - 15x 17 cm
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Renato Dias
N° 6 - 2004
Colagem - 16 x 18 cm
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Renato Dias
N° 7 - 2004
Colagem - 20 x 12 cm
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Mark Rothko

Esboc¢o para mural n° 1 (Esbo¢o de Mural Seagram) - 1958
Oleo sobre tela - 266,7 x 304,8 cm

Kawamura Memorial Museum of Art, Chiba-Ken, Japao.
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Renato Dias
N° 8 - 2004
Colagem - 13 x 16 cm
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Renato Dias
N° 9 - 2004
Colagem - 16 x 14 cm
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Renato Dias
N° 10 - 2004
Colagem - 17 x 16 cm
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Mark Rothko

Sem titulo (Vermelho Vivo sobre castanho) - 1958
Oleo sobre tela - 264,8 x 252,1 cm

Kawamura Memorial Museum of Art, Chiba-Ken, Japao.
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Renato Dias
N° 11 - 2004
Colagem - 16 x 16 cm
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Renato Dias
N° 12 - 2004
Colagem - 17 x 16 cm
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Renato Dias
N° 13 - 2004
Colagem - 15 x 18 cm
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Mark Rothko

Sem titulo - 1969
Acrilico sobre papel - 122 x 103 cm
Cole¢ao Particular.
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Renato Dias
N° 14 - 2005
Colagem - 18 x 16 cm
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Talvez o ultimo instante que antecedeu o suicidio de Rothko tenha sido mar-
cado por um lampejo de siléncio e uma ténue luz, algo semelhante a luz da ultima
colagem. Em Memidria de minbhas putas tristes, de Gabriel Garcia Marques o persona-

gem, um anciao de 90 anos faz a seguinte reflexao:

Meu coragao perdeu o compasso e comecel a ver e a sentir por
todos os lados os pressagios inequivocos do final. O mais nitido foi num
concerto no Belas-Artes. O ar-condicionado havia falhado ¢ a flor e a
nata das artes e das letras se cozinhavam em banho-maria no salao
abarrotado, mas a magia da musica era um clima celestial. No final, com
o Allegretto poco mosso, estremeceu-me a revelacio deslumbrante de que
estava escutando o ultimo concerto com que o destino me deparava
antes de morrer. Nao senti dor nem medo, mas a emocao arrasadora de
ter conseguido viver até ali (GARCIA MARQUES, 2005, p. 117-18).
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POSFACIO

Atualmente, niao existe um estilo artistico monopolizador, tornando-se mais
dificil compreender a diversidade dos movimentos e das relagoes entre eles. Cons-
tata-se que a poesia moderna e a pintura estao direcionadas para um leitor ou ob-
servador culto. Ambos pressupdem conhecimentos das caracteristicas que contigu-
ram o objeto estético e seu contexto historico-cultural. Um quadro cubista de Pi-
casso, um readymade de Marcel Duchamp, uma instalacio de Beuys, um poema de
Manuel Bandeira ou de Trevisan possuem, a0 mesmo tempo, pontos de aproxima-
cao e de afastamento. Sio obras que criam uma descontinuidade, em si mesmas,
provocando multiplas leituras, que nao sao apreendidas num primeiro contato com

o poema e-ou na observa¢ao do quadro.

Trevisan, ao criar os seus poemas pictoricos, realiza uma leitura original dos
quadros, despertando a curiosidade do leitor para conhecer a obra mencionada ne-
les. Constréi o poema focando um determinado espago pictérico da obra, prova-
velmente ainda nao percebido pela sensibilidade estética do leitor-observador. A
partir desse espago, ele olha e reolha toda a obra, desautomatizando o olhar, pelo
estranhamento que a pintura e a leitura do poema passam a despertar. O poema
funciona como uma espécie de “gatilho” para o imaginario do observador, permi-
tindo-lhe fruir o quadro através da atmosfera lirica. Esse movimento podera se re-

petir varias vezes devido as metaforas, que se desdobram e se articulam em relacao
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a uma metafora central. Por isso, o poeta constantemente dialoga com o leitor, tor-
nando-se quase um professor, mas sem o rigor didatico. Deseja desperta-lo para os

aspectos imperceptiveis da pintura, dirigindo-se diretamente ao leitor a maneira de

Machado de Assis.

A poesia de Trevisan nao afasta o leitor do mundo, muito pelo contrario, co-
loca-o no mundo, pois suas reflexoes estao vinculadas ao contexto contemporaneo.
Mesmo quando o poema aborda temas aparentemente afastados da nossa realidade,
ele esta fazendo uma reflexdo sobre o homem na sua dimensao universal. Desau-
tomatiza as imagens massificadas, na medida em que faz referéncias a imagens anti-
gas, recuperando palavras que estdo em desuso e-ou acrescentando sentidos novos,

reintegrando-as ao contexto da atualidade.

A palavra para Trevisan é fundamental. Nao existe em seus poemas uma pa-
lavra que esteja sobrando. A estrutura poética ¢ elaborada, visando criar no leitor
um estado lirico, mesmo que ele nao compreenda o poema totalmente. Esse ¢ um
dos motivos da constante referéncia que o poeta faz a questdo da ewogdo poética, co-

mo elemento fundamental do poema.

A analise fundamentou-se em varios conceitos, possibilitando aos poucos
esquematizar uma série de conclusées que, articuladas entre si, constituem um mé-
todo para aproximar o leitor-observador do objeto estético. Pode-se configura-lo

nos seguintes itens:

1. O poema direciona o leitor-observador para um determinado espago poé-
tico do quadro, até entdo despercebido, mediante uma metafora central. Esse mo-
vimento determina um olhar e um reolhar a tela, mas em sincronia com o poema,

para que o leitor-observador permaneca na irradiagao lirica.
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2. O espago poético conduz o leitor-observador a reavaliar o significado
global da obra, mesmo com o risco de uma certa estranheza em relaciao as habituais
avaliagoes ja existentes. Nesse estado de surpresa, comega a construcao de sentidos

desautomatizados.

3. O “estranhamento” provocado pela obra faz com que a mesma seja res-
significada na contemporaneidade, induzindo o leitor-observador, de repente, a
perceber os aspectos absolutamente inéditos da pintura ja canonizada. Noutras pa-
lavras: o tema e até mesmo o estilo do pintor do passado, de certo modo, deixam a
situagcdo em que estavam para adquirir uma nova situacao: a da emogao estética do

aqui e do agora.

4. A tltima etapa consiste em reconduzir o leitor-observador ao proprio po-
ema, cuja estrutura melédica, por exemplo, nao fora “degustada” suficientemente,
nem “saboreados” os aspectos subliminares das metaforas. Obviamente, isso impli-
ca uma avaliacdo inédita das proprias imagens do poema. Disso tudo resulta um
acréscimo de percepcao visual, ndo s6 em relacao a obra de arte, mas também em

relacdo a realidade em si.

O método de leitura poética da obra visual, e também o do poema, decor-
rente deste estudo, acaba por se estender a qualquer obra visual e poética, tanto
classica como moderna, incitando o leitor-observador a leituras sempre novas e
imprevisiveis. PGe em xeque as leituras massificadas, que, no fundo, impedem uma

atitude criativa diante de uma obra de arte ou de um poema.

Assim, depois de ter girado ao redor dos quadros focalizados neste trabalho
e, de tantos outros, e de ter girado e regirado ao redor dos poemas, e de tantos ou-
tros, ainda existe um ndimero tio grande de nuances que nao foram reveladas. To-

das essas pequenas glorias nao se apagarao. Diante disso tudo, uma pergunta se faz
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necessaria: o que fica da poesia de Trevisan? O maior dos passaros conhecidos: a

esperanca, pois nela ha sol dependurado.
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