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RESUMO

Esta dissertacdo pretende demonstrar a relacdo que Almeida Faria, escritor portugués,
promove entre palavra e imagem na configuragdo da narrativa do romance O Conquistador
(1990), em que hd uma intencdo comunicativa e representativa de escrita como forma de
expressdo do percurso historico portugués. Por meio da instrumentagdo tedrica da Ekphrasis,
sera analisada a relacdo entre o texto ndo-verbal das imagens que acompanham toda a trama
da obra, desde a capa e nos sete capitulos — cujas composicoes sdo do artista luso Méario Botas
(1953-1983) - e as descricbes dessas imagens dentro da narrativa. Na observacao desta
relacdo, serdo identificados processos ekphrasicos, de acordo com o entendimento moderno
da sua teoria, atraves dos quais serd demonstrado como a Ekphrasis baseia-se nas imagens
ndo-verbais para criar outras imagens verbais a partir dessa apropriacdo, 0 que sugere
estratégias representativas que compde a relacdo, atribuindo a narrativa vivacidade de
linguagem e, a0 mesmo tempo, narratividade ao texto ndo-verbal, aspectos que trabalham para
ampliar e plurissignificar os sentidos do texto.

Palavras-chave: O Conquistador, literatura, pintura, Ekphrasis, narratividade.



ABSTRACT

This dissertation intends to show the relation that Almeida Faria, Portuguese writer, promotes
between word and picture in the organization of the narrative of the novel O Conquistador
(1990), in which there is a communicative and representative intention of writing as a way of
expression of Portuguese historic rout. By means of theoric instrumentation of the Ekphrasis,
will be analyzed the communication between non-verbal text of the pictures that follow
throughout the plot of the work, from cover and through the seven chapters, which
compositions belong to Portuguese artist Mario Botas (1953-1983), and the descriptions of
these pictures in the narrative. In the observation of this relation will be identified ekphrastics
process, according to modern understanding of his theory, which one will be shown how the
Ekphrasis takes as base, the pictures to create other verbal images from these appropriations,
which suggest representative strategies that compose the relation, attributing vivacity of
language to the narrative and in the same time, narrative way to the non-verbal text aspects
that work to broaden and give several meanings to the senses of the text.

Key-words: O Conquistador, literature, picture, Ekphrasis, narrative way.
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Introducdo

O universo desfaz-se numa nuvem de calor, precipita-se irremediavelmente num abismo de
entropia, mas no interior desse processo irreversivel podem aparecer zonas de ordem, por¢des do
existente que tendem para uma forma, pontos privilegiados nos quais podemos perceber um
desenho, uma perspectiva. A obra literaria é uma dessas minimas porc¢des nas quais o existente se
cristaliza numa forma, adquire um sentido, que néo é nem fixo, nem definido, nem enrijecido numa

imobilidade mineral, mas tdo vivo quanto um organismo.

Italo Calvino - Seis propostas para o proximo milénio

Mario Botas
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Tudo comeca pelo olhar...

O olhar que perpassa pelo todo, pela forma, pelos ruidos, pelas cores, os tracos, as
palavras, e que, enfim, demora-se na compreensao dos meandros daquilo que vé. Uma obra de
arte deve ser assim vista, re-vista, lida e analisada, ndo a fim de chegar a sua total

compreensdo, mas sim para que ela possa fruir, ser e significar.

E é pelo olhar que se percebe a obra artistica como uma forma total de composicao,
com seu comeco, meio e fim, tudo interligado, conectado, e interagindo com a propria
proposta de seu inventor', como aquele fornece um plano em que se véem muitas relacdes
formais, semanticas, significativas e em que cada parte tem sua importancia de existéncia, de

localizagéo e de realizacdo, tal como um quadro com seus muitos elementos emoldurados.

E neste trabalho do olhar, para ver e significar, que o leitor e sua leitura trazem a tona
a multiplicidade de significados que ha em potencial numa obra, num texto. O trabalho do
leitor, conjugado aos elementos constitutivos daquilo que 1€, promove as associagdes
possiveis através do processo da leitura, ao interagir o que ha de evidente com o que o leitor
compreende, preenchendo-o de sutis significados. Muitos desses significados nem estdo na
obra, mas séo formulados a partir do processo da leitura, a fim de mostrar como resultado a

propria intencdo codificadora do texto.

O leitor faz parte da intencdo criativa do autor, tal como um elemento que contribui
para o objetivo final da obra e para que esta tenha liberdade de ser enquanto texto e de
possibilitar leituras. O leitor nasce, assim, com o texto e através dele, como uma forma
estratégica de compor a trama textual e também como uma forma - ideal — para a

interpretacdo da mesma.

1 O termo seré utilizado no sentido de criar uma obra de arte, tal como se vera em ‘intencdo criativa’, porém tem
0 motivo discursivo, essencialmente retrico, de Inventio, como forma de invencéo, construcao e/ou composicao
artistica.
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O olhar de leitor diante do romance O Conquistador, de Almeida Faria - e, portanto,
da literatura portuguesa contemporanea - com o objetivo claro de realizar a analise de uma
obra cheia de caminhos investigativos e de leituras ja realizadas, como é o caso, implica uma
leitura que deve ser pautada pela investigagdo dos elementos constitutivos desse texto e da
producéo ficcional de seu autor, cuja obra, através de suas proprias estratégias de composicao,
informa e questiona sobre o conteldo tratado e o percurso realizado para se chegar a tal

arranjo formal.

A reflexdo sobre os modos do fazer artistico na contemporaneidade revela uma nova
abordagem sobre a imagem da realidade, diante da fragmentacdo ndo sé do mundo como
também do homem. Este transformou as formas de representacdo dos objetos artisticos
permitindo uma relacéo intersignica, que compde a nocdo de que tudo pode ser enquadrado
como texto e, ainda, revela a efetiva mistura que hé entre as diferentes artes, através dos mais
variados recursos. A literatura, assim, revela-se com potencialidade para alcancar iniumeras
relevancias investigativas sobre a relacdo entre linguagens, formas, géneros, autores, artistas,

materialidades, modos, etc.

A literatura portuguesa contemporanea, perpassada pelas marcas historico-sociais da
ditadura salazarista e de sua queda com a Revolucdo dos Cravos, muito tem dessa efetiva
mistura, pois esta engajada num projeto artistico com intuito comunicacional?, pois pretende
trazer, novamente, sua producdo a um patamar de relevancias criativas, com alguns escritores
caminhando juntos no plano do contetdo e levantando as especula¢fes em torno dos
acontecimentos historicos e de suas conseqiéncias, e com o plano formal de suas obras
afetado por aquilo que retratavam, ao apresentar narrativas que foram sendo libertas e

“conquistadas” junto com a evolugdo a que a histdria de Portugal se dirigiu.

2 Comunicacional no sentido de expressar-se, em forma de arte, em contrapartida ao siléncio promovido pelo
regime ditatorial, presente nas formas de expressdo da cultural portuguesa, principalmente, em torno dos temas
salazaristas e da Revolucdo dos Cravos.
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Nascido em Montemor-0-Novo, no dia 6 de Maio de 1943, Almeida Faria tem em sua
obra romanesca o exemplo desse tipo de experimentacdo estética, com romances em que
apresenta narrativas extremamente inovadoras do ponto de vista da composi¢édo e do tema
tratado e com muitos relacionamentos intertextuais e interartisticos. Tais elementos criativos
sdo decorrentes de sua propria formagdo como escritor, pois Almeida Faria é licenciado em
Filosofia pelas Faculdades de Direito e de Letras de Lisboa, tendo a experiéncia de viver
como escritor residente (1968-69) nos Estados Unidos (International Writing Program, lowa
City) e em Berlim, onde fez parte do Berliner Kiinstlerprogram, do qual participaram, entre
outros, Gombrowicz, Michel Butor, Peter Handke e Mario Vargas Llosa; e porque trabalha
atualmente como professor de Estética na Universidade Nova de Lisboa, atividade que marca

uma vida ligada a questdes de critica e de estética das artes.

Ficcionista e ensaista, Almeida Faria, em sua carreira literaria, obteve o Prémio
Revelacdo de Romance da Sociedade Portuguesa de Escritores com seu primeiro romance,
Rumor Branco, de 1962, o que ajudaria a confirmar, mais tarde, sua maturidade literaria com
A Paixdo em 1965 - este que foi o primeiro romance de sua Tetralogia Lusitana, de que
fazem parte também Cortes, de 1978, que lhe rendeu o Prémio Aquilino Ribeiro da Academia
das Ciéncias de Lisboa, Lusitéania, de 1980, premiado com o Prémio Dom Dinis da Fundacéo
Casa de Mateus, e por fim Cavaleiro Andante, dado a estampa em 1983 e rendendo o Prémio

Originais de Ficcdo da Associacdo Portuguesa de Escritores.

O autor publicou ainda o conto Os Passeios do Sonhador Solitario, em 1982, e 0
ensaio Do Poeta-Pintor ao Pintor-Poeta em 1988, como prefacio ao catidlogo de Mario
Botas intitulado Spleen. O seu ultimo romance, O Conquistador, foi publicado em 1990, o
qual foi seguido pelo conto Vanitas, de 1996, pela adaptacdo do romance A Paixdo, num

texto teatral em verso livre sob o titulo Vozes da Paixdo (1998), e sua ultima publicagdo, que
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foi em 1999, da peca intitulada A Reviravolta, feita em comemoracdo ao aniversario do Abril

de 1974, ressuscitando as personagens da Tetralogia.

Com uma obra muito revisitada, ao lado de sua producédo ensaistica e de seus artigos
sobre estética e arte, Almeida Faria, em todo seu trabalho ficcional, apresenta diferentes
propostas formais, com um projeto artistico focado na idéia de que toda criacdo literaria
formula seu conteddo a partir da forma que emprega. Essa estratégia possibilita inimeros
caminhos investigativos e leituras para suas obras, pois denota que ha muitas formas de se

contar uma histéria, de tratar de um tema, dependendo de como se conta.

Sua obra romanesca, desde sua ‘rumoresca’ estréia, como aponta o alarido confiante
na voz de Vergilio Ferreira (1962°%), é uma grande literatura que se estréia, com um tom
préprio, de uma voz que, “Grave, obscura, atropelada” (FERREIRA, 1962, p.10), estd mais
preocupada com 0 modo de enunciar-se do que com aquilo que, enfim, enuncia, na tentativa
de emergir de um escuro ideoldgico que se fixou na sua patria. “Nao parte assim bem
Almeida Faria do que diz, para 0 modo como dizé-lo.” (Idem, p.10), afirma o mestre, que
revela que seu condiscipulo traria a estampa uma literatura de experimentagdo, de
aprendizagem, em correspondéncia com aquilo que a trajetéria de sua prdpria obra viria a

confirmar.

A leitura dos romances do autor revela que Almeida Faria criou obras em
conformidade com as representacdes literarias produzidas em Portugal desde a década de
1960, pois percorre um trajeto em torno do antes e do pds Revolugdo dos Cravos. Trabalha,
assim, o autor esses temas, primeiramente, com a forma fragmentéria e difusa da narrativa de
Rumor Branco, o que demonstra a falta de liberdade que a ditadura oferecia aos artistas.
Entretanto, mesmo assim, rompe com o tradicional romance com algumas influéncias do

nouveau roman, com inovagdes formais no trato com a linguagem, com jogos metaforicos,

® Texto do Prefacio & 1° edi¢do de Rumor Branco.
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lacunas e espagos vazios que, propositalmente, eram inventados para que o leitor os pudesse

completar.

A saga lusitana, saga de um povo, saga de uma escrita, que viera confirmar o alarido
do mestre sobre o surgimento de um novo grande escritor, € iniciada com A Paixao, ainda sob
a mira de uma arte silenciosa e que apresenta, portanto, uma formalidade fragmentaria, difusa,
dentro de um romance-ensaio, que buscou um relacionamento com alguns elementos de
Génesis para deflagrar a historia de uma familia-sociedade que ira diluir-se. E o que se
delineia em Cortes, que, ja& com uma expressividade mais liberta, porém muito mais
denunciataria, apresenta-se de modo fragmentario, através de uma linguagem mais solta e

mais nitida na intencdo de demonstrar como a Revolucéo repercutiu na vida do povo luso.

A saga tem sua escrita revista quando a forma epistolar é integrada a fragmentacéo de
Lusitania, pois proporciona identidade e correspondéncia entre a ficgdo e a realidade, num
jogo intertextual em que a constancia de muitas vozes traz a polifonia, tanto por parte das
personagens como por parte das outras vozes que se cruzam e juntam-se ao discurso de

Almeida Faria.

O fim da saga é formalizado pela mistura de vozes através da ironia, portanto
parodica, do heroi buscador em Cavaleiro Andante, com a retomada da Demanda, e que, por
causa da epistolografia, ainda mantém-se fragmentado, metonimicamente construido para
discutir a crise da autoridade e da identidade do povo portugués, na trajetoria metaférica da

diluicdo da familia alentejana.

Com um tom irdnico e subversivo, Almeida Faria, em seus romances, trabalha as
narrativas fragmentadas, cada uma a sua maneira. Este trabalho marca uma viséo estrutural
em que o discurso e o leitor tém liberdade de aferirem suas interpretacdes, com fragmentos
que persistem como forma de legitimacdo da reconquista da linguagem, de sua liberdade

perante a censura da ditadura. Tal liberdade de interpretagdo demonstra a forga da palavra
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poeética, numa perspectiva polifonica e polissémica de vozes, temas, mitos e linguagens, como
forma de expurgacdo do tradicionalismo estagnério ao qual Portugal prendeu-se desde
sempre. Assim, a obra de Almeida Faria apresenta, superficialmente dizendo, uma unidade,
que constitui um todo pautado numa reflexdo critica sobre Portugal e sobre a (sua) invencao

artistica.

Almeida Faria tem uma intencionalidade no caminho formal que traca, pois compdem
seus romances acomodando a fragmentacdo aos demais recursos formais de que se utiliza. A
fragmentacédo, entdo, caminhou com as conquistas em torno do tema e com as conquistas
polifénicas que, nos textos escritos entre 1962 e 1983, foram neles incluidas, devido, ainda, a

mesma evolucgédo de conquista da linguagem conforme o tema exige.

Assim, as estruturas desses romances sdo gradativamente compostas por muitas
relagdes intertextuais manifestas na voz autoral, como nas difusas dos narradores, pois passam
pelas retomadas textuais (como Camdes, Drummond, Fernando Pessoa, Goethe, Guimarées
Rosa, Pasolini, Proust, etc.), além de alusdes a pintores, pinturas, escultores, arquitetos e a

discursos dos contextos jornalisticos, politicos, religiosos, etc. da época.

O caminho romanesco de Almeida Faria em torno do tema do percurso historico
portugués eclode em O Conquistador, com novas formas de inscrever suas experimentacoes
junto ao contexto que lhe é tema. A leitura do romance revela que o tema agora € enviesado
para a retomada historico-mitica da figura de D. Sebastido, que, as avessas e parodiado,
demonstra 0 apego portugués aos mitos que lhes séo tdo caros e que constituem a salvacgéo

para o pais.

Este tema é trabalhado no enredo com a narracao da trajetoria da vida - do nascimento,
passando pela infancia e adolescéncia, e chegando a juventude - de Sebastido Correia de
Castro, o qual conta sua propria historia, desde o espetacular nascimento até o presente

ficcional, recluso em uma ermida — a da Peninha — nos arredores de onde crescera, que 0
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narrador procura (re)escrever sua historia para (re)ver o que fizera ou ndo de sua vida, até o

ameacador més de Agosto®.

Sua narracao é concebida através das memorias de Sebastido que, aos seus vinte e trés
anos, apos viver em Paris, onde estudou e trabalhou como acompanhante de ricas mulheres,
fica recluso nessa secular ermida na Serra de Sintra, escondido de todos, inclusive de sua
familia, e onde se propde a evocar todas as passagens de sua vida, a fim de procurar sua
identidade — mesclada a do povo luso - que, por causa das semelhangas com 0 homénimo Rei
e da proximidade de seu vigésimo quarto aniversario, fica submetida a uma trajetoéria com a
qual ele se identifica ao avesso: “[...] Assaltado pelo supersticioso receio de ndo viver mais
que D. Sebastido, e mergulhado na melancolia pela precariedade da vida, refugiei-me ha um

més, durante o Natal do ano passado, na ermida da Peninha.” (FARIA, 1993, p.19).

Em tais memorias, revelam-se as conquistas de e que envolvem Sebastido: de sua
adocdo, de seu espaco, das primeiras aprendizagens, da imaginacdo fértil e mitica, das
relagbes amorosas, da independéncia como homem e da dependéncia para com as mulheres,

das semelhancgas com o Rei, da escrita e, de certo modo, de si mesmo.

Durante e ao lado destas memadrias, Sebastido relata, em uma narrativa analéptica, suas
impressdes e reflexdes sobre seu passado, sua familia, a relacdo com o rei homoénimo e sua
propria vida. Informa ao leitor toda a importancia e repercussdo do mito sebastianista dentro
da sociedade lusa, com uma imagem inversa e ironicamente as expectativas daqueles que
acreditavam ser ele a reencarnagdo do Rei Desejado. Assim, demonstra, com 0 Seu narrar,
como 0 povo portugués reage diante das tradi¢bes e das convengdes que o regem, indo ao
revés delas, ao subverter tais valores para marcar a defasagem em que Portugal se

encontra(va).

* Més em que se deu a morte de D. Sebastido na Africa, durante a Batalha de Alcacer Quibir.
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A leitura da estrutura formal do romance revela que Almeida Faria compde O
Conquistador com uma narrativa baseada na plasticidade e na comunicacdo com obras
pictéricas do artista Mario Botas (1953-1983). Essa comunicabilidade inicia-se com a pintura
da capa da obra, que representaria o narrador-protagonista e que, provavelmente, € inspirada
no retrato do rei pintado por Cristovdo de Moraes (1571); a obra €, ainda, dividida em sete
capitulos, cada um deles introduzido por epigrafes tomadas de varios autores da literatura
universal, que atuam como citacdo de carater sugestivo-explicativo, e por imagens, que
antecedem cada um dos capitulos e que estdo descritas nos quadros narrados pelo narrador-

personagem nestes mesmos capitulos.

As imagens de Méario Botas, consideradas aqui como textos, comunicam-se com o
texto verbal-literario de forma descritiva, pois sdo a base para a criacdo dos contornos dos
objetos imaginarios de Sebastido na narrativa e prolongam o ato de narrar através de sua
narrativizacdo. E através desta forma de organizar a obra, que Almeida Faria trabalha com
uma de suas inovagOes formais, ao apresentar uma narrativa composta a partir de

representacfes nao-verbais, ou seja, as imagens do artista Mario Botas.

Diante desta forma de composicdo, este trabalho propde uma leitura baseada na
hipotese de que estas obras ndo-verbais sejam a base da construgdo, da configuracdo do
discurso literario da obra, pois delineiam a proxima ligacdo entre diferentes materialidades
artisticas, ou textuais, conferindo ao narrar de Almeida Faria uma diferenciada utilizacdo da
plasticidade — ou de obras pictéricas - tanto na descri¢do que faz delas como naquelas que no

préprio texto verbal cria.

Assim, a analise proposta por este trabalho evidencia que os aspectos formais da
composi¢do romanesca de Almeida Faria sdo, novamente, utilizados nesse ultimo romance,
pois apesar de trabalhar com um discurso que se apresenta em univocidade e com uma

sequéncia memoralista sem cortes, estrutura-se a partir de intertextos de diferentes vozes e
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materialidades, e marca uma composic¢do, ainda e tambeém, fragmentada, por causa da

pluralidade de referéncias autorais e do modo como estdo dispostos estes textos na obra.

Para esta hipotese, a leitura deste trabalho considera a invencdo artistica de Almeida
Faria como uma unidade em sua organizacdo, com as partes da obra — as epigrafes, as
imagens e a narrativa — comunicando-se e propiciando a leitura da obra como um todo
organico. Tal visdo seré ponte para a apreensdo dos significados do texto narrativo, através da
integragdo e da intertextualidade® entre os diferentes textos e de suas relagdes e misturas,

segundo uma configuracdo do trabalho artistico que se pretende aqui analisar.

Verifica-se, assim, a necessidade de interpretar como a comunicagdo entre as
linguagens, verbal e ndo-verbal, ou das artes literdria e pictdrica é realizada, a partir dos
pressupostos classicos que orientam as teorias e criticas de arte, o que revela uma relacdo que
é mantida desde a Antiguidade classica, com a valorizagdo de cada uma das artes de acordo

com as formas de pensar e de expressar-se do homem de cada época.

Estdo em Avristoteles as primeiras manifestacdes da atividade interpretativa das obras
de arte da literatura, a partir das quais sdo investigados 0s mecanismos e as técnicas poeéticas
empregadas em cada modo de expressédo verbal, que o mestre classifica e modula segundo sua

leitura retérica.

Ja no &mbito da pintura, as primeiras praticas interpretativas sdo reconhecidas a partir

das formas e dos processos de composicdo da Ekphrasis, que se define através do género

> Intertextualidade neste contexto seré visto a partir da idéia de que todo discurso, todo texto é suportado por
uma relacdo entre textos, ndo pronunciada por apenas uma voz, mas por muitas, com a significacdo ancorada no
entrecruzamento desses textos, espago e temporalmente recuperados. Dentre as muitas concepgdes para o termo,
aqui serd utilizada aquela que compreende a intertextualidade como uma malha de textos, vozes, que nao
recupera 0s demais para produzir um texto como cdpia, mas sim com outra forma de composicdo, de
representacdo daquilo que em outra ocasido ja foi dito, atraveés da interpretacdo significativa dos textos
retomados. Ou pelas palavras de Kristeva: “O termo “intertextualidade” designa essa transposicdo de um (ou
varios) sistema(s) de signos noutro, mas como este termo foi frequentemente tomado na acep¢do banal de
“critica das fontes” dum texto, nds preferimos-lhe um outro: transposicao, que tem a vantagem de precisar que a
passagem dum a outro sistema significativo exige uma nova articulacdo do tético — da posicionalidade
enunciativa e denotativa.” (KRISTEVA, apud JENNY, 1979, p. 13, grifo nosso).
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literario descricdo, ou pela descricdo das obras de arte pautada na tradicdo retorica - a
exemplo da antiga descricdo do Escudo de Aquiles feita por Homero -, na qual um texto

literario é inventado a partir de um referente visual, com valor estético e apreciativo.

Da Antiguidade a contemporaneidade, muito da tradi¢do retdérica perdeu-se ou
modificou-se, incluindo os conceitos de leitura, interpretacdo e do género literario descricao.
Este género revela a interpretacdo pictérica, pois se compreende que em toda a descri¢do de
uma obra de arte visual, ou seja, em toda Ekphrasis, reconhega-se em si uma interpretacdo da

mesma.

A retoricidade da forma interpretativo-descritiva das obras visuais tornou a Ekphrasis
um género descritivo de amplo dominio literério, por causa das relacdes e interseccdes entre
as Artes Irmas, a literatura e a pintura, e por ser derivante de um género literario dominante,

tal como o descritivo é reconhecido.

Da descricdo do Escudo de Aquiles as poesias e narragdes mais contemporaneas, a
leitura interpretativa das obras pictoricas, por meio da Ekphrasis, percorreu um longo
caminho pela tradig¢do literaria ocidental, com o atributo de descri¢cdo de objetos e obras de
arte visuais mais objetivas, até a concepcdo de leitura, interpretacdo e escrita de textos

literarios baseados em obras artisticas visuais.

Neste percurso evolutivo e re-significativo, a leitura, a interpretacdo e a descri¢do de
obras de arte foram aprimoradas no cunho valorativo do objeto referente, nas estratégias
enunciativas utilizadas para corresponder, em valor literario, a estética traduzida do objeto
artistico visual e no contetdo intencional que a autoria de uma obra de arte, baseada em outra,

teria que possuir para ter o status de arte e, assim, significar.

Assim, a Ekphrasis é o instrumento tedrico utilizado por este trabalho para revelar o

percurso estrutural utilizado por Almeida Faria ao compor sua obra com a descricdo dos
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quadros, das imagens que abrem cada capitulo, e ao transformar o néo-verbal, estatico, em
narrativa, com trabalho focado em diferentes intuitos e estratégias. Verifica-se que o processo
da Ekphrasis realiza-se com num trabalho de transposicdo de uma materialidade n&o-verbal a
uma verbal, através de formas que possibilitam a traducdo da matéria descrita em uma forma

interpretativa, como uma nova invencdo — narrativa - com atributos plasticos e visuais.

A andlise feita das descrigdes das imagens em cada capitulo da obra possibilitara
identificar como Almeida Faria recorreu aos quadros ou aos elementos presentes nas obras de
Mario Botas, atraveés dos conceitos de retomada deste como objeto, cena, pré-texto ou
pretexto, revelando Ekphrasis no texto como descri¢cdo, narragdo, comentario ou como

resposta subjetiva, respectivamente.

Essas recorréncias sdo efetivadas através de estratégias que ora evidenciam a presenca
autoral e de sua leitura da imagem no texto, ora marcam uma discursividade inerente a
imagem e que se concretiza por meio da narrativizagdo realizada pelo texto verbal. Também
sera demarcado como cada uma das imagens verbais foi inventada, a partir de quais elementos
presentes dentro das imagens ndo-verbais e de quais procedimentos ekphrasicos aquelas

podem ser vistas.

A realizacdo da anélise da estrutura composicional da narrativa de O Conquistador
permitird notar que a visdo do autor sobre a relagdo entre palavra e imagem na producao
textual verbal ndo € reducionista: demonstra que seus universos artisticos ndo sdo tdo
antagbnicos, pois uma imagem se lé e um texto se vé, sem que, para tanto, um seja

suplemento néo significativo do outro.

O resultado da composicdo pode ser visto como um malha, uma rede textual que se
fia, atraves da presenca das diferentes linguagens, com um efeito comunicativo estratégico:
uma materialidade ndo-verbal, codificada em uma linguagem especifica, espacial, com

inimeras figurativizacdes e simbologias, que apresentam o inicio do universo diegético cujo
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sera atributo; e uma materialidade verbal, a qual também possui uma linguagem especifica e
que tem como caracteristica a linearidade marcada pelo tempo, mas que se apropria da
anterior, traduzindo-a em sua codificagdo, para completar suas descri¢cbes narrativas e seus
efeitos de sentido, alterando aquilo que trata a acdo pelo viés pléastico que recupera da

anterior.

Para efetivar o trabalho que ora se introduz e a pretenséo de realizar a proposta de uma
leitura, com o foco na preocupacdo estética de Almeida Faria em constantemente renovar sua
escrita a partir das estruturas formais de composicdo, sera feito no capitulo | um
acompanhamento dos modos de representacdo artisticos portugueses sob os quais o autor
formulou a sua escrita, como forma de expressar na literatura todas as consequiéncias
histéricas, observando como este caminhar refletiu-se na construcdo da obra que perfaz o
corpus deste trabalho. Ainda neste primeiro capitulo, sdo demarcados os posicionamentos da
fortuna critica sobre a obra e quais as leituras ja realizadas das muitas questdes encontradas

em sua composicédo, o que permite evidenciar a forma como foi intencionalmente marcada.

Por causa deste caminho de revisao das formas estruturais que acompanham o autor e
a sua obra, é proposta no capitulo Il deste trabalho a leitura estrutural da obra, a partir da
visdo de comunicabilidade entre as partes que a compdem. Com esta leitura é possivel
identificar a explicita comunicagdo entre as imagens e as palavras dentro da narracdo, como
resultado de um relacionamento evidenciado no percurso ficcional de invencdo de Almeida
Faria. Portanto, neste capitulo encontra-se o instrumento tedrico que permite ter-se uma visao
da obra como uma unidade orgénica e o relacionamento existente, desde a literatura antiga,

entre a palavra e a imagem, que remetera a teoria da Ekphrasis.

A Ekphrasis terd seu conceito desenvolvido no capitulo 111, com a revisdo do percurso
historico do termo de antigo a moderno e com o tratamento de suas peculiaridades literarias,

estabelecendo a Ekphrasis como género literdrio. Assim, serd realizada a analise da



24

comunicabilidade entre as imagens de Mario Botas e as suas descri¢cdes dentro da estrutura

narrativa de O Conquistador.

A partir desses apontamentos analiticos sugiram questdes de abordagem, as quais
foram sucintamente demonstradas nas consideragfes finais, tal como a emulacdo sobre a
sobreposi¢do da literatura em relagdo a pintura, e vice-versa, e também sobre a coexisténcia e

presenca das imagens ndo-verbais ao lado das, j&, Ekphrasis.

Assim, esta dissertacdo propOe-se a demonstrar o modo como Almeida Faria trabalha
a construcdo da narrativa através da transposicao da linguagem ndo-verbal para a verbal com
a recorréncia aos procedimentos da Ekphrasis. Pretende, dessa forma, analisar como que o
autor faz com que a narrativa refira-se aos processos e aos efeitos da viséo, da visualizacéo,
ou da figuragdo, por meio da verbalizacdo das imagens e de seus elementos presentes, ao
sugerir a resolugdo da configuragdo narrativa em quadros ou Frames?® literarios, como aqui se
leu, dando-se a ver pela construcdo ou acao de ler a narrativa, o que revela e marca a indelével

e, portanto, inegavel relacdo entre palavra e imagem, literatura e pintura.

® A idéia de Frames é composta a partir de sua tradugdo, tanto da lingua inglesa, como da francesa, cujo
significado remete ao sindnimo de quadros, molduras, tal como se pode perceber, respectivamente: “Frame:
moldura; quadro; estrutura; [...] emoldurar; enquadrar, formar; [...] compor.” (FURSTENAU, 1976, p.449);
“Frame: cadre, m.” (Dicionéario Larousse, 2005, p.129); assim, “Cadre: moldura, quadro [...].” (Idem, p.51).
Dessa forma, o titulo dessa dissertacdo justifica-se pelo uso do termo com a intencdo de marcar a relagdo, por
meio da Ekphrasis, entre palavra e imagem na obra em andlise como se fosse um quadro, e também de
determinar essa leitura como se fosse um todo, emoldurado.



Um olhar adiante:

O caminho rumo a conquista

[...] parece que a literatura contemporanea cabera enfrentar, uma vez
mais, o desafio maior da criacéo artistica: o da forma, entendida ndo como
qualquer dificuldade técnica a resolver, mas na acep¢do mais ampla, e
evidentemente mais complexa, de dar uma forma — logo, um sentido — ao
que ndo o tem: 0 mundo a nossa volta e a nossa prépria vida — a Historia,

e 0 homem nela.

Marcia Gobbi - De Fato, Fic¢do

Mario Botas
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1.1 Historia e estratégia literaria

A forma atua como um complexo mecanismo tedrico e pratico que as representacdes
artisticas e seus produtores utilizam para preencher de sentido as lacunas que a modernizagao

— e a modernidade — deixaram ao homem contemporaneo.

A partir da proposicdo de obra literaria (aberta) feita por Umberto Eco, através da
acepcdo de forma “[...] como de um todo orgéanico que nasce da fusdo de diversos niveis de
experiéncia anterior [...]” (ECO, 1997, p.28), percebe-se que, para ler e compreender a arte
contemporanea, sua estética, € necessario compreender as formas de representacdo praticadas
ao lado do contexto historico, com o objetivo de entender os caminhos que tragaram as obras
até alcancarem a complexidade de relacdes, reflexdes e possibilidades que, atualmente,

repercutem no ambiente artistico.

Esta leitura ndo tem uma intencdo de posicionar-se cronologicamente, mas a fim de
interpretar a invengdo estética que, muitas vezes, pode ser vista como resultado das
acomodac6es de um percurso histérico marcado pelas ocorréncias politicas e sociais que, em

Portugal, deram resultados na forma expressiva do homem.

A fim realizar uma analise das estruturas narrativas que compdem a literatura de
Almeida Faria, até chegar ao objeto de analise deste trabalho — a obra O Conquistador - é
necessario observar como as estratégias narrativas foram por ele operadas, no
desenvolvimento de temas relevantes para toda a literatura portuguesa. Para isso, a intengdo é
a de colocar em perspectiva aspectos estéticos que eclodem dos caminhos contextuais, pois

estes ddo a arte o carater de comunicadora expressiva do homem enguanto ser social.

Nesta perspectiva, quando a literatura portuguesa despediu-se das movimentagdes

expressivas que orbitavam entre Orpheu e Presenca, revistas que traziam os caminhos e os
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desmandos da producéo literaria do fim do século XIX e comego do XX, a literatura elegeu o
romance como forma de expressao adequada a linguagem direta e documental, cujo trabalho
foi 0 meio expressivo da época em que o cunho social dirigia o tema literério, sob o prisma de
um novo realismo, o neo-realismo. A arte que visava as causas das massas passa, entdo, a ser
feita entre o inicio e a metade do século XX, utilizando sua producdo romanesca, segundo
Gomes, como “[...] um instrumento de transformag&o do mundo, na medida em que 0 escritor
passe a crer que seja possivel uma revolucdo social através da obra literaria.” (GOMES, 1993,

p.22).

Este novo real trabalha ndo s6 panoramas, descricdes da realidade vivida pela
sociedade portuguesa da época, na forma de uma (re)invencdo de um retrato social, mas
também repercute todos os avancos da ciéncia em torno do homem, da filosofia, da
psicologia, etc. Assim, em meio a romances engajados socialmente, foram tracados perfis
psicol6gicos da consciéncia humana, através das teorias existencialistas tdo em voga na
época, a partir das personagens constituintes desses ambientes sociais, 0 que revela

composicdes ficcionais hibridas em relagdo a um primeiro neo-realismo entéo praticado.

Também foram produzidas obras que tinham um carater mais critico em relacdo a
realidade e a propria condicdo do escritor na época (condicao esta ja socialmente marcada),
com o retrato da cultura portuguesa fundada num medievalismo, num jogo de alegorias,

ambiglidades e simbologias que deixaram as obras mais abertas a desfechos em suspenso.

O desprendimento ideoldgico-social literario impregnado de realismo surge por volta
da década de 1950, porém com inovagles na estrutura do romance € com uma compreensao
mais ampla da realidade, como no caso dos grandes autores, ainda modernos e ja
contemporaneos, Vergilio Ferreira e Agustina Bessa-Luis, 0s quais questionavam sobre 0

homem e sua total relagdo com o mundo.
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Por outro lado, a literatura da década de 1960 tomou uma atitude de distanciamento
em relacdo ao seu proprio pais e de experimentagdo como consequéncia das muitas formas
praticadas mundo a fora, principalmente na Franga. Assim, a invencéo literéria fixou-se como
pessoal, pois cada artista buscou e utilizou ao seu modo as diferentes influéncias (tais como o
vanguardismo alem&o, o estruturalismo, o nouveau roman, as literaturas latinas e norte-
americanas) que vinham de fora, iniciando a literatura dessa época o devir inovador que se

concretizara nas obras seguintes.

No entanto, o experimentalismo artistico de que provou Portugal nos anos 60, tanto
como influéncia interna como externa, sofreu com os desmandos da época ditatorial e com
sua vigéncia silenciosa. As contribui¢fes de Vergilio Ferreira e Agustina Bessa-Luis sobre o
carater funcional da literatura em relacdo a sua construgcdo promoveram 0 novo interesse em
relagdo a linguagem praticada, como forma de expressdo também da acepgao estruturalista tdo
em voga nas décadas de 1960 e 1970. A preocupacdo com a construcdo da narrativa
proporcionou a autodiscussdo sobre a obra e a variagdo, por essa reflex&o, de suas estruturas;
ainda, a falta de liberdade de expressao promoveu modificagfes nas estruturas dos romances,
com muitas experimentacdes e fragmentacOes, que demarcavam a busca a que 0S Nnovos
artistas se propuseram: “[...] no que diz respeito a novelistica foi, desde 0 comego dos anos
50, uma grande variedade de tendéncias e de experiéncias estéticas que reflectem uma, por

vezes, frenética procura de formas novas.” (MACHADO, 1984, p.50).

Os anos da ditadura sdo marcados pelo crescimento dos meios de comunicacdo de
massas em todo o mundo, com a veiculagdo de informagdes muito mais rapidamente, o que
em Portugal ndo teve um desenvolvimento completo, pela falta da liberdade de expresséo por
causa da opressdo feita pelo Governo. Mesmo assim, houve um projeto artistico de
preocupacdo com a comunicacdo, alavancado por aqueles que deixavam a patria, numa

didspora cultural, e que se propuseram a tentar uma vida mais livre fora de Portugal. Em meio
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a toda a opressdo sofrida, havia o desejo dos escritores/artistas de comunicar. E este desejo
propulsionou a transgressdo da tradicionalidade literaria, com a recorréncia as expressdes e

linguagens metafdricas, eufemistas, difusas, ambiguas, cifradas.

O siléncio ditatorial ajudou a obra ficcional a estruturar-se a partir de formas de
fragmentacdo do discurso em relacdo ao tempo, a linguagem e ao foco narrativo; com
recursos significativos a serem preenchidos com a exigéncia de um leitor cada vez mais apto a
ler as entre-ditas falas; com processos intertextuais, com um marcado interesse pela
linguagem e como forma de integracdo a informacdo e aos interprenetramentos culturais e
universais, ao arquitetar um didlogo cultural entre o artista e sua estrutura social, a qual é

questionada.

Na esteira dos autores que escreviam de acordo com os desmandos ditatoriais,
Almeida Faria, escritor que iniciou sua carreira em 1962, ainda com dezenove anos,
demonstra uma peculiaridade estética evolutiva no decorrer de sua obra romanesca, pois
trabalha com temas em torno das questBes que abrangiam a sociedade da época, e com marcas
formais que sdo expressdes tanto dos avangos ideoldgicos e politicos de Portugal como dos

avancos estéticos da contemporaneidade.

Desde sua estréia literaria, com o romance Rumor Branco (1962), “[...] uma obra de
ruptura, de corte, de viragem, num tempo marcado pelo debate em torno da teorizacdo
estruturalista” (LETRIA, 1992, p.8), Almeida Faria apresenta uma literatura surpreendente e
demonstra como uma obra artistica pode ser ndo s6 engajada socialmente, como foi 0 mote da
invencdo literaria portuguesa durante o periodo moderno, mas também realizada como um
projeto artistico, tendo em vista o alcance da obra pelo leitor e a melhora da posicdo de

Portugal diante da estagnacdo cultural que a sua condi¢do socio-politica impusera.

Desde entdo, Almeida Faria demonstrou com esse romance experimental a deslocagao

literaria portuguesa contemporanea, com temas ligados a busca imaginativa e mitoldgica dos
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eus” portugueses, ao lado de transformacbes formais especificas suas, dentro de uma
caminhada romanesca, com uma narrativa econémica, que trata da conquista e da liberdade da
linguagem e dos limites entre a poesia e a prosa. S&o composi¢ées que moldam um trajeto que

culmina na preocupacdo estética de producdo artistica e literaria pelo autor.

Em Rumor Branco, seus sete fragmentos revelam uma aproximacao metafdrica com
0 Génesis, num trabalho intertextual que ressoa pelo viés do iniciatico, do primordial, mas
que, através da palavra poética, “[...] subsiste sob a maneira do olhar. O olhar suspeito que
comenta ironicamente e de viés o conflito entre a pequena burguesia e o proletariado.”
(GOMES, 1993, p.45). Sua ruptura formal com a tradicdo literaria aponta aquilo que, para

Almeida Faria seria uma inovagdo estilistica, ou seus “caprichos estilisticos” (LOPES, 1986).

Sua postura experimentalista concretiza-se ao trabalhar com a linguagem de forma
fragmentada, transgredindo a estética neo-realista da época, com muitas digressdes, imagens
difusas, o que impedia a rapida e completa decodificacdo da narrativa por parte do leitor,
como um recurso, também, de fugir a opressdo da censura. O que produz é conscientemente
coerente com a fase politica e social em que Portugal se encontra: “A fala possivel na
ambivaléncia portuguesa da ditadura é expressa por experimentalismos, que sdo também

rumores da linguagem ficcional.” (SIMOES, 1998, p.42).

Os rumores da ruptura proposta pelo trabalho inicial de Almeida Faria, “Rumores de
um titulo, de um romance-poema. Leitura de um poema branco onde tudo se reflecte. Branco
que tudo abrange.” (OLIVEIRA, 1992b, p.08), foram concretizados na continuidade de
invencdes fragmentarias, na Tetralogia Lusitana, textos os quais tratam da relacdo conflituosa
de um cla familiar de Monteminimo, com o Alentejo como lugar mitico, arquetipico, e de sua

também fragmentacé&o.

Ao desenhar com quatro narrativas fragmentarias a continuidade de uma nova ficcao

portuguesa, Almeida Faria lidou (ou iniciou sua andanca) com a polifonia através dos
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monologos: interior, quando da margem ao fluxo de consciéncia em suas cartas; e exterior,
quando aponta fragmentacdo e descontinuidade a sua tematica (continua) sobre o final da

ditadura, a revolugdo anunciada e suas conseqiiéncias dentro da familia-sociedade portuguesa.

Com A Paixdo (1965), Almeida Faria d& sentidos simbolicos e metaféricos para os
mitos e ritos portugueses, e inicia a Tetralogia através da metéfora em torno da paixdo de
Cristo, com a personagem Jodo Carlos — o Cristo redivivo — que se questiona sobre as
autoridades (nacional e paternal), como forma de representar a diluicdo das classes, o que se
deu durante e por causa da Revolucdo dos Cravos, através do trabalho com a narrativa
dividida em trés periodos do dia, como aponta Gomes (1993): “[...] tais fragmentos tém
sentido simbdlico, na medida em que a manha instaura a realidade, sob os ruidos familiares da

cozinha com Piedade, e a noite, o siléncio, o fim de tudo.” (p.47).

A fragmentaria narrativa em torno de um mesmo dia da vida das personagens, com a
mistura de sonhos e mondlogos, demonstra o carater evolutivo da obra de Almeida Faria, que
ainda ao experimentar, traz a tona muito mais reflexdes sobre seu fazer artistico e sobre a
situacdo de seu pais: “A fragmentacdo e a estrutura por reflexdes em torno de um eixo
teméatico favorecem aos diversos sentidos que se superpdem nos varios olhares sobre o

mundo.” (SIMOES, 1998, p.60).

Em A Paix@o ha uma necessidade da fala, do uso da palavra, como forma poética e
como forma de instrumento da Revolucdo, novamente pré-anunciada. E, mesmo esta
necessidade estd sob 0 jugo da opressdo da ditadura, que é percebido nas manifestacGes
expressivas, tal como a literatura. O discurso reflexivo e digressivo da obra, através de
poetizacdo e metaforizacdo, bem como sua maneira fragmentéria, sio modos que Almeida
Faria trabalhou para ndo deixar de falar, ndo deixar de trazer a palavra a tona, o que revela o
silencio de uma linguagem camuflada, revestida de sentido pelo leitor atento a

contextualizacdo histérica e ideoldgica da época. Sua notavel atencdo a palavra é também
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verificada na mistura da prosa com a poesia, com a palavra poética, em suma, atraveés das

muitas outras vozes que cortam o texto, como por exemplo, das epigrafes.

A década de 1970 ndo foi tdo produtiva em relagdo a anterior, mas trouxe consigo a
Revolucdo e toda uma gama de estratégias que viriam revolucionar, também, a invencéao
artistica contemporanea portuguesa. No inicio dessa década, diante da silenciosa e rigorosa
repressdo da censura ditatorial, a literatura serviu como ‘valvula de escape’ dos temas que
envolviam as ideologias da época, temas estes que eram vetados aos perseguidos e revisados
jornais, e, embora para poucos, essa literatura trazia uma ficcdo de questionamentos sobre o

ser portugués e sua relagdo com o mundo, trabalhada de forma, ainda, existencialista.

O 25 de Abril de 1974 é considerado um marco para a arte portuguesa, tanto em
relagdo ao que ocorrera antes da Revolugdo dos Cravos, como ao que suscitou na
personalidade e na estética dos produtores de obras consideradas libertas da repressdo fascista.
As obras que eram feitas antes deste marco tém como caracteristica mais peculiar o jogo
poético que dava a linguagem um tom camuflado, muito sugestivo e sem contornos claros,
com muitos vazios e espagos em branco conseguidos a custo da fragmentagdo do discurso e
até das personagens. J& as obras que foram produzidas no calor do estopim revolucionario
foram aos poucos ganhando foros da liberdade conquistada sem, contudo, deixar de abordar o

que para 0s portugueses era a luz do século: o tema da Revolucao.

A Revolucdo e suas conseqliéncias tornaram-se 0 ‘tema-luz’ para a comunicacgdo de
um pais que tinha a necessidade de dizer a todos o que ocorria em suas terras. A palavra
utilizada nas ficgbes revelava foros criativos, emocionais e até espetaculares. Os literatos
dessa época queriam a consciéncia do artista e de seu ato comunicativo perante o devir
historico, com a literatura misturando-se com a historia oficial, o que denota importantes
transformacoes significativas, e que trouxe a escrita uma interacdo entre o real e o imaginario,

entre a historia e a ficcao.
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O que o fim do siléncio ditatorial trouxe foram ecos: ecos da Revolucédo, daquilo que
de forma silenciosa estava sendo escrito, porém com énfase na palavra livre, solta, que vinha
exprimir o que a escrita deixou de dizer em todos estes anos silenciosos. O que ecoou foram
0s gritos a favor da comunicacdo a qualquer custo com a informagdo sem cortes, que

trouxesse a luz tudo aquilo que ficou sem dizer.

O discurso utilizado para ecoar o tema sdcio-politico tem um aparato menos
fragmentario, conforme o passar do tempo, e mais coloquial; a liberdade politica trouxe uma
liberdade no ritmo da narracdo, uma construcdo ficcional em aproximacao ao poético/lirico,
gerando a transgressdo dos limites entre codigos e até linguagens. Assim, ja se podia dizer
mais nitidamente o que se queria e até sugerir novos significados para os ja ditos, como a
abordagem do anti-her6i, que traz a tona a tradicdo da historicidade literaria, porém

subvertida.

Almeida Faria reflete as conquistas sociais com a continuidade da Tetralogia através
do romance Cortes (1978), que tem a escrita situada apds a Revolucdo, e que faz parte da
sequiéncia temporal de A Paix8o, ou seja, no Sabado de Aleluia. O autor trabalha esta
contigiidade de forma mitica, mas que representa 0 que sucedera exatamente no pos
Revolucdo: “O titulo celebra uma libertacdo ressentida e agressiva, d& a obra o significado
geral de ruptura operada sobre o passado, sobre a cultura patriarcal, a antiga estrutura social,

[..]” (JACOTO, 2005, p.22).

Como seu titulo indica, a obra rompe com o discurso poético e simbdlico de A Paixao,
pois traz um tom mais livre a linguagem, marcadamente mais cotidiano, trabalhado com a
ironia, numa forma estratégica de marcar o corte com o tempo anterior, o da ditadura. A
linguagem é mais direta por causa do afastamento temporal entre o tempo da escrita e o da
historia, pois quando Almeida Faria escreveu Cortes j& havia certa liberdade em relagdo a

expressividade artistica, 0 que pode ser a resposta para a auséncia das camuflagens poéticas, o
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que de nenhuma forma exclui totalmente as referencialidades intertextuais que o autor traz

para a sua escrita.

Esta obra marca a continuidade do romance-ensaio e da fragmentacéo a que se prestou
Almeida Faria, tanto na teméatica como na configuracdo da narrativa, com a familia-tema
diluindo-se e com a virada romanesca do autor, ao iniciar sua epistolografia, sem, contudo,
deixar de mesclar sonho, realidade e histéria em sua percepcao poética. Esta continuidade na
estrutura fragmentéria se concretiza nas referéncias temporais a um ontem, ao dar coeréncia

ao fio narrativo da saga.

E na Tetralogia que o fluxo dos mondlogos se fecha, pois com esta narrativa tragam-se
os moldes do enredo das demais, quando Jodo Carlos distancia-se da familia e vai para Lisboa
e de |4 para Veneza, e 0 patriarca Francisco € assassinado pelos trabalhadores da herdade.
Assim, ao mesmo tempo em que “em Cortes, 0 aspecto simbdlico da Tetralogia comeca a ter
contornos mais definidos” (GOMES, 1993, p.47), iniciam-se 0S novos tempos, que na
narrativa terdo o cume na Revolucéo, e dialogos que apresentam a reflexdo sobre a estagnacao
do pais e as criticas a liberdade em relacdo a ditadura. Desta forma, os fragmentos de Cortes
tém sua fundamentacdo nos discursos que sdao produzidos, com mdltiplas vozes e, claro,

classes e ideologias.

Ao inovar sua moldura fragmentaria, Almeida Faria trabalha a continuidade desta saga
com o novelesco em Lusitania, através de aventuras vividas pelas personagens de acordo
com suas proprias consciéncias identitarias e pela consolidacdo de sua forma epistolar, como
aponta Gomes (1993): “J.C. e Marta véao para Veneza: o distanciamento da patria por parte
das personagens da ensejo a que Almeida Faria estruture um romance de carater epistolar”
(p.48). Quando narra o tempo decorrido entre 1974 e 1975, identificados nos cabegalhos das
cartas, Almeida Faria apresenta, mais incisivamente neste romance, a posi¢do descrente da

familia-sociedade portuguesa diante das consequéncias da Revolugdo, como é o caso do
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suicidio do feudal Moisés, e ainda: “Neste romance o cld se vé& em diaspora, errante, num

movimento que parodia, desde o titulo, a tdo cara epopéia lusitana” (JACOTO, 2005, p.22).

Sob este tema é que Almeida Faria trabalha formalmente a polifonia, através da
libertagdo da(s) fala(s), das vozes ressoantes, das possibilidades de linguagem, enfim, da
propria liberdade comunicativa alcancada com o fim da ditadura, ao dar voz a outras vozes e
ao demonstrar também sua intencional marca evolutiva: “As liberdades concedidas pela
formulacdo espitolar podem concitar uma mais rapida evolucdo literaria, para que concorre
Almeida Faria” (RODRIGUES, 1992, p.12). Sua polifonia também é vista nas marcas
intertextuais que séo transmitidas pelas leituras, por exemplo, de J.C. e Marta, 0s quais Sao 0s

principais porta-vozes da liberdade da linguagem.

Ainda com a narrativa fragmentada e com a experiéncia polifonica em parte epistolar,
Almeida Faria mescla mondlogos interiores e exteriores de sonho e realidade, com a
fragmentacéo possibilitando inimeras leituras, seja pelo viés cronoldgico das datas das cartas,
seja pelos remetentes e destinatarios; ou ainda pelas descri¢Ges e reflexdes sobre arte, politica
etc, Almeida Faria, em Cavaleiro Andante, fecha a saga da Tetralogia, “[...] com a familia

definitivamente dispersa no ap6s-74” (GOMES, 1993, p.49).

O autor traz a tona com esse romance 0 mito do cavaleiro buscador, num jogo de
retomada intertextual com a Demanda do Santo Graal, ao dessacralizar o tom herdico da
busca, o que marca uma relacdo dialética com a historia do pais atracado em tradicionalismo,
demonstra que “suas personagens, cujo passado e intimidade ja conhecemos, buscam um
sentido para a existéncia, tanto quanto possivel, afinado com uma expectativa mitica que
remonta as origens de sua cultura.” (JACOTO, 2005, p.25). Desta forma, demonstra as

transformacdes que abateram ndo s6 o cla, mas também todo Portugal, que sofrera com os
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resultados da Revolugdo, e que agora esta em busca tanto de sua identidade - nova ou

historicamente construida -, como da autoridade perdida.’

As transformacGes que sdo nitidas na Tetralogia, com os temas absorvidos dentro das
experiéncias estilisticas, demonstram a escrita romanesca com que trabalhou Almeida Faria:
“[...] escreve o romance-poema, renova a metafora, recria a frase longa do mondlogo,
reconstroi a forca de uma oralidade, instaura o ritmo do real e do onirico, ignora a
convencionalidade de uma pontuacédo e de uma sintaxe.” (OLIVEIRA, 1992a, p.07). Sua obra
verticaliza-se em buscar cada vez mais caminhos para que seja efetivo o processo de
comunicacdo, dentro de um projeto artistico critico que realize questionamentos sobre suas

proprias formulas, conforme ele mesmo revela®:

Tenho horror a repetir férmulas, incluindo as minhas prdprias. A ciéncia é
gue se socorre de férmulas. A arte, se ndo se resigna ao simples artesanato,
demanda de cada vez a forma adequada, tenta evitar férmulas gastas.
(FARIA, 1992).

O passar dos anos e o distanciamento dos fatos-tema trouxeram a auto-reflexdo pelo
jogo ficcional, sempre em processo de avaliacdo, através da escrita documental ou
memoralista, com ecos da Revolucdo. Esses ecos ressoam através da subversdo, da ironia ou
da satira, e com o trabalho do autor com a nostalgia da grande ruptura estrutural, da qual
fazem parte os mitos, ritos e toda a tradicionalidade portuguesa e que se tornaram mote para a

jainiciada recuperacdo da identidade.

Mesmo com a conquista da liberdade expressiva com a vinda da Revolugéo, os artistas

portugueses, durante 0s anos seguintes a estas conquistas, formularam suas obras a partir dos

’ Como analisou Jacoto (2005): [...] a Tetralogia Lusitana tematiza essencialmente, e a seu modo, a ruptura com
a autoridade paterna como motivo desnorteador do cla, um motivo que provoca a dispersdo da familia num
movimento indeciso dos filhos que, jovens, ndo sabem sequer se tém futuro. O cla estabelece, portanto, uma
relacdo paradigmatica com o pais, na medida em que 0 mesmo processo de ruptura é vivido em ambito nacional.
(JACOTO, 2005, p.15).

® Revelacio feita a José Emilio-Nelson, em entrevista publicada na revista Letras & Letras, de 15 de Julho de
1992,
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fatos decorridos nesses acontecimentos, ao trabalhar com formas que ddo o carater do
processo opressor que lhes era oferecido, a fim de demonstrar que a literatura esta

comprometida ndo sé com aquilo que diz, mas também com na forma que usa para dizé-lo.

As muitas consequiéncias em torno da Revolucdo e de seus temas sdo sentidas nas
décadas de 1970, de 1980, bem como no inicio da de 1990, e demonstram um
comprometimento da arte com o malogro histérico, com uma literatura que denota uma
evolucdo arquitetada para ecoar e também expurgar tudo o que fora vivido pelo pais, tanto no
plano do contetido, como resultado dele mesmo, como no plano formal, na conciliacdo da

evolucdo que da Revolugdo advém, com 0s avangos expressivos ja presentes.

Neste percurso de evolucdo do processo de escrita realizado por Almeida Faria, nesta
busca incansavel de novas formas para seus romances, a democracia e as expressividades do
autor trardo seu préximo foco romanesco em dire¢do ao leitor, a leitura, tendo em vista ndo s
0s temas recorrentes do imaginario e dos acontecimentos sociais portugueses, mas também a

mudanga da percepcao de mundo que se instaurou na contemporaneidade.
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1.2 A conquista literaria

Acreditei durante muito tempo ter vindo ao mundo de um modo diferente de
toda a gente. (FARIA, 1993, p.11).

O dltimo rumor romanesco de Almeida Faria, O Conquistador, apresenta uma
continuidade das formas estilisticas empregadas por ele ao compor sua Tetralogia, de acordo
com 0s movimentos da producdo literaria portuguesa da contemporaneidade, pois aborda e
(re)visita os temas ligados a formacdao cultural de Portugal, mas deixa, no entanto, a polifonia
ao molde epistolar e trabalha com vozes intertextuais, apresentando, assim, nova estrutura e,

consequentemente, um novo modo de narrar, novamente.

Esta narrativa demonstra a intencdo de Almeida Faria em dar continuidade ao seu
projeto artistico, numa acep¢do de que os procedimentos narrativos também marcam a forma
de um romance construir sentidos, pois explora ao maximo uma composi¢do estruturada em
partes, vistas aqui como fragmentos, para que o leitor possa desvendar os sentidos de sua obra
artistica. Para tanto, sua estratégia narrativa informa que o seu inovar narrativo quer dizer
‘algo (ainda) novo’ em relacdo a producdo do escritor e da literatura da contemporaneidade

portuguesa.

Deste romance, leituras fecundas e diferenciadas sdo possiveis por causa da
complexidade estrutural de uma literatura inovadora e provocativa, tanto no plano formal
como no ideoldgico, tal como afirma o proprio autor sobre sua obra, em entrevista concedida

aqui no Brasil:

[...] penso que o romance essencialmente deve dar-nos prazer, deve dar-nos
alegria ao ouvir uma histéria, uma histéria que nos leve a pensar, como é
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também a histéria de Sebastido. NOs tivemos varias interpretacdes, pois é
uma histéria que levanta varias questdes, tem varios niveis de leitura, tem
niveis de inconsciente, politicos, eréticos, metafisicos, religiosos. Penso até
gue é uma obra mais complexa do que parece. (FARIA, 2003).

Os temas relativos & obra de Almeida Faria, como j4 foi visto, estdo sempre atracados
as questdes sobre a formacdo ideoldgica do povo portugués e de sua propria existéncia e
importancia. Em O Conquistador, o mito revivido de D. Sebastido leva ao tema da busca da
identidade do povo luso, metaforicamente trabalhado com a invengdo de um narrador-
personagem, Sebastido Correia de Castro, as avessas do Rei homdénimo, demonstrando “[...] o
carater messianico do povo portugués, sempre a espera de um milagre, da volta de D.

Sebastido, retornado da bruma para salvar a patria da debacle.” (GOMES, 1993, p.50).

O caréater de busca empregado em toda a trajetoria literaria de Almeida Faria culmina
na conquista da consciéncia de que o povo luso estd em busca de si mesmo. Esta busca, ou
conquista, é tematizada no romance a partir da escrita, com a narrativa que o protagonista
passa a fazer das suas lembrangas, quando percorre a si mesmo, da infancia a idade adulta, e

busca, metonimicamente, assim, a identidade portuguesa.

Através de procedimentos narrativos e estilisticos, pode-se fazer uma leitura sobre o
percurso do ser dentro da narrativa, a fim de desvendar a busca de identidade de Sebastido,
para demonstrar que nos romances de Almeida Faria ha uma estratégia de construcéo literaria
que revela “[...] a relacdo entre auto-interpretacdo e as questdes do si ligada a problemética do
sujeito e da subjetividade que persegue a criacdo literaria.” (REMEDIOS, 2001, p.218).
Sebastido percebe a dissonancia entre seu eu e 0 mundo e busca entender-se como sujeito,
através da narrativa em primeira pessoa, desmarcando a falsa alteridade entre ele e o Rei. O
percurso de seu ser € através de sua histdria, num processo de construcdo da escrita, que
perdura pelos sete capitulos do livro, e da identidade narrativa, para que possa, assim, compor

sua propria identidade, a partir da dessacralizagdo da historia do Rei.
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A forma parodica, trabalhada e realizada na contemporaneidade como um resgate, é
utilizada por Almeida Faria para inventar seu Sebastido, que nasce com o intuito de deformar
seu modelo, 0 Rei homénimo, num processo de revisdo ndo sé dos mitos portugueses, pois
este € 0 maior, mas para rever os sentidos possiveis que a ficcdo contemporanea abarca com
sua retomada historica. O autor trabalha com uma analise critica e realizada na forma irdnica
e subversiva, como marcas de sua escrita, tal como foi constatado por Gobbi (1997), que vé a
abertura que a literatura portuguesa faz para a Histéria como uma marca da p6s-modernidade,

ao caracterizar a diversidade da producéo ficcional portuguesa:

Hé nessa fic¢do, ao que parece, uma nitida insisténcia no resgate do passado
que talvez traga consigo certa espécie de intencdo restauradora, ndo no
sentido j& anacronico de fazer o passado “vingar” novamente, mas no
sentido bastante diverso — mais doloroso e angustiante, certamente — de
reconhecer aquela falta de referéncias e fundamentos que marca a
contemporaneidade como algo que lhe é inerente, inaliendvel; (GOBBI,
1997, p.7).

Desta perspectiva, Marcia Gobbi faz um exame de como se busca um sentido, pela sua
auséncia no mundo contemporéaneo, atraves da ironia como mediadora da relacdo entre
literatura e Historia. A ironia no romance, “instrumento de sua (des)construgdo” (1997, p.8), é
entdo a forma utilizada e utilizadora do passado histérico para trazer a tona questfes e
inquietagdes, neste buscar por um sentido que viabilize ndo s6 a busca identitaria do homem,

mas também da prépria Historia, de seu movimento para a compreensdo dos referentes e dos

fundamentos que estdo demarcados na contemporaneidade.

A parddia, entendida como um género - seguindo a visdo de Linda Hutcheon (1985,
p.30) -, trabalha a (re)construcéo irbnica do mito sebastianista, através da subversdo deste
mito — degradado — e da figura do narrador-personagem Sebastido, figura as avessas do Rei

histérico-mitico, mas que, em sintese, (re)investe de significados (novos ou ndo) a Historia:
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“O Conquistador, ao tomar posse de D. Sebastido pela parodia, assegura ndo so o seu lugar na

literatura mas também o lugar de D. Sebastido na Histéria [...]” (GOBBI, 1997, p.132).

Nesse trabalho em que o tema da obra € transmitido pela composic¢do estrutural
apresentada ¢ que Almeida Faria continua trazendo, com O Conquistador, inovagdes no
plano estrutural do romance, pois incorpora a poesia no corpo da prosa’, e mistura linguagens,
géneros, vozes, 0 que provoca a polissemia™® e caracteriza 0 romance como vasto de relacdes:
primeiramente, a abordagem entre literatura e Histdria; em seguida, o relacionamento dentro
da obra entre as categorias poesia e prosa, apostando em um hibridismo de géneros; e, por

fim, como o mito insere-se na narrativa e como se relaciona com a poesia.

Desta forma, pode-se fazer uma leitura do texto ndo sé como parddico e como
desconstrucdo do mito, mas também como reconstituidor da busca de identidade, através da
inversdo de valores, ao aproximar o texto da poesia, a saber, a de Fernando Pessoa em
Mensagem, pelo viés épico-lirico trabalhado num jogo referencial e intertextual, pela

abordagem sebastianista (VIANNA, 2004).

As complexidades levantadas e questionadas sobre a obra resultam ndo sé de todos 0s
aspectos dos romances portugueses contemporaneos, mas da nocao de escrita do préprio autor
através de sua postura iconoclasta. Tal postura vem ao encontro das liberdades conquistadas
com o final da ditadura, liberdades estas que estdo no campo da linguagem, artistica de forma
geral, e que demonstram 0 modo — novo — que ha em Almeida Faria de compreender a
realidade de seu pais e de seu tempo, ao dar vozes as muitas linguagens que a compdem, sem

deixar de visitar aquilo que é mais peculiar ao seu pais.

% Gomes (1993) demonstra que esta e outras instancias s&o peculiares aos romances contemporaneos portugueses
(p. 106).
% Tal como foi vista por Liene Vianna (2004) em tese de doutoramento defendida na UNESP de Araraquara.
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De acordo com as analises de Gomes (1993), ha no romance contemporaneo portugués
uma bipolaridade, em relacdo a producdo ficcional, evidenciada na obra de Almeida Faria

aqui em analise:

[...] o romance contemporaneo portugués nao s6 fard o inventario critico da
situacdo sdciopolitico-econdmica portuguesa, como também fard um
inventario critico da linguagem, do modo de narrar e do compromisso do
escritor com a realidade. (p.84).

Desta perspectiva, 0 que se sucede nesta producdo ficcional € uma consciéncia nao s6
do objeto que estad em analise, mas do modo como esta escritura procede na andlise, pois revé,
a todo o momento, as formas romanescas tradicionais, sobre as quais 0s contemporaneos sao
avessos, na busca pelo resgate da linguagem libertada e na depuragdo da prosa com um
discurso muito mais visitado pelas inUmeras vozes que perfazem todas as manifestacGes

artisticas.

Em O Conquistador, a atencdo de Almeida Faria é para a estratégia de sua estrutura,
com a prioridade na sua construcdo, a fim de trazer melhor compreensao do presente ao
revisitar o passado historico-mitico: “A estrutura faz o texto ultrapassar as possibilidades das
relacbes, das associagdes de uma leitura, para oferecer, além dessa possibilidade, a de

empreender varios caminhos, recomecando sempre.” (SIMOES, 1998, p.119).

Assim, a composicdo do romance demonstra como o modo formal da escritura tem
relevancia investigativa: com 130 péaginas, um enredo ndo muito longo, dividido entre
diferentes linguagens artisticas e entre vozes universais, a narragdo trata de conquistas
humanas contextualizadas pelas do povo luso, arquitetadas pela ironia caracteristica do autor.
A linearidade rememorativa do romance é construida intencionalmente com marcas que vao
(re)dizer formas de compor a literatura, tanto enquanto romance de memdrias, como historico

etc., apuradas pela preocupacao formal e estética que estd no autor e que aqui ja foi visitada.
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Estruturalmente, ha na capa da obra a reproducdo de uma pintura - colorida — de
autoria de Mario Botas (1953-1983), que é uma representacdo da figura do narrador-
personagem Sebastido, a semelhanca da imagem distorcida pela parddia do Rei D. Sebastido.
A representacdo pictorica da capa transpassa sua iconicidade e participa da invencdo da
personagem Sebastido Correia de Castro feita por Almeida Faria, pois da contornos
descritivos ao conquistador que ird narrar sua trajetdria, o que permite que o leitor visualize a

figura desta personagem, 0 que muitas vezes ocorre na narrativa.

A composicao da obra é ainda estruturada em sete capitulos, cada um composto por
uma pagina primeira, em que esté seu respectivo nimero em algarismo romano, acompanhado
de uma epigrafe, em italico, de diferentes grandes autores da literatura universal, cada uma
tratando significantemente de um tema recorrente tanto na tematica literaria como na do
universo diegético da narrativa. Seguindo esta pagina, em cada um dos sete capitulos,
encontra-se um desenho centralizado e em preto e branco, todos de autoria também de Mério
Botas, com a representacdo de muitos elementos recorrentes entre si, destacando-se a
presenca de um jovem, supostamente o narrador, que se apresenta em diferentes e
imaginativas situacbes com uma camisa listrada, & moda dos marinheiros, com estrelas a

rodea-lo.

Almeida Faria traz a sua narrativa toda uma gama de vozes, com viés parddico, como
ja foi apontado, o que possibilita a relacdo entre linguagens, entre artes, com uma intencao
que € assumida pelo préprio autor: “A intertextualidade pode ser uma forma de parddia, uma
aproximacdo poética, entre textos diversos, um modo de lembrar que qualquer narrativa se

insere numa longa linhagem de palavras.” (FARIA apud GOMES, 1993, p.130).

As epigrafes, como forma de citacdo e de retomada textual explicitas, resumem o
contedo de cada capitulo, pois sintetizam o procedimento produtor de sentido que quer

alcancar Almeida Faria, ao dar referéncia sobre sua simbologia e sobre a reflexdo que ele
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procura apreender com cada capitulo. Como forma estratégica de escrita, as epigrafes séo
vistas por Simdes (1998) como apontamentos para a percepc¢do da estrutura circular do texto,
que caminha no sentido tanto de conquistar a escrita, pelo narrador-personagem Sebastido,
como por um recomecar incessante da leitura por parte do leitor, que neste projeto artistico

tem a funcéo de preencher os significados da obra. Desta forma,

[...] as epigrafes que abrem cada parte costuram um texto metaficcional,
alusivo e simultaneo ao caminhar de Sebastido nas suas conquistas amorosas
e a sua conquista da vida. A cada percurso estrutural complementam e
enriquecem as leituras que, num outro recomecar, se podem realizar,
inclusive pontuando a postura produtora de laboracdo da propria estrutura.
[...] Os dois tecidos textuais interpenetram-se. (SIMOES, 1998, p.120-21).

Os desenhos, durante a narrativa, sdo descritos/narrados em conformidade com sua
relacdo a propria narragdo, ou seja, sdo integrantes da historia que Sebastido narra, pois
participam dela ora como passagem real do universo diegético da histdria, ora como sonho do
protagonista, nem sempre tendo uma nitidez em relagdo a esta distincdo, tal como,
sugestivamente propde o autor: “[...] Ninguém sabe como 0s sonhos tomam conta de nos, se
nos abandonam ou se os abandonamos ao acordar, se fazemos nocturnas visitas ou se SOmos

nos 0s visitados, se Sdo0 nossas as imagens ou se nos sdo emprestadas.” (FARIA, 1993, p.129).

Estes textos ndo-verbais comunicam-se tanto como forma de linguagens e codigos
interartisticos e intersignicos, como prolongam as significagdes das cenas com as quais
dialogam, o que revela contornos mais detalhados a narrativa, que também tem, por si s, uma
grande plasticidade em seu desenrolar. Prolongam também toda a gama de figuras simbdlicas
e imaginativas, pois demonstram como estes critérios sdo extremamente relevantes na

literatura portuguesa.

Apesar de ser nitido que, no percurso estilistico que Almeida Faria traca com sua

trajetdria romanesca, o texto de O Conquistador tem a narrativa em primeira pessoa e uma
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trama ou enredo continuo, pois desaparece, assim, a fragmentacdo que fora recurso narrativo
em suas outras obras, um olhar sobre a constituicdo, sobre a estrutura da obra em suas
diferentes edi¢bes, mostra que 0s textos que a compdem — pensando nas epigrafes, nos
desenhos e na narrativa - sdo de diferentes vozes, autores, diferentes linguas e também de
diferentes materialidades. Por isso, Almeida Faria produz um discurso ndo mais univoco, com
a adocdo de uma postura fragmentéaria em relacdo a leitura que se faz de suas diferentes
partes, que constituem um todo ou uma unidade dentro da organicidade textual. H&, deste
modo, uma relacdo - entre elementos multiplos — que, lidos juntos, possibilitam novas

interpretagdes:

Os desenhos e as epigrafes somam-se ao discurso; sao trés textos que correm
simultaneamente e, interrelacionando-se, contribuem para a direta
comunicacdo na medida em que acontece a contribui¢do de outras formas de
leitura que a pintura ou a epigrafe ensejam. (SIMOES, 1998, p.126).

Assim como as epigrafes, as imagens ou textos ndo-verbais fazem parte da construcao
textual e significativa da obra, revelando uma relagcdo com o texto verbal, com o corpo da
narrativa, pois este faz delas um mote para a construcdo do enredo, quando produz um
universo que corresponde aquilo que Mario Botas desenhou e que Almeida Faria expandiu na
narrativa. Esse trabalho composicional revela uma invencdo que demarca uma
intencionalidade iconica, formalista e reflexiva sobre o fazer literario por parte do autor, e que
demonstra sua preocupacdo com as questdes esteticas e formais contemporaneas de arte, da

sua propria arte.

O formal, ao unir-se ao conteudo, expande os significados da narrativa. Ou melhor,

entendendo pelas palavras de Oscar Lopes (1992), o formal demonstra sua intencéo:

[...] quando a gente sente qualquer coisa de diferencial, do ponto de vista
formal, isso com certeza ¢ uma significacdo. [...] Se lemos uma obra e
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sentimos que ela tem uma certa intencdo, um determinado significado, é
muito mau transmitirmos apenas a intencdo ou o significado, sem apontar o
tragco formal a que isto estd ligado. Isso é que seria falacia intencional.
Falacia na medida em que, sem justificacdo que tenha a ver com a micro-
estrutura da obra, se pretenderia falar do seu significado. (LOPES, 1992,

p.11).
A articulacdo encontrada na narrativa entre os textos verbal e o ndo-verbal, ao ser lida
como intencional na producdo de sentidos pelo autor, possibilita outra visdo sobre a
construcdo da obra e sobre aquilo que até entdo se apreendeu sobre ela. Dessa forma, o
projeto artistico de Almeida Faria mostra-se totalmente vinculado a uma postura
contemporanea de fazer arte: quer a multiplicidade de linguagens, de interpretacdes, pois da
ao leitor a possibilidade de ele mesmo (re)construir o universo diegéetico que a narrativa lhe

traz. Sua intencdo questionadora ndo para no tema: quer o autor, com sua forma, dizer algo

mais.



Mario Botas
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Incidencias do olhar:

Uima nova conquista

[...] “cada” obra de arte, ainda que produzida em
conformidade com uma explicita ou

implicita poética da necessidade, € substancialmente
aberta a uma série

virtualmente infinita de leituras possiveis, cada uma
das quais leva

a obra a reviver, segundo uma perspectiva,

um gosto, uma “execu¢do” pessoal.

Umberto Eco - Obra Aberta
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2.1 Uma proposta de leitura

Sempre um homem é o primeiro homem. Porgue o seu mundo é a reinvencdo do mundo, a sua voz
uma voz original. Que nessa voz ressoem outras vozes: se ela é auténtica, é nova, como se nascida do
sangue.

Vergilio Ferreira. (Prefacio a primeira edi¢cdo de Rumor Branco).

O deslocamento do centro de interesse para 0 processo de comunicagdo, que foi
evidenciado na obra romanesca de Almeida Faria, denota uma literariedade voltada para as
exigéncias da contemporaneidade, com uma linguagem que visa conquistar leitores inseridos
num contexto invadido pelos meios de comunicagdo de massa, pelos apelos imagéticos, pelos

recursos midiaticos mesclados de muitos codigos.

O que o projeto artistico de Almeida Faria visa ndo é tdo somente a produgdo de uma
obra e 0 gozo que esta traz, mas a produgdo de um texto que, intencionalmente, tenha uma
linguagem que exija, cada vez mais, a participacédo do leitor para a concretizacdo dos sentidos
do texto, a partir de leituras diferenciadas e que mantenham uma comunicacao reflexiva sobre
a arte literaria e, em especifico, a sua, conforme aponta Simdes (1998) sobre a forma narrativa

e composicional procedida no romance:

Devido a essa funcéo intencionada do autor ocorre um descentramento da
funcao poética, ja que ela perde a sua soberania quando a atencéo produtora
e deslocada do texto em si mesmo, para o texto enquanto elemento de
comunicacdo. (SIMOES, 1998, p.169).
Almeida Faria trabalha sua obra com uma intenc¢éo codificadora focada na composicéao
que emprega, nas estruturas que mescla, através de narrativas fragmentarias, como forma

expressiva, primeiramente, de fuga dos desmandos ditatoriais e, em seguida, como estratégia

narrativa a fim de deixar lacunas para que os leitores sejam comprometidos com a leitura.
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Esta estratégia € composta quando Almeida Faria inseri em seus textos elementos
intertextuais, como marca das composi¢des contemporaneas, 0 que abrange as significagdes
que cada romance carrega em Si e proporciona um questionamento sobre o proprio fazer

literério.

As obras pictoricas de Mario Botas que estdo presentes em O Conquistador
demonstram haver uma interacdo com a estrutura verbal, enviesada pelas relagdes que ha
entre as palavras da narrativa e as imagens dos textos ndo-verbais. Sob o efeito de uma leitura
em que a composi¢do do romance revela significados para além do tema tratado, leitura esta
que parte da visdo de que os diferentes textos presentes na obra, verbais e ndo-verbais, sdo
fragmentados por causa da forma como sé&o apresentados e materializados e que fazem parte
de um todo organico —, pode-se destacar 0 modo como o autor articula, interpreta e relaciona

os diferentes textos dentro de sua escrita.

Ao percorrer as obras de Almeida Faria, percebe-se que ha uma caracteristica peculiar
no modo em que mistura, mescla, articula e trabalha diferentes artes: a literatura e a pintura. O
trato da linguagem que da énfase as suas camadas sonoras, produz um efeito estilistico através
do poético, em que se “[...] valoriza sobremaneira a imagem visual-sonora do discurso”
(GOMES, 1993, p.110), independentemente da linearidade dele ou ndo, pois o texto apresenta
uma plasticidade muito caracteristica, no que se refere ao trato e a utilizacdo de imagens.
Estas podem surgir em meio a narrativa tanto como outra linguagem, desta forma visual,
como diluidas dentro da narrativa através de descrigdes, o que permite atribuir contornos

plasticos e continuidade ao narrar.

Desde uma ilustracdo e/ou citacdo a referéncias aos museus ou as obras de arte em
particular, Almeida Faria preocupa-se em trazer para suas narrativas um apontamento sobre
arte, que demonstra a sua preferéncia por temas estéticos, tanto com tom critico como

contemplativo e investigativo dos sentidos que as obras de arte carregam ou possibilitam em
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si. Suas historias sdo cercadas de referéncias a obras pictoricas, arquitetonicas e literarias
universais, pois mesclam, comunicam e interagem linguagens, através da linguagem verbal

utilizada como veiculo de integracéo entre as aqui consideradas artes irmas.

Dessa forma, para visualizar a proposta deste trabalho, considera-se que, numa
primeira leitura da obra, poder-se-ia dizer que o autor trabalhou sua narrativa, inventou sua
historia e a configurou separadamente em sete capitulos, com suas imagens e/ou intertextos,
obtendo um conjunto de textos que abordam exatamente o tema ou a problematica de seu
narrador-personagem Sebastido, o que possibilita uma forma diferenciada de narrar, porém,

sem novidades na atividade configuradora que organiza e dd compreensao aos fatos narrados.

Esta leitura primeira demonstraria uma forma de representacao na literatura em que ha
uma abordagem dos temas sobre a realidade externa, ao imitar as a¢cdes de uma personagem
da histéria portuguesa, tal como um fenémeno baseado na aproximagdo de um modelo e que
promove o seu reconhecimento pelos leitores, através da configuracdo narrativa pela imitacao
classica, a qual o homem é definitivamente propenso. O que entraria como o "diferente”, a
fim de qualificar a narrativa, seriam, além das epigrafes, a pintura da capa e 0s
desenhos/gravuras, que, se entendidos como ilustracdes, ou seja, vindos apds a invengdo da

historia, seriam complementativas.

No entanto, 0 que o autor apresenta ndo se estanca em uma captura de agOes
exteriores, como imitagdo de feitos, nem mesmo numa forma intertextual simples entre textos.
O que faz remete a uma configuracdo representacional a partir de diferentes referencialidades,
que tem uma intencionalidade e uma forma propria de configuracdo do discurso narrativo, ao
informar o fazer literario e sobre o que se fala, num trabalho que visa alcancar a

plurissignificagdo, um novo sentido, um novo olhar.

Simdes (1998) aponta a configuracdo do romance de Almeida Faria com intencional

busca por reflexdes sobre a estrutura e pelos muitos sentidos da obra contemporanea:
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O percurso passa pela referéncia histdrica, pela dimensdo metafisica, pelo
processo criador. E uma obra aberta a multiplas interpretacdes.

Realiza uma subversdo no campo literario quando desloca a atencdo do
objeto literario para o processo de comunicacdo. Agora, 0 texto é leve e
comunicativo, alegre e rapido, atendendo porém ao leitor mais exigente
quando, por sua estrutura, se verticaliza em multiplas possibilidades de
interpretacdes, ensejando reflexdes a varios niveis. (SIMOES, 1998, p.117).

Em muitas outras obras (contemporaneas ou ndo), mas comumente em narrativas
infantis, hd o uso de ilustracBes, que podem ser desenhos, gravuras, telas, diagramas, etc.
Estas representacfes partem sempre do texto ja escrito e dao a forma da narrativa um carater
explicativo, que auxilia a abordagem de questBes ligadas as descricdes das acdes e a

plasticidade derivante de uma cena.

Esse modo de representacdo artistica é bastante comum, pois apresenta um carater
funcional, como, por exemplo, ao produzir a representacdo visual, ou ndo-verbal, de uma
personagem a partir de descri¢bes pré-existentes na forma verbal dentro de uma narrativa.
Neste caso, tem-se um modelo a seguir, que ajuda a imitacdo, o direcionamento da
representacdo, ou seja, sua textualidade é compreensivel, pois tem o texto verbal como

diretriz.

Ao avaliar a obra de Almeida Faria, percebe-se uma plasticidade em seu narrar,
considerando sua intima ligacdo com as artes plasticas e visuais - tal como em outras obras
como Vanitas (1996), por exemplo — e, mais especificamente, ao descobrir a ligacdo que
manteve com o pintor Mario Botas, na forma critica e apreciativa de suas obras, 0 que denota
que o "algo novo" de seu narrar esta na relacdo entre os textos verbais e 0os ndo-verbais, ou

pictoricos.

Mario Botas foi um artista portugués que escreveu e pintou obras que denotam uma
estreita ligagdo com o tema da Revolucdo dos Cravos e suas conseqiiéncias para a sociedade
portuguesa (CANTINHO, 200[-]). Partilhava, do mesmo modo, de estreita ligacdo — até

ideoldgica — com Almeida Faria, ao apresentar nos principais romances do autor pinturas a



52

o0leo e gravuras para edi¢fes novas e especiais (como € o caso de Trilogia Lusitana de 1982,

composta por A Paixao (1965), Cortes (1978), Lusitania (1980)™).

A proposta que ora é delineada como uma maneira de ler a narrativa de O
Conquistador, entdo, passa pelo levantamento historico-literario realizado a fim de
compreender como a estrutura formal dos romances do autor eclodiu numa mistura explicita
entre diferentes codigos, linguagens, e que passou pela estrutura fragmentaria até chegar as
relacOes intertextuais entre palavra e imagem, o que possibilitard a visdo da obra como um

todo, constituida como uma unidade orgénica e, portanto, significativa.

Neste caminho, percebe-se a forma de representacdo literaria da realidade, ou melhor,
o discurso mimético que Almeida Faria produz a partir de outra forma de representacdo da
mesma cena, do mesmo assunto, porém, com outra linguagem e outro codigo. Essa producédo
remonta a uma discussdo sobre os modos de representacdo das atividades artisticas da
atualidade, aqueles que ndo perderam sua intencionalidade perante tdo discutida teoria

aristotélica sobre a mimesis.

Diante da observacdo da obra em questdo, é possivel promover a reflexdo sobre os
modos do fazer artisticos da contemporaneidade, pois se depara com uma nova abordagem
sobre a imagem da realidade, que transformou as formas de representacdo dos objetos
artisticos. Tal abordagem permite uma relagdo intersignica, ao compor a noc¢do de que tudo
que remonta uma codificacdo/decodificacdo e, portanto, uma interpretagdo, pode ser
enquadrado como texto. Percebe-se, ainda, a efetiva mistura que ha entre as diferentes artes,
através dos mais variados recursos, promovendo relacdes variadas entre linguagens, formas,

géneros, autores, artistas, materialidades, modos, etc.

Na obra aqui em anélise, sua linguagem verbal ndo se restringe a um enredo, ou ao

enredar de uma trama, mas a todo um universo artistico, criado com uma camada diegética

! Reprodugdes das obras de Mario Botas inseridas em ANEXO.
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muito vasta de comunicacdes, inter-relacdes e intertextualidades. Desta forma, no projeto
artistico que Almeida Faria se propde, o que se percebe é que “A diferenca de comunicacao
com o leitor consiste no deslocamento do foco da atencdo sugerido pelas imagens.”

(SIMOES, 1998, p.29).

As imagens, ou 0s textos nao-verbais do artista Mario Botas, passam a auxiliar tanto
na composi¢do estrutural da obra, ao lado das epigrafes, com também se incorporam ao
universo diegético inventado pelo autor, 0 que promove a expansao de significado da historia,
que, aparentemente curta, carrega em si toda uma gama de varia¢6es do imaginario portugués,

tdo bem (re)visitado por ambas as expressdes, literaria e pictorica.

Este deslocamento serd analisado e comprovado pela fecunda producdo literaria do
autor e também através da outra possivel leitura da obra O Conquistador, que a partir de um
estado da fragmentacdo para a visdo de um todo organico - com todas as suas partes
constituintes integrando e reagindo a historia que seu narrador-protaganista delineia - marca a
presenca intertextual e plurissignificativa das descri¢des das imagens do pintor Mario Botas.
Estas presencas assinalardo uma relacgdo - entre a palavra e a imagem, a literatura e a pintura —
que caminha com o homem desde o século V a.C., e que para efeitos deste trabalho seréd

entendida a luz da teoria da Ekphrasis.
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2.2 O percurso para a leitura: Experimento, saga e conquista

Numa visada superficial da histéria da cultura ocidental, percebe-se que esta revela
trés categorias bésicas de interesse pelas belas-artes'?, permeadoras e que s&o manifestacdes
tanto das praticas e convencdes sociais, como das referéncias de gosto e do modo como arte e
artistas sdo aludidos. Grupos caracteristicos de teorias da arte e critérios de critica sdo
associados a cada um desses géneros, tanto historica como simultaneamente distintos, num
movimento de interacdo entre diferentes visdes, as vezes até inconscientes, das manifestacoes

artisticas.

A estética do século XX, com um pensamento filosofico voltado para questbes
analiticas que ndo se pautam como funcionais ou instrumentais das obras de arte (como por
exemplo, beleza, fruicdo, finalidade etc.), revela que a arte pode ser entendida e interpretada a

partir de sua “unidade orgénica” ou constitucional.

A mudanga do pensamento estético, tal como encontrada nos escritos de filésofos e
linglistas como Wittgenstein, Paul Ziff, Moris Weits, William Elton, dentre outros
(OSBORNE, 1970), demonstra que nédo so da evolucdo historica da arte deriva, como também
da propria mudanca do pensamento filoséfico e pratico em relacdo a apreciacdo das obras de
arte. Ao lado de sobreposi¢des e negagdes de teorias anteriormente aplicadas as analises das
obras artisticas, hd novas suposi¢cGes a partir desse novo panorama estético que sdo

evidenciaveis nas muitas obras de arte produzidas e acomodadas na contemporaneidade.

12 Segundo o tedrico e esteta Osborne (1970), as teorias e interesses pelas artes podem ser assim esquematizados:
1. Interesse pragmatico: teorias instrumentais da arte. (1) A arte como manufatura (2) A arte como instrumento
de educagdo ou aprimoramento (3) A arte como instrumento de doutrinacéo religiosa ou moral (4) A arte como
instrumento da expressdo ou da comunicacdo da emocdo (5) A arte como instrumento da vicéria expansdo da
experiéncia; 2. Interesse pela arte como reflexo ou cdpia: teorias naturalistas da arte. (1) Realismo: a arte como
reflexo do real (2) Idealismo: a arte como reflexo do ideal (3) Ficcdo: a arte como reflexo da realidade
imaginativa ou do ideal inatingivel; 3. O interesse estético: teorias formalistas da arte. (1) A arte como criacdo
autdbnoma (2) A arte como unidade organica (OSBORNE, 1970, p.26-27).
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Remonta a Antiguidade classica, com Platdo e Aristoteles, a idéia de que todo discurso
ou didlogo necessita, para sua coeréncia, de um comego, um meio € um fim. Em suas obras e
teorias, é Aristdteles que melhor define a composicao de um todo, no caso literéario, pensando
na distin¢do entre “todo” e “agregado” (na Metafisica) e no conceito de unidade do drama (na

Poética), com as conclusdes de Osborne (1970):

[...] O que Aristoteles parece querer dizer quando diz isso como ponto de
distin¢do entre o agregado e o todo unificado é que, no caso do todo, mas
ndo no caso do agregado, qualquer mudanca em qualquer parte produzira
mudangas na natureza e nas relacdes de todas as partes restantes como partes
do todo. [...] pressupBe o principio importantissimo de que uma coisa bela
deve ser uma coisa que pode ser apreendida num Unico ato de percepcdo
“singptica”, vista como coisa Unica ou unidade, e ndo vista como um
agregado de partes ligadas pela razdo teorica, discursivamente. (OSBORNE,
1970, p.259).

Também Horacio revela uma unidade da obra e sua apreensao, ao tratar da analogia
entre as artes através da distincdo entre verossimilhanca e representacdo, através da qual
enfatizava o critério sobre o modo como as obras deveriam ser lidas e entendidas, conforme

Avelar (2006) discute:

Horécio defende a necessidade de conceber o objecto artistico, como um
todo no qual as diferentes partes dialogam entre elas; serd desse dialogo, e
ndo de aspectos isolados, que emerge quer o efeito de verossimilhanca quer
a realizagdo do objecto em si. (AVELAR, 2006, p.65).

Outros pensadores, como Santo Agostinho, durante a ldade Média, e alguns
renascentistas, proporiam que a beleza da obra de arte estaria na combinacdo de unidade e
variedade das partes de um todo que revelariam o ‘todo unificado’ e a percepc¢do apreciativa
dele. Este principio de unidade na variedade seguiu durante os demais séculos posteriores a

Renascenca, 0 que proporcionou uma Vvisdo internalizada de beleza estética da obra de arte,
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cuja funcdo ajudou a manter a percepcdo artistica do todo e que prosseguiu com a idéia de

percepcao® sindptica de Aristételes.

O que modernamente foi aceito como unidade artistica provém da associacdo do
conceito aristotélico do todo aliado a idéia de unidade perceptiva. Essa unidade artistica
defende a apreciacdo estética de uma obra de arte como uma representacao total, de forma
consciente, através das qualidades e propriedades de todas as partes constituintes do todo, o

gue consumaria, assim, o ato de apreciacao:

Embora as partes contidas possam ser observadas separadamente no
processo talvez demorado de familiarizagcdo com a obra de arte total, elas s6
se tornam plenamente articuladas quando percebidas como partes do todo
particular em que ocorrem, no ato consumado da apreciacdo. Ndo podemos
conhecer as partes como sdo sem conhecer o todo. (OSBORNE, 1970,
p.263).

A procura por uma unidade estética para apreciacdo e compreensao das obras de arte
perpassa 0 entendimento de como € concebida a obra, como ela foi estruturada para ser
percebida e vista como unidade, independentemente das partes que a constituem. O valor
estético que é atribuido a uma obra de arte ndo mais se detém em verificar se € ou nao arte tal
forma de expresséo, quais foram os meios de veiculagdo ou a finalidade e instrumentalidade
para elas determinadas. O que a modernidade trouxe a estética das obras foi seu carater

analitico perceptivo do todo:

Deu-se a entender que as obras de arte tendem a divergir de outras
configuragdes perceptivas no sentido de que as qualidades dos todos
artisticos ndo sdo apenas “emergentes” das partes como se descreveu mas,
até certo ponto, se refletem de volta sobre as partes, de sorte que as préprias
partes do todo artistico mostram alguma coisa do carater estético distintivo
do todo. (OSBORNE, 1970, p.265).

3 Oshorne (1970), ao detalhar as questdes tedricas que envolvem o principio de unidade organica, reflete sobre
0s modos ou teorias sobre a percepcdo, até chegar aos critérios gestaltianos psicoldgicos que definem os
métodos de percepcdo do mundo e das artes.
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Numa leitura analitica, entdo, deve-se se propor a ler toda a composicéo
organizacional que compreende o todo narrativo, por exemplo, sem deixar de apreender
nenhuma de suas partes constituintes, nenhum elemento textual, seja ele verbal ou ndo-verbal,
pois s6 assim o sentido ou a significacdo que recobre a estrutura e composicao desse todo serad

transmitido.

A fim de entender o projeto artistico de Almeida Faria ao produzir relagdes entre
literatura e pintura é que a leitura de sua obra, desde o Rumor Branco, evidencia a
peculiaridade que tende este autor as relacBes entre tais artes, quando, por exemplo, narra o
contato do exilado protagonista Jodo Daniel com a pintora sueca Kerstin na Franca, lugar em

que, segundo ele mesmo diz:

[...] aproveito minha forcada estadia para estudar alguma coisa de arte!

[...] vagueio a pé por ruas evocadoras, alguma coisa tento encontrar de tantos
que aqui viveram e amaram! ha livrarias e salas de exposi¢des a cada passo!
com euforia descubro pintores desconhecidos! (FARIA, 1962, p.69).

Em sua Tetralogia - A Paixao (1965), Cortes (1978), Lusitania (1980) e Cavaleiro
Andante (1983) -, Almeida Faria apresenta, além da teméatica em torno da Revolugdo dos
Cravos, uma recorrente inovacdo na estruturagdo formal, com um tratamento critico no que
diz respeito a linguagem e a prépria construgdo da narrativa. Sua escrita € inovadora no modo
como apresenta uma histéria envolvente, sobre uma familia aristocratica que estad se

I14, € no modo como discute assuntos como 0

dissolvendo junto com o regime politico ditatoria
atraso cultural a que Portugal fixou-se e que, por sua vez, faz parte de discussdes estéticas que

sdo pertinentes ao proprio fazer literario do autor.

4 A ditadura portuguesa, como qualquer outra, inibiu a producao e o envolvimento artisticos de seu povo, pois a
cultura e o conhecimento inerente a ela sempre foram de carater contestatério e, claro, opositor a toda forma de
repressdo. Dentro de suas propostas inovadoras, a Tetralogia de Almeida Faria traz a tona questdes sobre como
fora apreendido este atraso cultural, vistos principalmente pelos olhos de duas de suas personagens jovens, Jodo
Carlos (JC) e Marta, aos quais a Ditadura e a Revolugdo foram projéteis de uma percepcdo cultural e intelectual
que lhes possibilitou, além da consciéncia, a interagdo com as artes, a cultura enfim, numa perspectiva de crise
das autoridades vigentes e expedientes naquele Portugal.
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Estdo nas cartas das duas personagens, JC e Marta, durante os dois ultimos romances
da Tetralogia - Lusitania e Cavaleiro Andante -, as narrag0es que envolvem toda uma carga
descritiva sobre arte, sua histéria e sua estética, vindas das experiéncias, leituras e
contemplagfes desses dois amantes, tanto de si como da arte de forma geral. JC e Marta
seqliestrados por arabes em Lisboa, depois da fuga de JC de sua casa e, num resgate leiloado,
foram recuperados por um italiano milionario, Carlo Italo, que os levou para Veneza,
instituindo-os como bibliotecario e como governanta do paldcio de sua distinta familia
italiana, os Morcenigo. Tal hospedagem possibilita a ambos os jovens um contato direto com

a cultura italiana, sempre em comentario e contraponto a portuguesa.

Depois que JC retorna a Portugal, na tentativa de salvar a familia destruida pelo
assassinato do pai, passa a corresponder-se, melancolicamente, com Marta, e sua solid&o
possibilita um ainda maior contato com obras literarias. Estabelece-se um didlogo entre as
descri¢bes que Marta faz de suas vivéncias na Itélia e as reflexdes artisticas de JC: “A poesia
é a Unica actividade que vale a pena, dando a palavra a sua dimensdo grega-alema de
“criacdo” que inclui as varias artes” (FARIA, 1987, p.159). Marta, sobretudo, é quem mais
partilha de experiéncias e de contatos com leituras, visitas e observagdes das obras italianas,
pois permanece como ‘funcionéria’ de seu mecenas Morcenigo por muito mais tempo, quem

Ihe financia um intenso contato artistico em viagens por toda Itélia.

Em meio as narrativas epistolares de desencontros, Marta torna-se uma “cicerone” de
Veneza aos seus correspondentes e, portanto, aos leitores, pois descreve suas visitas a
monumentos arquitetdnicos e a museus, suas leituras das obras italianas com comentérios das
obras portuguesas e outras ja lidas, o que possibilita um contato com um acervo de obras sob

0 prisma estético de uma apreciadora e estudiosa do assunto.



59

Eu fujo as profecias pasolinianas refugiando-me cada vez mais nos museus
onde passo dias esquecida de mim, de ti, do mundo, de tudo. [...]
Desconheco o significado deste quadro [Madonna no Trono entre Santos, de
Bramantino], alias mal pintado, e contudo ele mantém o poder de me atrair e
dar prazer, produz o tipo de fascinio a que se chama arte. Tenho tentado
meditar na distin¢do entre arte e ndo-arte, dominios separados por fronteiras
precisas e ao mesmo tempo dificilmente definiveis: se a perfeicdo tem sido
elemento decisivo, a imperfeicdo, o mal acabado, as capelas imperfeitas, a
arte bruta ou infantil sdo também polo positivo de uma bussola que
estabelecesse o norte artistico. (FARIA, 1987, p.108-09).

Ainda no ultimo romance da Tetralogia, Almeida Faria produz uma relacéo inter-
artes através de um desenho de Méario Botas™ e duas epigrafes'®, trabalhados como tema-
sintese da dessacralizacdo do heroi buscador, e que séo analisados por Simdes (1998) como a
visibilidade'’ do texto, num processo do discurso inventivo do autor a partir das seis propostas

de anélise estrutural elaboradas por Calvino®, demonstrando que a forma de apresentacdo do

texto é geradora de sentido e de producdo comunicativa:

Dentre os fatores de visibilidade, os primeiros efeitos visuais do texto sdo o
desenho de Mario Botas e as duas epigrafes que abrem o livro, apresentando
as idéias-propostas, sustentadoras do eixo temético do texto. (1998, p.108);
[...] em Cavaleiro Andante, as epigrafes ultrapassam esse significado e
funcionam como textos preexistentes, que o produtor toma como tema para
chegar a expressao verbal. (Idem, p.158).

Tambeém o conto Os Passeios de um Sonhador Solitario, publicado 1982, tem sua

escrita baseada nos desenhos de Mario Botas, num movimento inventivo em que o texto

1> Reprodugéo da imagem inserida em ANEXO.

16 Respectivamente: “O cavaleiro andante que quer defender a vilva e/ o 6rfio ndo tem hoje lugar: séo agora a
policia/ os tribunais, o exército, 0 governo que tomaram/ o lugar dos objectivos quiméricos perseguidos/ pelos
cavaleiros. HEGEL”; “Sonho que sou um cavaleiro andante./ Por desertos, por séis, por noite escura,/ Paladino
do amor, busco anelante/ O paléacio encantado da Ventura! ANTERO DE QUENTAL”. (in FARIA, 1987, p.5).

' Termo discutido e assim definido por Simdes (1998) a partir das leituras de Calvino em sua obra Seis
Propostas para o Proximo Milénio: licdes americanas: A visibilidade, significando a visdo provocada por
sinais gréaficos visiveis no texto, é reveladora da producdo do imaginario. [...] a visibilidade resulta de dois
percursos (0 que “parte da palavra para chegar a imagem visiva e 0 que parte da imagem visiva para chegar a
expressdo verbal™) [...]. No primeiro caso, um movimento do autor para o texto (parte da imagem visiva para
chegar a expressao verbal), fica em jogo a produgdo ficcional, seja com base na imagem do mundo, seja com
base num texto ou num mito. No segundo (parte da palavra para chegar a imagem visiva), um movimento do
texto para o leitor, onde entram em jogo a forma e os recursos de apresentacdo do texto, primeiros responsaveis
pela sua capacidade comunicativa. (SIMOES, 1998, p.30).

'8 Edicao referenciada pela autora: 1988 - Lezioni americane Sei Proposte per il prossimo millenio. Trad. de Ivo
Barroso: Seis Propostas para o Proximo Milénio: Li¢cbes Americanas. Sdo Paulo: Schwarcz, 1991.
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verbal parte do texto ndo-verbal, e onde compactuam com as explanagdes que foram feitas ha
pouco sobre o termo calviano de visibilidade utilizado por Simdes (1998), em que ela mesma
considera: “O conto Os Passeios de um Sonhador Solitario foi escrito tomando como
“imagem” os desenhos de Mario Botas. O texto insinua isso e o autor declarou-o (1988a,

p.99)!*” (p.159, em nota).

Outro universo interartisitico produzido por Almeida Faria pode ser observado no
conto Vanitas, de 1996, e que revela o “sonho gulbenkiano”. Neste conto, hd uma mistura
explicita entre literatura e pintura, com esta trabalhada como mote para o enredo, que trata de
um pintor portugués que vai a Franga expor seus quadros numa mansao, que fora residéncia e
hotel “artistico” de um homem com o quem o pintor faz contato, mas que representa um

‘fantasma’, provavelmente de Calouste Gulbenkian.

Este cavalheiro, conhecedor, colecionador e apreciador de pinturas, aparece na manséo
para o pintor e conta-lhe toda a histéria daquele saldo de exposicGes, referindo-se as obras que
ali estiveram e as suas preferidas ‘naturezas-mortas’, ou as telas de Fantin-Latour,
reproduzidas na edicdo: “A Leitura” (apud FARIA, 1996, p.07) e “Natureza-morta” (ldem,

p.13)%.

Na pagina que antecede a reproducdo da pintura “A Leitura”, o cavalheiro de sotaque
francés comenta a tela e faz uma descrigdo de seus componentes — as duas mulheres e o livro
— descricdo esta que € perpassada pela leitura que ele mesmo faz da tela. Impde uma
narratividade a tela, perante sua estaticidade, ao dizer seu ndo-dito, como um efeito
interpretativo e de continuidade daquilo que esta pintado, e com referéncias biogréficas do
pintor da tela, o que produz um significado para a representacdo das duas mulheres sentadas,

lendo, que ultrapassa o proposto pelo artista.

19 Entrevista a J. F. Jorge in Semanério, em 5 de marco de 1988.
20 Reproducdes das imagens inseridas em ANEXO.
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A descricdo que o narrador produz da vida ao quadro, narrativizado por essa possivel
leitura, que busca e revela quais sdo as relagdes entre o pintor e sua obra (muitas delas com o
mesmo tema), o pintor e seu referente (as irmés), o pintor e 0 modo como pinta, o pintor e a
definicdo daquilo que pinta e ainda o cavalheiro que faz tais leituras e sua relagdo com as
obras daquele pintor. Ha ainda, no decorrer do conto, outras descri¢fes de obras pictoricas de
muitos outros pintores de diferentes épocas, que demonstram sempre 0 gosto estético, tanto do
cavalheiro como dos artistas, pelas naturezas-mortas ou vanitas®’, como também s&o

chamadas.

Também ha no conto o atributo que refere Almeida Faria ao olhar contemplativo
plastico. Na voz do rico cavalheiro, o autor demonstra como um olhar apreciativo denota
outras leituras das obras que sdo pictdricas ou compostas com elas: “Pouco a pouco, porém, a
beatitude associou-se-me ao olhar. Até os livros me interessavam mais com encadernacoes
excepcionais. Ndo por novo-riquismo mas porque me contentava com o olhar.” (FARIA,

1996, p.16).

Em correspondéncia a pratica de interacdo entre diferentes artes realizada por Almeida
Faria, percebe-se que os oito desenhos de Mario Botas mantém uma relacdo com o texto
literario de forma descritiva, pois ddo contetdo e contornos aos objetos do imaginario de
Sebastido e prolongam o ato de narrar, ao concretizar — mesmo de forma disforme e subjetiva

— 0s quadros.

2L As VANITAS (vaidades) sdo as expresses artisticas que traduzem, de maneira simbdlica e num registro
elogliente, sibilino, a nossa relagao conflituosa com a morte. Sdo formas artisticas historicas, datadas no tempo (e
no entanto de sentido intemporal), que nos confrontam com a maior doenga coletiva da humanidade, que é a
angustia que resulta da consciéncia aguda da mortalidade. Sdo uma espécie particular, muito especifica e tipica,
emblematica, de natureza-morta. [...] intensamente expressiva e de complexa significacdo, de ébvia alusdo
filosdfica (acentuada muitas vezes pelas legendas eruditas) e de comentério a um tempo sarcéstico e cinico,
macabro [...], a realidade ameacadora do triunfo final da morte tudo nivelando num nada factico, sendo
representada a “mofina” em evidéncia perturbadora, pelo seu emblema mais imediato e certeiro — a caveira — 0
cranio humano. (CALHEIRQOS, 1999, p.01).
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Em O Conquistador, apesar das partes constituintes serem vistas separadamente, ou
fragmentadas, ha uma interacdo, uma relacdo entre os textos verbais e ndo-verbais que

pressupde seu todo nesta mesma relacéo.

Entendida como relacdo descritiva pela orientacdo teorica literaria — e que mais tarde
sera evidenciada como uma espécie, um género de narrativa descritiva —, a ocorréncia de
imagens precedendo cada capitulo e na capa é lida como parte da composicdo e estruturacao,
intencional por parte de seu autor, de um todo, agora conceituado como organico, em cujo
trabalho o leitor adquire um importante papel, o de (re)construidor dessas linguagens, dessa

interagdo, para a compreensao da historia, conforme Simdes (1998) aponta:

[...] as interrupcBes passam a ocorrer a partir da instancia basica para a
producdo de vazios que é a da historia narrada. Ja isso permite ao leitor
realizar a desautomatizacdo da linguagem sem traumas. Os vazios, neste
caso, sdo produzidos visando a comunicacdo; dai o fato de se organizarem,
prioritariamente, por interrupc@es, primeiro da historia e, em seguida, da
estrutura comunicativa. (SIMOES, 1998, p.169).
Com base nesta unidade organica, a leitura de O Conquistador é direcionada pelo
pensamento sobre como as materialidades presentes na obra, literaria e pictorica, foram

teceram a comunicacéo evidente da obra.

Como tudo o que envolve o narrador-personagem Sebastido é mitico e simbdlico,
passando pelo fantastico, sua narracdo tem fortes apelos imagéticos, com formas, cores,
texturas. Sua narratividade tem grande comunicacdo com tudo que € relativo a imagens, até
mesmo as sinestesias. Assim, hd na obra uma mistura efetiva, pois os desenhos de Mario
Botas jogam com os textos de Almeida Faria, no intuito de auxiliar, tanto na negativizacdo
das questdes abordadas — 0 mito, a sociedade, a subjetivacdo da personagem — quanto na

descricdo das cenas produzidas pelo imaginario do narrador-personagem Sebastido. Revela-
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se, ainda, 0 modo de representacdo literaria que o autor em questéo se propde, o0 que pode ser

entendido como uma correspondéncia com o fluxo imaginario do povo portugués.

H4&, dentro da propria narrativa, indicios da relacdo entre a invencdo literéria e a
pictdrica, pois aquela é organizada pelas memorias do narrador Sebastido recluso na ermida
da Peninha, e de ser esta invencdo influenciada pela visita que o protagonista fizera ao seu
amigo médico-pintor antes de sua reclusdo, onde pdde ter contato com os desenhos do amigo,
recheados de um imaginario que também é evidenciado na narrativa e influenciador do

discurso que o narrador produz, conforme ele mesmo aponta:

Ao entrarmos no apartamento que ele partilhava com um etéreo galgo, as
suas aguarelas as centenas, encostadas a todas as paredes e cantos da casa,
deixaram-me sem respiracdo por uns momentos. Por ali deambulava uma
fauna irénica e feroz, parente ou aderente da que sai dos meus sonhos.
Fiquei siderado diante daquele bestiario de seres mais ou menos humanos,
daquela irrisdo e zombaria de todas as formas de vida, terrestre ou celeste,
animal ou animica. (FARIA, 1993, p.128, grifos nossos).

N&o so através da linguagem nédo-verbal Almeida Faria apresenta obras pictéricas, ou
até mesmo representa um universo plastico, pois tem na sua escrita uma plasticidade no
narrar, com as cenas ou 0s momentos da historia descritos através de um apelo visual, como
se colocasse diante dos olhos do leitor aquilo que ele proprio visualiza ao inventar a cena,
sensacOes visuais que sdo misturadas aos sentimentos e emogdes que o narrador-protagonista
tem diante de cada passo narrado de sua trajetoria, tal como se pode perceber nos seguintes

trechos e em muitos outros:

[...] O quarto tinha pouco sol, mas pela fresta virada a oeste entravam as
cores do poente e, a noite, os feixes de luz do Farol deslizavam em siléncio
pelas paredes. (FARIA, 1993, p.28);

J& o farol varria de luz fria os amarelos-quentes e os ocres-vermelhos do céu
e do mar, quando subimos embaracados as penedias. (Idem, p.47);
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[...] No inverno, quando ndo chove, Lisboa tem destes dias gloriosos, em
que fica coberta de uma luz irreal, vinda da foz do rio e subindo pelas
colinas. (Idem, p.84);
A nevoaca veio de manhd esvoacando rente a0 mar e agarra-se agora as
rochas da costa, a orla das praias e ao cimo da Serra donde nédo se dispde a
largar. (Idem, p.123).

E é este interesse pelo que contenta o olhar, no sentido que mistura e articula artes, que
Almeida Faria trabalha em suas obras, quando alia, de forma intertextual e em citaces,
diferentes textos, e compde, assim, uma estrutura a partir da composi¢do que emprega, com a

tdo marcada relacéo entre literatura e pintura.
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2.3 A pauta da leitura: a relagao entre as Artes Irmas

A leitura que este trabalho pretende fazer pressupde que cada texto, ndo-verbal das
imagens de Mario Botas e verbal da narrativa de Almeida Faria, faz parte de uma unidade
organica, formando a estrutura da obra O Conquistador, com aspectos peculiares de ambas
as artes: primeiramente, seu carater comunicacional, pois suas expressdes sdo consideradas
linguagens e, portanto, precisam ser interpretadas, lidas, compreendidas e, para tanto, surge
um segundo carater inerente a ambas: sua predominancia imitativa, ou mimética, seja ela

baseada na natureza ou nos produtos da figurativizacdo de um real.

Dentro do pensamento representacional ou imitativo, o fazer artistico, literario ou
pictorico implica projetar uma imagem da vida para dentro das obras, na forma de uma
representacdo da realidade, o que servira como modelo para ser seguido, desde a concepcéo
antiga, ou para ser repensado - e até subvertido numa visdo mais atual -, mas que ndo

necessariamente teria relagdo com a verdade:

[...] a mimesis supGe um ato de adequacdo ou correspondéncia entre a
imagem produzida e algo anterior — em Platdo, anterior e superior — que a
guia. [...] é certo entender-se que a mimesis aristotélica adquire um
acentuado grau de liberdade quanto a este algo anterior, seja por seu préprio
ato de feitura, seja pelo efeito que causa. (LIMA, 2000, p.34).

Ao repensar a representacdo sob os moldes aristotélicos, tem-se a premissa de que
imitar uma realidade ndo implica a inten¢do de produzir uma copia daquela, mas sim um
molde em que a sociedade deveria espelhar-se e que promoveria no espectador o temor € a
piedade. O que se verifica, assim, € uma correspondéncia entre uma cena primeira e
orientadora e uma segunda, que estaria retratada numa obra, 0 que provocaria uma

dependéncia da mimesis/representacdo para com seu referente (verbal ou ndo-verbal) e nédo
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com a realidade. Na arte, 0 inverossimil pode acontecer, mesmo que uma representacao ndo se
justifique com um real, pois pode ser até mesmo plausivel dentro da realidade da obra. Diante
disso, Aristoteles reflete: "[...] na poesia, é de preferir o impossivel que persuade ao possivel

que ndo persuade." (ARISTOTELES, 1985, p. 267).

Enquanto Aristételes vé a representacdo, ou mimeses, como o possivel de ser verdade,
Platdo discute, no Livro X de A Republica (1965), que a imitacdo estd fora do ambito da
verdade. Entende, assim, o fazer artistico como copia (ou até imitacdo da imitagdo),
condenando-o0 a um modo artificial de conceber a realidade, ja que a literatura (a poesia), por
exemplo, era uma producdo distanciada em até trés graus do objeto em seu estado natural -
portanto, da verdade do objeto - e o poeta tido como aquele movido pela paixdo em
detrimento da inteligéncia: “A imitacdo esta, portanto, longe do verdadeiro, e se ela modela
todos os objetos, €, sequndo parece, porque toca apenas uma pequena parte de cada um, a qual

n&o &, alias, sendo uma sombra [...].” (PLATAO, 1965, p. 223).

Numa outra visdo da representacdo, diante da concepgdo estética de Aristoteles, o
trabalho artistico e seu fazer sdo entendidos para aquele como a representacdo de um
verossimil, de algo que poderia acontecer, mesmo sem estabelecimento de vinculos com a
verdade exterior ao universo da obra, somente guiados por um caminho de significagdes
internas, que daria sentido ao que se expressa, € que tornaria aquilo possivel, mesmo que

intrinsecamente.

Ainda para Aristételes, a real importancia estaria no que se representa e no como se
procede a imitacdo. E, como trabalha com o possivel, a representacdo literaria para Aristoteles
pode ter suas bases em diferentes referencialidades e materialidades exteriores ao

representado, desde que tenha a coeréncia necessaria a tessitura textual daquela obra.

Lima (2000), ao analisar a problematica da concepcdo platénica e aristotélica de

representacdo ou mimeses, diz que a representacdo da realidade necessita de algo "pré-
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existente”, para que este possa ser imitado. As formas subjetivas de composicdo de uma
narrativa permitem que a mimeses possa ser vista, mesmo a partir de um novo conceito
aristotélico, sob uma nova leitura: entendida como fenébmeno da expressao e que tem como
base a apresentacdo de algo (pré-existente), s6 que sob uma nova visdo: “[...] € legitimo
pensar em um segundo sentido de representacdo, a representacao-efeito, provocada néo por

uma cena referencial, mas pela expressdo da cena em alguém [...].” (LIMA, 2000, p.24).

Nesse sentido, a representacéo-efeito seria como um "novo filtro" para a produgédo
artistica, ja que determina como se conceber a representacdo, e que abriria questionamentos

sobre 0 modo, a forma de construgdo da obra.

O desenvolvimento das bases teéricas sobre as relages entre literatura e pintura tem
na nocdo de mimeses, ou seja, na capacidade de representacdo, todas as suas coordenadas, 0
que foi, de qualquer forma, também utilizado para os questionamentos sobre os limites entre
as artes, assunto que, desde e ainda na Antiguidade, rendeu discussdes e especulacdes aos

muitos teodricos que se debrugaram sobre o tema.

A primeira afirmacdo que assentou toda a tradicdo da relagdo/comparacdo entre a
literatura e a pintura foi de Siménides de Ceos no século V a.C., registrada por Plutarco, e que
consagrou a reflexdo sobre a comparacdo entre tais artes: A pintura é uma poesia muda e a
poesia € uma pintura falante. Tal expressdo resultou na persuasiva reflexdo de Horécio que,
por sua vez, produziu inimeras interpretacdes e gerou toda a problematica questao sobre que

ora se reflete:

Poesia é como pintura; uma te cativa mais, se te deténs mais perto; outra, se
te pdes mais longe; esta prefere a penumbra; aquela querera ser
contemplada em plena luz, porque ndo teme o olhar penetrante do critico;
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essa agradou uma vez; essa outra dez vezes repetida, agradara sempre.?
(Apud GONCALVES, 1994, p. 26).

Os estudos dos séculos seguintes, até o XVIII — com um olhar pautado na teoria
humanista sobre a maxima horaciana - descobriram que, por causa da auséncia de uma base
tedrica para a pintura, nada sobrara da Antiguidade sobre esta arte, e que, assim, estabeleceu-
se uma competicdo — um Paragone, nas palavras de Leonardo Da Vinci — entre as artes
literarias e pictoricas. Tal competicdo foi desenvolvida a partir das semelhancas entre tais

artes, com a pintura estudada e estruturada com a teoria da poesia®.

Durante muito tempo, a pintura tinha o efeito de ser lida, pois se acreditava que sua
peculiaridade era voltar-se ao texto, donde partia sua teorizacdo, ou melhor, a teorizacdo da
poesia. Desta forma de caracterizar a pintura € que surgiu, por exemplo, seu valor didatico
enquanto ilustracdo, na tentativa de realizar o que textualmente era-lhe exigido, e ndo s da
semelhanca estrutural que aproximava tais artes, que relacionava as bases da pintura e da
poesia, mas também seus conceitos, codigos e o desenvolvimento, a partir das semelhancas

recorrentes, de uma historiografia, a fim de realizar uma historia especular destas duas artes.

Assim, 0 que se observou até meados do século XVI foi que a pratica concreta da
pintura estava acompanhada pelas pretensdes tedricas de pintores que buscavam organizar e
codificar os conhecimentos existentes, tal como foi 0 caso de Da Vinci e suas ilustracdes de
carater técnico e cientifico. Durante esta transi¢cdo, 0s pintores, que estavam tornando-se
também criticos, questionavam-se sobre a natureza, o conteudo e os fins da pintura. O projeto
de dar a pintura uma teoria autbnoma e liberal dos renascentistas foi seguir os modelos ja
praticados pelos literatos, no que se referia a busca pela legitimacéo das fontes classicas — 0s

canones. Mesmo com as artes visuais ndo oferecendo equivalentes com as literarias de

22 No latim: Ut pictura poesis: erit quae, si propius stes, te capiat magis, et quaedam, si longius abstes; haec mat
obscurum, uolet haec sub luce uideri, iudicis argutum quae non formidat acumen. (HORACIO, Arte Poética,
p.108, apud GONCALVES, 1994, p. 26).

%3 Com direcionamento aristotélico.
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Aristoteles e Horacio, por exemplo, 0s pintores-criticos apropriaram-se de algumas teorias

literérias, teorias que teriam, ainda, numerosas referéncias com as analogias entre as artes.

Os pintores trabalhavam com uma estética de empréstimo e tratavam a pintura a partir
de classificacBes e terminologias destinadas a literatura, através, inclusive, da peculiaridade
imitativa, o que prevaleceu até o século XVIII, o que converteu a arte poética classica em arte
pictérica, assinalando que o tipo de relacdo entre literatura e pintura favorecida pelo

Renascimento excedeu as pretensdes originais de Aristételes e Horécio.

No final da época classica e durante a neoclassica - metade do século XVII e no século
XVIII, portanto -, a comparacdo entre as artes gravitou sobre trés postulados que
aproximavam a pintura e a literatura: ambas perseguiam uma imitagdo melhorada da natureza;
utilizavam os temas classicos como material para suas obras; e procuravam fazer as obras
através de um imaginario que se aproximasse visualmente de seu referente. O canone estético
dessa época submeteu os pintores ao regime narrativo e didatico que é peculiar as palavras, ja
que era com elas que expressavam o ideal artistico da representacdo das a¢des humanas que

teorizou Avristoteles.

Em 1766, quando reage contra a excessiva mania de descrever propria dos escritores e
0 gosto pela alegoria proprio dos pintores, Lessing, ao analisar indutivamente a escultura de
Alexandre de Rodes, Laokoon, decide discutir o que ele julgava ser uma absoluta confusio
entre as artes, com um discurso confrontativo com o ensaio de Winckelmann, numa acepcéo

sobre as formas hierarquizantes da arte (AVELAR, 2006).

Com a finalidade de esclarecer as diferencas, o critico colocou em questdo dois
pressupostos centrais da comparacdo entre as artes tal como foram formuladas pela tradicédo

humanista da Ut pictura poesis: o primeiro era que a literatura e as artes visuais

2«0 grupo escultério Laokoon foi encontrado, em 1506, numas escavacdes efetuadas em Roma. Acredita-se

que foi produzido no mesmo lugar que ocupou, no tempo do imperador Tito. A obra € atribuida ao escultor grego
Alexandre de Rodes, auxiliado pelos filhos Polidoro e Atenodoro.” (GONCALVES, 1994, p.34).
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compartilham uma aspiracdo comum para a mimesis, a representacdo da natureza, apesar de a
primeira, para ele, conseguir imitar melhor e mais amplamente do que a segunda; e em
segundo, afirmava a superioridade do poeta em relacdo ao pintor, de suas palavras sobre as
figuras plasticas como meio expressivo de representacdo, baseando-se no exemplo de
Homero, através da reflexdo de que nada pode assemelhar-se pictoricamente as descrigdes
feitas por este autor, o que legitimava uma distin¢cdo essencial entre as artes: a sucessao

temporal para 0 &mbito do poeta e a sucesséo espacial para o do pintor.

Desta forma, distinguem-se 0os meios expressivos de cada arte, os diversos signos e
técnicas que Ihes correspondem, assim como os dois campos em que devem empregar-se: o da
pintura esta limitado a esfera do visivel; o da poesia é mais vasto porque abarca tanto o visivel

como o invisivel, porém, em qualquer caso, trata-se de meios e propositos distintos.

Lessing considerava, baseado nas analises de obras gregas, que as artes plasticas
imitavam o belo, segundo alguns padrdes de perfei¢do, o que as limitava a ndo poderem imitar
0 objeto externo conforme convém a representacdo daquilo que realmente esta acontecendo,
no caso dos gritos de Laocoonte e seus filhos, por exemplo. Elevou, assim, as possibilidades
de imitacdo da poesia, pois esta representaria as agdes num processo de sucessibilidade, como
arte temporal que é, que a pintura ndo alcanca por causa de sua estaticidade, seu campo

situado apenas no visivel.

Apesar de se questionar sobre qual obra, escultdria ou poética, seria a fonte uma da
outra, Lessing ndo admite a possibilidade de as artes plésticas antecederem a literaria, por
considerar a poesia uma arte mais abrangente, “[...] reconhecendo-a como espaco infinito

[...]” (GONCALVES, 1994, p.46).

Do mesmo modo que a influéncia do Ut pictura poesis permaneceu, pela sua
importancia, dois séculos depois da publicacdo de Laocoonte, no século X1X e parte do XX, o

método de Lessing para diferenciar as artes permaneceu, como uma dependéncia formal e



71

estética para as artes, com cada universo artistico distinto e excluido em seu &mbito temporal

e espacial.

W. J. T. Mitchell interrogou-se sobre as condi¢des histéricas que levaram Lessing a
estabelecer uma teoria dos limites entre as artes fundada nas categorias de tempo e espaco
(apud GONCALVES, 1994). Em suas analises, percebe que as correspondéncias entre as artes
eram estendidas no plano politico da Europa do século XVIII e, neste contexto, vé tal
aproximacdo e relacdo como um confrontamento ideolégico-politico, mais que um gesto de
intercdmbio, pois havia uma visdo ideoldgica de rompimento com artes menos valorizadas e,

portanto, culturais também, no sentido da analise que promovia dos classicos.

Desta forma, ndo tratava de um carater formal, mas ideoldgico, que Lessing declinou
com a terminologia de géneros, que sempre sdo valorativos e que abrangem definigdes de
exclusdo e apropriacdo, com a literatura associada ao sublime masculino, de carater temporal,
e a pintura associada ao belo feminino, de carater espacial (LESSING, 1998, XXIII-XXV).
Tal perspectiva integra-se a uma apreciacdo da arte mais dominante e expansiva, a saber, a

literatura, em detrimento da pouco (re) conhecida, a pintura.

Em 1910, o importante critico Irving Babbitt elaborou sua propria teoria sobre os
limites entre as artes, com sua obra The New Laocoon, teoria que foi baseada na obra de
Lessing e em suas aplicacGes na evolugdo das artes durante o século XIX. Tal critico propbs
terminar com aquilo que se podia chamar de tendéncia dos romanticos para a exaltacdo dos

valores masculinos. A tese de Babbitt, segundo Joseph Frank®, era a seguinte:

[...] assim como a confusdo de géneros no tempo de Lessing pode ser
vinculada a uma falsa teoria da imitacdo, da mesma maneira as aberragdes
artisticas de nosso préprio tempo podem ser vinculadas a uma falsa teoria
da espontaneidade. (FRANK, 1945, apud GONCALVES, 1994, p.12).

%> Gongalves (1994) faz uma releitura de Lessing integrada a leitura que Joseph Frank também fez do alemao em
seu artigo The Idea of Spatial Form in Modern Literatur, publicado em 1945.
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Isso decorreu das producgdes do seculo XIX em diante em que havia uma integracao
entre os elementos espaciais como estruturadores de grandes obras da literatura da época. O
conceito de espacialidade passou a ser estudado a fim de romper com 0s proprios limites

temporais da linguagem empregados nas obras até o0 Romantismo.

No entanto, o que sucedeu no século XIX e XX em relacdo as teorias de Lessing foi
uma dissolucdo: os significados que se havia dado tradicionalmente aos dois principios
fundamentais que erigiam a distin¢do que fora feita sobre a estatua de Laocoonte, a dimenséo
temporal da poesia e a dimenséo espacial da pintura, além das marcas de géneros decorrentes,
foram diluindo-se por efeitos das outras convencgdes semaénticas e interpretativas que

acompanharam as praticas modernas sociais.

O advento da modernidade possibilitou aos criticos a visdo de que as categorias de
tempo e espago dependem de um conjunto de préaticas e processos sociais, por causa ndo so da
fragmentacdo, mas também de uma nova visdo sobre o efémero, em contraponto ao
absolutismo do romantismo. Outros fatores também foram auxiliadores para que houvesse tal
dissolucdo, tal como uma nova compreensdo da percepcdo visual, 0 mercado expansivo da
arte, sem estar sob o jugo somente da burguesia, o declinio dos salGes oficiais e a emergéncia
dos salGes experimentais, bem como a transformacao definitiva dos literatos em criticos de

arte.

Enquanto o mundo da arte vivia imerso na crise da representacdo, ao tentar romper
com os modelos renascentistas, durante o século X1X a ciéncia e a tecnologia experimentaram
um avango muito grande, 0 que proporcionou outras formas e temas para outros ambitos

culturais, o que Ihes proporcionava legitimidade para suas produgdes.

O interesse relacionado as indagagdes sobre a percepg¢do visual ocorreu paralelamente
a emancipacao das artes com respeito a sua tutela oficial e sua crescente oposi¢do ao mundo

burgués. Durante o século XIX, a revolucdo simbdlica dos pintores destronou a mera narragao
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visual e, como consequiéncia, rompeu a relacdo que os pintores mantinham historicamente
com a literatura. Desta forma, a pintura adquiriu cada vez mais prestigio no conjunto da

producéo cultural.

Estas mudancas explicam-se tanto pela autonomia dos pintores como pela redefini¢éo
do papel dos escritores no novo mapa cultural que se formava. Por um lado, o reconhecimento
pelo publico dos artistas plasticos dependia cada vez mais das criticas de arte, e esta oferecia
aos poetas, muitas vezes frustrados com suas carreiras literarias, um meio de subsisténcia,
fazendo a critica as artes visuais através de seu ponto peculiar, a linguagem verbal. Ocorreu,
assim, uma comunhd&o entre as artes, j& que seus produtores teriam que reconhecer nelas suas

semelhancas e diferengas, num ambito mais valorativo.

Esta espécie de democratizacdo da experiéncia visual, com os avangos da reproducao
das imagens, promoveu aquilo que ha séculos ja acontecia, porém de forma contraria: 0s
escritores examinando e explorando as fontes pictoricas, proporcionando o desquite, a

autonomia da pintura em relacdo a literatura, tendo esta seu dominio invadido.

Entretanto, o século XX, além da emancipacdo da pintura e da nova configuracdo do
sistema — moderno — literario, surgiu com revolucionarias concep¢des acerca da arte e de seu
valor estético. Tal valor estético ajuda a esclarecer como, depois dos muitos fatores relatados
sobre as relacOes entre as artes, se pode compreender que as correspondéncias evidenciadas
ndo deixaram neste século de ser assunto proficuo e analisado por diferentes mentalidades e
especialidades das artes afins. Muitos sdo os textos que ainda abordam a relagédo, tanto com
uma visada estética, agora com énfase na obra e em seu valor enquanto arte, como somente

apreciativa de obras que se remetem umas as outras.

Os teodricos literarios Wellek e Warren (1971) procuraram, sob o prisma literario,
discutir a relagdo entre a literatura e as outras artes e apontaram as evidentes

correspondéncias: “[...] ndo pode é negar-se que as artes tém tentado tirar efeito umas das
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outras e que nisso tém encontrado éxito em medida consideravel” (p.158). Para esses teoricos,
a pintura, a escultura e outras artes tém servido de tema para a literatura, a partir de relagdes
marcadas por escolhas tedricas e gostos dos préprios artistas. No entanto, segundo eles
mesmos, deve-se ter uma certa medida ao avaliar a relagcdo entre as artes, pois uma
caracteristica comum a elas ndo pode ser um fator restritivo dessa relacdo. Ha a relagdo entre
as artes, mas para eles esta deve ser posta em paralelo a partir de técnicas, disposi¢des,

conceitos e acepcOes que estejam diferentemente marcadas.

Wellek e Warren, a fim de demonstrar quais as possiveis relagcdes ou paralelos que se
podem estabelecer entre a literatura e outras artes, analisam métodos que sdo recorrentes nas
intencBes dos artistas e tedricos em dispor tais relagdes. A primeira intencdo € sobre o efeito
que um quadro ou um poema dispde em seu apreciador: sdo emocdes comuns que diferentes
obras podem suscitar no individuo, mas que também podem ser frui¢Ges individuais. Outro
meétodo seriam as intencdes e teorias correntes dos artistas, que demonstram “[...] uma certa
identidade ou similitude [...]” (WELLEK e WARREN, 1971, p.161) nas composicoes

individuais dos artistas nas diferentes artes.

No entanto, os tedricos explicam que nem sempre sdo condizentes teorias e formas
para uma mesma arte, até em uma mesma época, principalmente entre artes diferentes, pois as
intencdes apresentam significados diversos nelas, o que ndo resulta nos objetos concretos de
um artista, em relagdo a construcdo e ao tema tratado em sua obra. Essa condicéo, entdo, s se
estabeleceria se, no caso da relagdo com intencdo analoga, a mesma pessoa — artista — fosse o
realizador das diferentes artes, o que implicaria, como se sabe, uma questdo sobre a

originalidade da prépria representacéo.

Disso, Wellek e Warren apresentam ainda que a maior confluéncia entre as artes
estaria no meio de expressdo especifico que cada arte dispde e que este ndo seria mero

obstaculo estético para que o artista possa transmitir sua expressividade e personalidade,
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enquanto produtor de uma arte. O meio consistiria em “[...] um poderoso carater
determinante, enformador e modificador dos processos e da expressdo do artista individual.”
(1971, p.162). Sabe-se que os artistas sdo bem ou mal considerados de acordo com 0S meios

materiais com que se expressam. E mais ainda:

O artista ndo concebe em termos mentais gerais, mas sim em funcdo do
elemento material concreto; e 0 concreto meio por que se exprime tem a sua
prépria historia, amitde muito diferente da de qualquer outro meio de
expressdo. (WELLEK E WARREN, 1971, p.162).

A partir dessas ideias e baseado no esclarecimento de que o meio ndo é obstaculo
técnico para a expressdo artistica é que Gongalves (1994), em suas Relagdes Homologicas
entre Texto e Imagem, discute a questdo além de sua problematica de fontes ou de
influéncias entre a arte literaria e a pictdrica, pois atinge a questdo das homologias estruturais

dos procedimentos constitutivos de ambas as artes:

[...] digo que, mais que uma busca de correspondéncias entre os elementos
minimos constitutivos de cada uma das duas artes (cor-som, linha-sintaxe
etc.), acredito num principio consciente de construcdo, em que esses
elementos séo utilizados como ingredientes — mas em relacdo aos demais —
préprios de cada sistema. Sdo os procedimentos construtivos que podem ser
aprendidos, por um e outro artista, da arte vizinha, e sdo eles o0s
responsaveis pela homologia estrutural entre as artes. (GONCALVES,
1994, p.209).

Texto e imagem sdo visados pelas suas expressividades, numa aproximacao gue revela
uma transformacdo de linguagens, recuperadas pelas leituras comparativas, que demonstram

uma abrangéncia no proprio gesto do autor em perceber em tais obras aspectos da realidade.

Numa outra abordagem, procurando demonstrar a expressao literaria e plastica do
Quatrocentro, Francastel (1973) diz que, em muitos casos, a pintura vem antes, como modelo

ou base, para as descricdes e/ou narracdes nos poemas italianos, mas elas (as artes) sdo
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relacionadas ou ligadas pelos temas que apresentam. Algumas poesias parecem reproduzir
exatamente os temas encontrados em painéis, em poemas, em desenhos que sdo, exatamente,
0 resultado do pensamento do Quatrocentro. A repeticdo e a recorréncias refletem um outro

carater da época, que sdo o ritualistico e o mitico, marcadamente dos costumes do seculo XV.

Tal ligacdo entre as obras era principalmente tematica, pois eram encomendadas aos
artistas pelos seus protetores, os quais, de qualquer forma, obedeciam a seus critérios
ideoldgicos e hierarquicos, sobretudo em relacdo as abordagens das tradi¢cdes e dos costumes

de sua época.

Contrariando as postulac@es nada estimulantes dos muitos tedricos sobre as relacoes
entre literatura e as artes visuais, Praz (1982) escreve uma obra em que sd@o demonstradas as
muitas formas porque se estabelecem as relagdes entre as artes, através de uma valiosa
contribuicdo metodoldgica para detectar as semelhangas estruturais nos varios sistemas
artisticos, independentemente de seus meios. Suas indagacdes, sobre as muito ja evidenciadas
relacbes entre a literatura e as artes visuais, abrem caminhos para que a teoria das
comparacdes possa seguir uma analise satisfatoria do paralelo artistico e de suas

interpretagdes decorrentes.

Das inegaveis relagdes entre literatura e pintura, podem-se sistematizar as afinidades
esteticas, como aquelas auxiliadoras na abordagem de um inventario das principais
correspondéncias artisticas — seis, no caso - conforme foi esquematizado por Souriau (1983)
em sua obra de estética comparada. Tal esquema comparativo pode ser ainda melhor

sistematizado por uma das defini¢Bes de arte que o filésofo Souriau edificou:

As diferentes artes sdo como linguas diferentes, entre as quais a imitagdo
exige traducdo, o pensar num material expressivo totalmente diferente, a
invencdo de efeitos artisticos paralelos de preferéncia aos literalmente
semelhantes. (SOURIAU, 1983, p.24).
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E mesmo longe de querer trabalhar no campo da Estética Comparada, tal como muitos
dos mestres acima apontam o caminho, mas sim por uma visdo estética, especulando a forma
de expressdo utilizada numa determinada correspondéncia artistica, procura-se um caminho
para que a arte, as artes irmas possam ser entendidas nesta concepcdo de irmandade, de

correspondéncia, enfim, que provoquem seu efeito artistico: a apreciacao.

A irmandade das “Filhas de Apolo” foi composta por muitos conceitos e analises,
oscilando entre visbes diferenciadas, tracadas por um caminho que estd longe de se
determinar. Desde o século XIX e das andlises de Baudelaire e de outros criticos de arte, a
emancipacao da pintura, os salfes e a mudanca de perspectiva permitiram meios para que se
alcancassem metas literarias e se criassem margens entre 0s campos artisticos, literario e
pictdrico.

O postulado horaciano Ut pictura poesis poderia ter levado os pintores a comporem
um género com reminiscéncias do tempo narrativo literdrio, o histérico, e este seria
justificavel. Pelo contréario, na modernidade, a estética concentra-se no que 0s poetas estdo
experimentando, através da evocacao de um espaco pictorico, aliado a intensidade do impacto

e da percepcdo das imagens diante dos espectadores, possibilitando frequentes transposicoes.

Em sintese, todos os criticos, teoricos, estudiosos, estetas, filésofos, etc. que se
debrucaram sobre as relagOes entre literatura e pintura, buscaram formular conceitos acerca
tanto da espacialidade inerente a pintura e da temporalidade da poesia, como dos temas que
nelas sdo recorrentes, se a natureza ou nao se referem, ou qual antecede a outra. Puderam,
desta forma, constatar que, mesmo com inmeras posi¢des sobre a relacdo, esta em uma visao
tradicional, até mesmo retérica, ao considerar a arte pictérica como uma linguagem nao-
verbal, a marca que regera a possibilidade investigativa deste trabalho sobre o relacionamento

entre literatura e pintura, palavra e imagem, presente na obra O Conquistador.
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As peculiaridades inerentes as artes irmas fazem com que os relacionamentos,
procurados neste trabalho, transcendam o caréater imitativo, com o pensamento de que a obra
baseia-se na busca por um referente para que se concretize sua representacdo, e no
questionamento, como resultado desta primeira caracteristica, sobre qual seria a arte que se
utilizaria de outra como modelo, como referente, para compor sua representacdo. Desta
forma, poder-se-ia referir a dois modos de representacdo, pautados na imitagdo de um

referente, que ora poderia ser a palavra, o verbal, ora poderia ser a imagem, o ndo-verbal.

Quando se tem o referente na palavra e constrdi-se uma imagem a partir dela, a
categoria da ilustracdo é evidenciada como mote para a estruturacdo textual. O termo é usado
para referir-se a desenhos, pinturas, colagens, fotografias, ou seja, uma imagem pictorica,
geralmente figurativa (representando algo material), que é utilizada para acompanhar,

explicar, acrescentar informacéo ou até simplesmente decorar um texto verbal.

Segundo Azevedo (1998), ha diferentes ilustracGes, dependendo do género do texto
que tais imagens irdo acompanhar, como por exemplo, 0s textos didaticos, de valor objetivo,
informativo ou utilitario, que devem conter imagens com um maior comprometimento
realista, com analogia ao real, a fim de auxiliar na credibilidade do texto que acompanha. Ja
no acompanhamento de textos literarios, ou com “motivacdo estética” (AZEVEDO, 1998,
p.110), deve-se primar pelo subjetivismo e apresentar uma linguagem poética e/ou lirica, sem
precisdo ou compromisso com a realidade, com a presenca da ambigiidade e da
plurissignificacdo. Nestes textos, as ilustragdes terdo uma marca pessoal, atribuida ao
ilustrador, da leitura que este fard do texto verbal, o que imprimi ao trabalho um cunho

interpretativo.

E deste mesmo autor e ilustrador a opinido de que, dependendo do ilustrador de um
texto, este terd “solucBes” diferentes, pois cada ilustragdo, em sua propria invencdo, é uma

obra Unica, que mais tarde acompanhara o texto verbal e fard parte dele. Por isso, quando se
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pensa em um texto com ambas as linguagens, verbal e ndo-verbal, a compreensdo e a
qualidade significativa daquele texto dependerdo da invencéo e da criatividade de cada artista

que contribui para “[...] ampliar o potencial significativo do texto [...]” (Idem, p.107).

A ampliagéo significativa ocorre da mesma forma quando o referente passa a ser a
imagem, o texto ndo-verbal, para a representacdo de um texto verbal. Esta forma de
estruturacdo textual é pautada pela descricdo (plastica) de um objeto anterior, através do
atributo da palavra. No entanto, este tipo de descri¢do pléastica ndo se limita a uma simples e
passiva exposi¢cdo dos dados observados, mas conduz a um exercicio reconstrutivo do que foi
examinado, do referente de que parte tal descri¢do, de tal forma que interfere subjetivamente
nas qualidades da imagem, por causa da leitura e interpretacdo que se faz dessa, o que é

possivel conforme foi demonstrado na explanagdo acima.

Da mesma forma que ha diferentes ilustracBes, ha também diferentes descri¢Ges
verbais de referentes ndo verbais, dependendo do género a que ambos os textos tendem. Aqui
interessa abordar o género literario, no qual a subjetividade inerente a sua representacdo
influenciara na que a imagem suscitara. As descricdes num texto literario, seja ele poético ou
narrativo, sdo muito importantes, pois delineiam todo o universo diegético daquele texto.
Quando se pensa numa representacdo artistica baseada num referente também artistico, a
observacdo que havera na descricdo terd uma funcdo de comunicar o proprio do autor

enquanto leitor a partir da leitura que ele fara daquela imagem.

Na tradigdo literéria, tal como se encontram nos escritos dos antigos Homero,
Filostrato, Euripides, Séneca e Virgilio, a poesia descritiva é a evidéncia da comunicacéo
entre os dominios da poesia e da pintura, através da concep¢do do termo Ekphrasis, que
significa, neste contexto, a descricdo de uma obra de arte ndo-verbal, pléstica, por um texto
verbal, prolongando a tradi¢do imitativa e valorativa, defendida por quase todos os tedricos

que refletiram sobre o relacionamento entre as artes, pois:
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A coisa que imita é de uma physis ndo anterior a acdo representada mas
concomitante a sucessao desta, como sejam todas as que se realizam como
efeito do labor humano: pinturas, edificios, joias, tecidos, armas, navios,
artefatos. (MUHANA, 2002, p.18-19).

Tal pensamento permite a transcendéncia do conceito de acdo e da sua imitacdo, que
pode ser de a¢Bes humanas, divinas, reais, ilusorias, com descricdes de lugares, tempos,
pathos, ethos, e de tudo que esteja envolvido nas a¢Bes que sdo a matéria do trabalho

(artistico).

No tocante, mais especificamente da relacdo entre palavra e imagem na obra O
Conquistador, a sintese deste percurso demarcativo deu énfase ao estudo que sustenta uma
andlise da narrativa e, portanto, a composicdo estrutural narrativa desta analise, lidas a partir
das proprias relagdes aqui verificadas, que foram formuladas pelo caminho aristotélico - de
representacdo. E € este caminho que propde a comunhdo entre as artes no que se refere ao
efeito de imitar as acOes, através de modelos, referentes, tal como o homem sempre foi

inclinado a fazer.

Assim, o paralelo entre as Artes Irmés teria uma comunicacdo mais completa, em
relacdo ao ato de imitar, evidenciado na literatura com tragos descritivos, em que ndo s as
acles e suas sucessdes sdo transmitidas da imagem para a palavra, por exemplo, mas também
todo o seu meio, tudo o que a a¢do pode abranger em si através da imagem, transformados em

palavra (ou por meio dela).

Para os efeitos desta leitura, o eixo tedrico encontrado para a analise que se pretende
fazer é o da Ekphrasis, como a composigdo estrutural do romance e como o relacionamento
entre a literatura e a pintura e que, lido assim, possibilitara a verificacdo das relagfes entre

palavra e imagem dentro da estrutura composicional de O Conquistador.
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Contemplacao:
A Ekphrasis na Narrativa

A pintura recebe todas as cores; a poesia todos os estilos.

A poesia retrata vis e humildes pessoas, a pintura as descreve; a pintura retrata ervas e
flores, e delas se veste tal vez a poesia.

Cresce uma e outra, e admitem acOes grandiosas e excelentes, ndo aborrecendo as meés e
ordinarias [...].

Representam a escuridé@o da noite, o furor dos ventos, o horror dos bosques, a frescura dos
jardins, a clareza das aguas.

Mostram os raios cintilantes dos olhos azuis e negros, a louriddo dos cabelos, o resplandor
das armas, as tempestades do mar, os incéndios das cidades.

Manuel Pires de Almeida — in Adma Muhana - Poesia e Pintura ou Pintura e
Poesia

Mario Botas



82

3.1 Ekphrasis: a leitura de um novo género

3.1.1 O conceito

O primeiro trabalho ekphrasico de que se tem noticia esta n’A lliada em que Homero
utiliza a descri¢do do Escudo de Aquiles como um mote para estruturar toda a trama em torno
da batalha entre gregos e troianos. Ja a primeira vez de que se tratou de ekphrasis com a
intencdo de observar seu uso e de compor uma definicdo foi num estudo sobre retdrica de
Dionisio de Halicarnasso, ao demonstrar a pratica ekphrasica como um exercicio retérico de
descrever com vivacidade uma cena, lugar etc., a fim de por diante dos olhos do espectador

aquilo que estava sendo narrado pelo orador (AVELAR, 2006).

EKPHRASIS deriva do termo grego Ekphrassein, cujo nome foi titulo de um trabalho
de Callistratus, que descreveu 14 estatuas e que sugere uma fala sobre ou uma forma de
expressdo de seus referentes. Da jungdo do prefixo EK, que significa para fora, ou fora de,
com o sufixo PHRAZO, correspondente a discurso, em sua composi¢do etimologica,
compartilha efeitos semanticos com os termos ekphasis, no sentido de um exercicio
semantico; ekphonesis, como uma forma exclamativa; e ecphractic, vindo de um uso médico

do termo que significa procedimento purgativo, de colocar para fora (SCOTT, 1991).

Em uma definicdo mais pura, ekphrasis (no plural, ekphraseis) significa "descrigédo",
com o termo alemé&o Bildgedicht correspondendo ao conceito no sentido de descri¢gdo de uma
obra de arte (pintura ou escultura) em um texto verbal, ou a representacdo verbal de uma
representacdo nao-verbal, sendo esta plastica/visual, real/imaginada; j& Avelar (2006) define a

ekphrasis num sentido rigoroso:
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[...] uma descricdo de um objeto perdido no tempo que apenas 0 poema
recupera. O referente assinalado nesse poema resiste a accdao do tempo e da
natureza, designando uma perenidade que falta ao efémero poder temporal;
(2006, p.36).

Por causa de sua vasta ocorréncia na tradigdo retorico-literaria, o conceito de ekphrasis
engloba muitos significados e definigdes por vezes divergentes, mas que acomodam 0 termo
de acordo com a critica particular que analisa os fendmenos de aproximac&o e relacdo entre a
literatura e a pintura, palavra e imagem. Webb (1999, p.07) aponta uma importante
divergéncia na acepcdo do termo, a partir de sua estrutura etimologica, evidenciada por Jean
Hagstrum e Philippe Hamon. Tais teéricos véem, respectivamente, a ekphrasis como a
traducdo ou a transposi¢do de um discurso (o da imagem) para fora de si através da palavra,

ou como uma descricdo de um objeto como uma forma destacavel, distinta da natureza

dindmica da narrativa.

Sua tradicdo e seu estudo classico derivam da traducdo latina do Progymnasta feita
pelo arquiteto Hermogenes (celebrado por Prisciano em suas aulas de hermenéutica e latim),
em que sdo encontradas instrugdes especificas sobre o termo e 0 uso do processo ekphrésico,
como uma forma de exercicio retérico feito pelos alunos para treinar a elocucéo e a oratoria,

através de elementos descritos como clareza e vivacidade.

Assim, h&a uma definigdo — retdrica - antiga para o termo, assim entendido, segundo
Pineda (2005, p.252): “Ecfrasis es el vocablo griego que en la retdrica antigua designaba
cualquier tipo de descripcidn vivida, aquella que tiene la capacidad de poner el objeto descrito

delante de los ojos del receptor, es decir, lo que los latinos llamaron evidentia.”

Segundo estes aspectos etimologicos, a ekphrasis suscita dois primeiros
relacionamentos com outros conceitos que devem ser apresentados. O primeiro é referente a
sua traducdo do grego, o que denota a ekphrasis a denominacéo de descricdo. Durante uma

narracdo, ocorrem elementos discursivos que se apresentam, normalmente, na forma estatica e
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que configuram todo o universo da histéria. Sdo referéncias e informacdes sobre todos as
demais categorias de uma narrativa — personagem, espaco, tempo, etc. — que Sdo assim

moldados pela descricao.

A descrigdo, utilizada como uma categoria da producdo literaria e dentro do texto
literario, possui uma funcdo muito nitida e comum aos seus estudiosos: desempenha, na
narrativa, movimentos para a insercao de informacdes sobre o ambiente, o local, o universo da

trama, as personagens e a relacdo temporal da cena que se desenrola ou que esta por vir.

Desta forma, a descri¢cdo desempenha um importante papel na construgdo/composicéo
da legibilidade e da coeréncia de um texto literério, pois é com ela que uma narrativa assegura
0 encadeamento de informacgdes que s&o essenciais para a formagao dos tragos significativos,
através da sequienciacdo de artificios da dindmica da narragdo e também porque, dificilmente,

ocorre narragcdo sem elementos descritivos:

[...] a verdade é que pode facilmente encontrar-se uma descricao isenta de
elementos narrativos, ao passo que é muito dificil, sendo impossivel, existir
um enunciado narrativo que ndo ofereca, por minimo que seja, um contetdo
descritivo. (AGUIAR e SILVA, 1979, p.281).

Como tem grande importancia na composicao de uma obra literaria, a descrigdo como
procedimento de construcdo de um mundo ficticio deriva questionamentos sobre sua forma e
estrutura dentro do discurso. Philippe Hamon (1976) reflete sobre eles de forma
semioldgica/semidtica/estrutural, quando demonstra, primeiro, 0 modo como a descricao se
insere no discurso e no conjunto textual, através do olhar de uma personagem que observa o
objeto/coisa descrito, da fala de alguém que conhece o objeto/coisa que se descreve ou pela
acdo e/ou interagdo com aquilo descrito. Em segundo, 0 modo como a descri¢do, destacével

do texto, funciona interiormente, revertendo-se em coesio e coeréncia semantica, através das

presivibilidades lexicais e logicas daquilo descrito. E, por Gltimo, qual seria o papel que a
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descricdo tem dentro da narrativa, como fonte de alargamento/retencao, condensacao/extensédo

e de informatividade sobre tudo que a rege.

A funcionalidade interior da unidade textual literaria, analisada pela critica mais atual,
demonstra a descricdo com as func¢Bes narrativas de pausa e de organizadora do conteido do
texto que, por sua vez, determinard seu papel, dentro do discurso, como uma rede de
significados forte e diversificadamente entrelacados, 0s quais sdo, desta forma, responsaveis

pela legibilidade da narrativa.

Diferentemente, a qualidade de uma descri¢do, atribuida pela retérica antiga, estava no
recurso auxiliador das informag6es dadas para o universo diegético que se criava diante dos
olhos dos ouvintes/espectadores. Para os classicos, quando uma cena era descrita com mais
detalhes proporcionava o ‘efeito de real’ que os discursos deveriam ter para 0 convencimento
da platéia sobre o assunto tratado. Dessa forma, durante os exercicios ekphrasicos de oratdria,
muitos dos objetos, que eram descritos a fim de caracterizar melhor um exemplo ou uma
situacdo, tinham que ser expostos conforme os tipos de descrigdo e contexto ali presentes para

aquele discurso.

A ekphrasis e sua pratica como género ou subgénero na Antiguidade estava ligada ao
tipo de descricdo que se realizava, conforme Avelar (2006) diferencia: descri¢cdo que transpde
a caracterizacdo espacial; que revela pormenores dos nucleos das representagdes; que tem
uma peculiar vivacidade; e que da a impressdo de real. E é deste mesmo autor a diferenciacéo
da descrigdo como categoria narrativa que na Antiguidade era praticada daquela vista na atual

teoria literéaria;

[...] desde a Antiguidade cléassica que a ekphrasis se encontra ligada a uma
categoria narrativa especifica, a descri¢cdo. Esta poderad ser, todavia, mais
abrangente, ndo se restringindo a reproducdo verbal de um signo visual,
imaginario ou ndo, e abarcando 0 contexto do qual ele participa,
nomeadamente edificios e espacos envolventes. (AVELAR, 2006, p.57).
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Assim, conforme o tipo de descri¢do e a énfase que ela projeta, serdo de referenciais
belos e nobres as ekphrasis. Esta, entdo, tem também uma funcéo de acordo com a categoria
literaria descritiva por ela utilizada, ou seja, qual é a estratégia utilizada na descri¢cdo que

demonstra a exaltacgdo, relativa tanto ao referente descrito quanto a ekphrasis produzida.

O segundo conceito que se relaciona com a ekphrasis é o de vivacidade, do grego,
Enargeia. Conforme a prépria etimologia demonstra, a peculiaridade da ekphrasis é trazer,
por diante dos olhos do ouvinte/leitor/espectador o objeto que esta sendo descrito, através da
caracterizagéo vivaz e eloqgiiente do mesmo. Por isso, “Enargeia is at the heart of ekphrasis.”

(WEBB, 1999, p.13%).

Ginzburg (1989), na busca pelos dispositivos textuais que um historiador utiliza para
produzir um efeito de verdade em seu texto, seu discurso historico — muitas vezes pelo viés da
narrativa —, vé nas descrigdes um caminho para a vivacidade, ou enargeia, termo grego para a
clareza, a nitidez que tal vivacidade produz no texto. A enargeia garante, segundo o autor, ao
texto, ao fato historico que esta sendo narrado, a verdade historica, pois tal termo refere-se

“[...] a0 campo da experiéncia direta [...]” (1989, p.219).

Tal termo, além de garantir a verdade historica, era uma técnica de oratéria utilizada
pelos poetas que procuravam fascinar ou dar vivacidade para aquilo que se narrava. Ginzburg
(1989) diz que a enargeia é sobremaneira a inspiragdo para as grandes narrativas — historicas
ou ndo — pois possibilitava o registro dos acontecimentos através de uma descricdo com

grande acumulo de pormenores, alcangando, assim, a vivacidade.

E ainda, ao acrescentar-se ao campo semantico da enargeia a pintura, ou as imagens,

percebe-se 0 “acumulo da vivacidade”, como na descri¢cdo de Homero do Escudo de Aquiles,

% «A Enargeia esta no coragdo da ekphrasis.” (WEBB, 1999, p.13, traduco nossa).
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pois tal acréscimo traz & tona tanto objetos quase invisiveis, pela forca da demonstratio®,
como objetos visiveis, palpaveis, ao trabalhar como o “cimulo da enargeia” (Idem, p.223),
através do poder da ekphrasis. A enargeia era com uma inspiracdo para a ekphrasis e a

verdade era como um efeito produzido pela enargeia.

Quando Hermogenes (apud HANSEN, 2006) reflete que, em sua definicdo sobre
ekphrasis, as virtudes da descricdo seriam a clareza e a evidéncia, ou seja, enargeia e
evidentia, entende estas como formas elocutivas que causam o efeito persuasivo do género a
que se propde o discurso, e reflete que a descricdo alia-se o efeito de intensificadora através
da clareza dos topoi utilizados, a fim de que os argumentos fiquem o mais nitidos possiveis
para 0 ouvinte, e que esses sejam assim trabalhados através da vividez caracteristica da

enargeia.

E claro que, para trazer através de palavras uma imagem e/ou objeto ndo presente
diante do ouvinte/leitor/espectador, sdo necessarios ndo s6 os topoi de caracterizacdo e
amplificacdo descritiva do discurso, mas também recursos linglisticos com apelos visuais,
encontrados nas construgfes discursivas da enargeia, e que sé@o a forma de descrever 0s
elementos constituintes do objeto, mas como uma forma de traducdo, de transposicdo do

objeto, de visual a verbal.

A ekphrasis tem uma capacidade, através de sua linguagem viva, de transformar o
ouvinte de palavras em observador de imagens, ou o leitor em espectador, e ainda o leitor de
palavras em leitor de imagens (AVELAR, 2006). Dessa forma, a vivacidade pode ser
considerada como elemento caracteristico da narratividade (ou discursividade) que esta

implicita nas imagens e que o processo ekphrasico traz a tona.

?" Ginzburg (1989) define a demonstratio como parte da retérica euclidiana, que consiste no gesto do orador em
colocar diante de seus ouvintes, através de palavras, um objeto inexistente e que se torna visivel.
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Outro aspecto importante da enargeia esta ndo s6 no modo de trabalhar a linguagem a
fim de garantir a vivacidade do objeto, mas na memdria que o orador/escritor deve ter do
objeto descrito, para que ele possa utilizar seus elementos para traduzir e/ou transformar suas
palavras em imagens para que seus ouvintes/leitores, da mesma forma, tenham conhecimento
da imagem que suscita a descricdo realizada, ou seja, 0 objeto deve ser verossimilhante tanto

na memoria de quem descreve como na de quem concretiza a imagem.

A percepgdo tanto da leitura do orador/escritor do objeto descrito, como do
ouvinte/leitor daquilo que em forma de palavras se desenha, deve revelar-se como um modo
de construcdo, o que além de erradicar a ja tdo tratada barreira entre as artes, liberta a imagem
de sua forma, para que ela possa envolver-se e corresponder-se com a palavra. Assim, 0
processo ekphrasico, que tem a enargeia como caracteristica, ndo apenas imita o objeto
descrito em suas particularidades, mas desobstrui o caminho entre o observador e aquilo que

esta sendo descrito (SCOTT, 1991).

Percorrendo a tradigdo de textos ekphrasicos, desde sua aparicdo com Homero até os
autores mais contemporaneos, como o portugués Jorge de Sena, que realiza intencionalmente
a ekphrasis num livro de poemas intitulado Metamorfoses, 0 que era compreendido como
descricdo, na forma mais antiga, ndo tem relagdo com a acepcao do termo em um sentido mais
moderno. Os retdricos antigos viam a descricdo como um recurso auxiliador da progressao da
narragdo dos acontecimentos, caracterizando-o0s conforme a necessidade para a compreensao
do sucedido e de suas consequéncias. A descricdo tinha, entdo, como referente, uma gama de

toda ordem, importando, na verdade, o efeito que seu uso causava no espectador/leitor.

Perante toda esta classificacdo do termo ekphrasis e de seus relacionamentos, percebe-
se que a descricdo, em seu sentido amplo, tem aspectos que se confundem com outras formas
linglisticas de apresentacdo de informagdes durante um texto verbal, o que, por sua vez,

acaba por refletir no termo que agora se tenta definir. Assim, observando a classificacdo da
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retorica classica, € evidente a presenca de muitas formas e/ou maneiras de trazer ao
espectador os argumentos ou artificios para que eles sejam plausiveis, criveis e que

convengam.

Dentre estes artificios, as figuras de linguagem sdo as grandes promovedoras das
palavras em redes ou jogos que auxiliam no discurso elaborado pelo orador/escritor. Elas sao
utilizadas como meio de aproximacdo do espectador/leitor daquilo que se quer trazer a tona,

seja na forma comparativa, alusiva, sensivel, descritiva, viva, etc.

Um exemplo de figura de linguagem que tem uma aproximagdo com o intuito estético
da ekphrasis é a hipotipose, entendida como “Descri¢do entusiastica, dindmica e animada de
uma pessoa, coisa ou ac¢do, em regra ausente no momento da descri¢do, mas cuja presenca é
assumida de forma fantéastica.” (CEIA, 2006). A hipotipose tem como principal funcdo o
trabalho com as palavras para fazer uma descri¢do viva de um caso ou de uma situacdo, com o
objetivo de impressionar o espectador/leitor, convencendo-o daquilo que o discurso propde,
através de um carater de vivacidade (enargeia), para tanto, pinta o objeto de que se fala de
forma t&o vivida, tdo eloguente, que o ouvinte/leitor tem a impressao de ter tal objeto diante

dos olhos.

A descricao tem em si foros de reproduzir, por meio da palavra, o que é visualmente
requerido. E a hipotipose ajuda a descricdo com a vivacidade das mediacgdes entre as palavras
e da associagéo do Logos, sobre o0 objeto que se deseja visualizar, e do Pathos, no efeito que

causa no ouvinte, que passa a espectador.

Por seu carater direto e visual, a hipotipose é uma figura retérica muito perceptiva,
pois trabalha através dos sentidos como um testemunho que culmina na visualizagdo, na
percepc¢do do objeto que estd sendo evocado, por exemplo, pela ekphrasis. O convencimento é
conquistado pela forga que a imagem tem no homem, na sua peculiaridade fortemente

persuasiva (FIDALGO, 1998).
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Ha ainda o trabalho de aproximacéo entre a imagem e a palavra, porém com a inversao
da ordem e aparecimento da imagem; é o caso da ilustracdo, podendo ser um desenho, uma
fotografia, gravura etc., como uma representacdo inventada a partir do texto como referéncia,
num trabalho de acompanhamento textual, que aborda 0 mesmo assunto ou tema, porém com
a caracteristica de assumir apenas uma cena ou parte do que se refere o texto. A ilustracdo
pode ser considerada uma descri¢do ao contrario, com a imagem tentando representar o que as

palavras ditam, e que atribuem qualidades e apelo imagético para o texto referente.

Deve-se levar em conta a expressividade discursiva, ou a narratividade, tanto do texto,
que ao se desenrolar sugere uma imagem criada a partir das descricdes que fazem parte do
universo diegético daquela histéria, como das imagens, que tém em si tanto o apelo visual que

capacita a concretizagdo da cena narrada, por exemplo.

Ainda, deve ser considerada a sua capacidade inerente de ser também linguagem, de
ter em si uma discursividade, conforme Azevedo (1998) direciona o olhar sobre a ilustracao,
pois se deve levar em conta seu nivel de linguagem, compreendido simplificadamente como
“[...] um sistema de signos com funcéo simbdlica e capacidade de formar discursos que

transmitem varios tipos de mensagens.” (p.107, nota de rodapé).

Mesmo com este vasto direcionamento do termo ekphrasis, somente quando a tradi¢ao
critica e tedrica das artes supbs que a descricdo seria do dominio dos objetos, o que Ihe revela
uma qualidade estatica, tal como pode ser encontrado nas discussdes dos limites entre as artes
de Lessing, por exemplo, foi que o termo passou a ser entendido, por influéncia deste
pensamento, como “descricdo de um objeto de arte”. Foi desse pressuposto, ou seja, do
pensamento da descricdo como forma de expressdo do estatico, que se possibilitou a
associacdo do termo com a espacialidade dos objetos de arte — representacdo nao-verbal ou

visual — que resultou numa definicdo moderna do termo ekphrasis (WEBB, 1999).
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Portanto, das discussdes sobre os conceitos que envolvem a etimologia e a definicédo
mais ampla de ekphrasis, surge o entendimento de que tanto a forma como o objeto (ou
referente) das descri¢es diferem a qualificacdo e a conceituacdo da pratica ekphrasica, por
causa do modo como ¢ tratado o objeto que € utilizado na escrita descritiva, o que, visto pela
teoria que acompanha e analisa os fendbmenos da ekphrasis, promove uma diferenciada

concepcao do termo, com a ekphrasis antiga e a moderna.

Retomando as orientacdes etimoldgicas de Jean Hagstrum e de Phillipe Hamon (apud
WEBB, 1999), ora se vé a ekphrasis apenas como fragmento e/ou descri¢cdo destacavel do
texto, ora concorda-se com uma representacao de outra representacéo (verbal de visual). Vista
como género cléassico ou ainda em suas primeiras discussdes sobre género, o fato é que, desde
a Antiguidade, a ekphrasis percorre um caminho que vai de uma definicdo ampla, sem
restricfes ao objeto descrito, até sua percepcdo literaria de género que se especializa e devota-

se as descricOes, transposicdes, tradugdes de um objeto de arte, de uma ja representacao.

Neste sentido, € importante distinguir o termo de sua definicdo antiga (e ampla) da
moderna (restrita), pois enquanto uma generaliza a ekphrasis em descri¢do destacavel, ndo
representacional e sem énfase para o objeto referente (e, claro, sua importancia no texto, para
0 texto e para 0 contexto), a mais moderna restringe a definicdo para uma representacéo
verbal, através da interpretacdo e da transposicdo de elementos mais sutis de outra

representacdo, normalmente, visual ou de um objeto de arte.

3.1.2 Ekphrasis antiga e moderna

Do mesmo modo que € clara a evolugdo das formas e dos movimentos artisticos com o

passar do tempo, a teoria e conceituacao da ekphrasis, instituida como género literario-textual,
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também evoluiu com o passar do tempo e com as formas de seu uso, em conformidade com a

acepcao sobre a imagem e seu relacionamento com a palavra, evidente desde a Antiguidade.

Num caminho que se enviesa pelos exercicios retdricos de oratéria, pelo seu descarte
pela Renascenca, pela observacéo positivista das descrigdes dos monumentos perdidos antigos
e medievais, pelo apelo pos-estruturalista de descricdo como fragmento descartavel, até as
declaracOes de representacdo de representacdo, a ekphrasis tem seu conceito percorrendo um
longo percurso que, de antigo, como nas descricdes homericas do Escudo de Aquiles, vai até
as mais modernas e contemporaneas representacbes que retomam (e mesmo reproduzem)

obras de arte em (ou com) obras literarias, através de uma escrita interpretativa.

Na observacdo do caminho tragado pela ekphrasis, percebe-se o repouso de uma certa
ambiguidade. Primeiro, o termo é verificado por um lado com seu significado antigo e
abrangente muito utilizado até o século XX, o que denota a literatura classica — tradicional —
uma forma retérica de introduzir no texto descri¢cGes de objetos, coisas, pessoas, enfim, de tal
forma viva que suscitaria no espectador/leitor a visdo daquilo descrito. Por outro, o termo é
reconhecido por um significado moderno mais restrito, por causa da especificidade do
referente “objeto de arte”, porém adequando-se a uma variedade de textos, como um género
abrangente, que pde questionamentos, inclusive, sobre os elementos dos géneros literarios

(WEBB, 1999).

O termo ekphrasis, tal como entendido em sua concep¢do moderna como “descri¢éo
de um trabalho de arte”, s6 comecou a ser pensado desta forma durante os séculos XVIII e
XIX, a partir da (re)edicdo da colecéo de descri¢des de quadros de Filostrato (Eikones), a fim
de designar descrigdes de obras de arte do mundo bizantino (PINEDA, 2005). No entanto, foi
no inicio do século XX, com o estudo de Paul Friedlander em 1912 e com a compilagdo de
um completo e pioneiro exame da ekphrasis na literatura antiga e que definiu um grupo de

textos como exemplos desta préatica, que, segundo Webb, “He shaped conceptions of the
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‘genre’ ekphrasis without giving it a name.” (WEBB, 1999, p.10%). Foi entfo a partir da
década de 1950, através dos estudos de Leo Spitzer e Jean Hagstrum, que o termo foi
incorporado ao universo reflexivo académico e que passou a ser revisto e redefinido tal como

o significado moderno do termo que agora pode ser apreendido.

O modo como o termo transitou da origem antiga a moderna e da abrangéncia do
termo para a restricdo da definicdo a partir da teoria critica, passando pela arqueologia e pela
filologia, até sua ocorréncia proficua na literatura anglo-sax6nica, € um processo que ajuda a
entender seus muitos direcionamentos de significados e exemplos até o surgimento da

especificidade de descrigdo com o referente como um objeto de arte.

3.1.3 A origem: ekphrasis antiga

Tal como encontrada no Progymnasta, a ekphrasis antiga é reconhecida como
exercicios retoricos para os alunos de oratdria treinarem as habilidades basicas para se compor
discursos. Dentro da escala e dos niveis textuais, a ekphrasis, segundo Webb (1999, p.11%),
“[...] is one of the more advanced exercises following exercises in, among other things,
narration, confirmation and refutation of a version of events, praise and blame, comparison
and characterization.”, e que denota um discurso que tem como caracteristica conduzir uma
aproximacgdo (periematikos), ao trazer o objeto descrito diante dos olhos de forma vivida,
clara (enargeia), podendo ser este referente de toda a natureza: pessoas, lugares, épocas,

eventos, plantas, animais, festivais, enfim tudo o que poderia ajudar no discurso produzido.

28 “Sa deu forma a concepgdes da ekphrasis do “género” sem dar-lhe um nome.” (1999, p.10, traduc&o nossa).

29 “[...] é um dos exercicios mais avancados depois dos exercicios dentre, outras coisas, da narragdo, da
confirmacdo e da refutacdo de uma versdo de eventos, do elogio e da culpa, da comparacéo e da caracteriza¢do.”
(WEBB, 1999, p.11, traducdo nossa).
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Nas varias versdes de Progymnasta (as de Theon e Nikolaos sdo as mais conhecidas)
percebe-se que, como era vista como um exercicio retorico de aperfeicoamento e
aprendizagem, a ekphrasis ndo denotava importancia para o referente, se ele era ou ndo um
trabalho de arte, mas dava énfase para o tipo de discurso produzido, com o objetivo ficado
num efeito sobre seus espectadores/leitores, pois apelava “[...] to the mind's eye of the
listener, making him or her 'see' the subject-matter, whatever it may be.” (WEBB, 1999, p.11-

12%).

Assim, a ekphrasis era definida de acordo com seu objetivo de impacto em seus
ouvintes, estabelecendo a diferenca entre descri¢do (conforme se conhece na teoria e critica
moderna) e narragao, pois aquela trataria de objetos, enquanto esta trataria de a¢fes. A propria
origem do termo que da o titulo ao Progymnasta, a qual provém do termo grego pragmata,
que significa agdes, insinua a mentalidade da ekphrasis como descrigdo, porém com a funcao
ndo de pausa da narragdo, mas para dar informacOes e aspectos para os elementos que

compdem os acontecimentos e fatos de forma progressiva, consecutiva.

Para Nikolaos, ekphrasis significa dizer (phrazo) na integra (ek), o que permite
distinguir a narracdo da ekphrasis a partir do sistema retorico antigo, refletindo que
“Narration is a simple account of what happened, while an ekphrasis includes the details that
tell one how it happened, how it looked (one might add also how it sounded and felt).”
(WEBB, 1999, p.13%). Diante desta distincdo, o que definia a ekphrasis era seu carater de

vivacidade, a enargeia, considerando-a, assim, como uma forma viva de narrar.

Também Quintiliano, em seu Instituto Oratdria, explica que a enargeia é produzida

pelo orador quando, através das palavras e de seu proprio poder de imaginacdo, traz a tona

% «1..] a0 olho da mente do ouvinte, fazendo ele ou ela “ver” o assunto-matéria, 0 que quer que possa ser.”
(WEBB, 1999, p.11-12, tradu¢do nossa).

3L “A narracdo é uma descricdo simples do que aconteceu, enquanto uma ekphrasis inclui os detalhes que dizem
como aconteceu, como foi visto (pode-se acrescentar também como soou e como foi sentido).” (NIKOLAOS,
apud WEBB, 1999, p.13, traducdo nossa).
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uma cena, primeiro, em sua mente e depois na de seu espectador. Desta forma, “A successful
orator must move his audience, must make them feel as if they were present at the events
described, this is the purpose of enargeia.” (WEBB, 1999, p.13%), com esta funcdo auxiliada
pela meméria, 0 que promove o reconhecimento do objeto tanto pelo orador como pelo seu

espectador.

A ekphrasis era entendida, portanto, pelos retéricos antigos, como a evocacao de uma
cena, com um desenrolar no tempo, através das evocagdes mentais de detalhes dos objetos
que estavam na memoria. Assim, era vista como uma estratégia discursiva, que tinha recursos

como a enargeia, com um objetivo claro:

[...] far from constituting 'narrative pauses' (and consequently demanding inter-
pretation) were often an intensification of the narrative, introducing a degree of
detail which would involve the audience both imaginatively and emotionally. And
far from being independent, detachable passages, ekphraseis could contribute to the
persuasive effect of the whole. (WEBB, 1999, p.14%).

Diferentemente dos retdricos anteriores, Filostrato, em seu Imagines, desprendeu-se
da ekphrasis como exercicio retorico e trabalhou-a de forma mais livre, ao descrever trabalhos
de arte grafica sem uma estaticidade plena — tal como se reconhece nas obras plasticas, a
pintura e a escultura —, e refletir sobre uma recorréncia de temas entre a poesia e a pintura,

que estavam, por isso, nas memorias e, portanto, eram familiares.

Webb (1999) discute o que seriam as imagens de Filostrato: “Philostratos’ images

would then be the result of a sophisticated interplay between remembered texts and images,

32 «Um orador bem sucedido deve mobilizar seus espectadores, deve fazer-lhes sentir como se estivessem diante
dos eventos descritos, esta € a finalidade da enargeia.” (WEBB, 1999, p.13, tradu¢éo nossa).

¥ [...] longe de constituir “pausas narrativas” (e conseqilentemente de exigir interpretacdo) eram freqiientemente
uma intensificacdo da narrativa, introduzindo um grau de detalhe que envolveria os espectadores imaginéria e
emocionalmente. E longe de ser independente, passagem destacavel, a ekphrasis poderia contribuir ao efeito
persuasivo do todo. (WEBB, 1999, p.14, traducéo nossa).
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painted on the canvas of the listener's mind.” (WEBB, 1999, p.14**). Neste caso, 0 que
importava ndo eram as imagens ou as obras de arte que ele utilizava como referentes, mas
seus contetidos que funcionavam como pretexto e/ou metafora para os trabalhos ficcionais, 0
que sinalizava a intencdo do autor de remeter o texto a uma outra representacdo através das
descri¢fes. A importancia do trabalho de Filostrato esta no inicio de um estabelecimento da
definicdo moderna de ekphrasis, por causa do uso de outras obras artisticas como referente

para suas descri¢des e/ou textos.

3.1.4 Ekphrasis moderna: a invengao de um genero

A discussdo sobre a que género pertenciam os textos em que houvesse descricdes de
objetos de arte (e outros, enfim) estimulou-se e, com os estudos de arte classica e bizantina
realizados nos século XVIII e XIX, que separaram as classificagdes de um sentido amplo para
um restrito, surgiu a idéia da ekphrasis como um género especifico e que tinha como referente

um objeto de arte.

Das muitas defini¢fes do termo, desde seu uso no sentido antigo, foi no seculo XIX e
no XX que melhor foram utilizadas as praticas e os conceitos, literarios, em torno do termo.
Uma das primeiras definigdes no sentido moderno de género € a de Leo Spitzer que, em sua
analise sobre a obra poética de Keats, definiu assim a ekphrasis: “[...] the poetic description of

a pictorial or sculptural works of art, [...] the reproduction, through the medium of words of

% «“As imagens de Philostratos seriam entdo o resultado de uma inter-representacdo sofisticada entre textos e
imagens recordados, pintados na lona da mente do ouvinte.” (p.14, traducdo nossa).
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art, of sensuously perceptible objets d’art (‘ut pictura poesis’).” (SPITZER apud WEBB,
1999, p.17%).

J& W. J. T. Mitchell define o género da ekphrasis e de sua pratica linglistica e
comunicacional como “[...] the name of the minor and rather obscure literary genre (poems
which describe works of visual art) and of a more general topic (the verbal representation of
visual representation) [...]” (1994, p.152%).

O que se percebe € que o conceito tinha sido redefinido de acordo com o entendimento
da arte como uma forma comunicativa e, com isso, a propria ekphrasis como transposicéo,

traducdo e interpretacdo, conforme Webb pode resumir:

Now, the term had been thoroughly removed from its ancient meaning and
context. Instead of designating a dynamic mode of writing thought to have
immediate impact on its audience and whose reange of subject-matter could
incluse images of action and moviment, ‘ekphrasis’ came to be used of a
work of literature in which the moviment was found only in the flow of
language, whose subject-matter was still, objectified, making the poem itself
object of detached interpretation rather than active stimulus to imaginative
involviment. (WEBB, 1999, p.17%").

Dessa passagem do sentido amplo e, portanto, de generalidades retéricas, para o
sentido mais literario, que esté fixo no pensamento de representacdo artistica que se baseia em
outra para provocar um efeito artistico em si, surgira o entendimento do termo como forma
tanto de instrumento para a invencao artistica como de género literario. Tais acomodacdes

tém como mote a descricdo de um ja objeto de arte, bem como sues aspectos engquanto pratica

% «[...] a descricdo poética de um trabalho de arte pictural ou escultural, [...] a reproducéo através de palavras, da

percepcao sensitiva dos objetos de arte (ut pictura poesis).” (apud WEBB, 1999, p.17, traducéo nossa).

% «[...] 0 nome de um menor e um tanto obscuro género literario (poemas que descrevem trabalhos de arte
visuais) e de um tdpico mais geral (a representacdo verbal de uma representagdo visual) [...].” (MITCHELL,
1994, p.152, traducdo nossa).

3" Agora, o termo tinha sido completamente removido de seu antigo significado e contexto. Ao invés de designar
uma modalidade dindmica do pensamento escrito para ter um impacto imediato em sua audiéncia e cujo assunto-
matéria poderia incluir imagens da a¢do e do movimento, a ekphrasis surgiu para ser usada como um trabalho de
literatura no qual o movimento foi encontrado somente no fluxo da linguagem, cujo assunto-matéria era, ainda,
objetivado, fazendo o poema por si s6 um objeto de interpretacdo destacado, mais exatamente do que um
estimulo ativo do envolvimento imaginativo. (WEBB, 1999, p.17, traducdo nossa).
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de producéo e de género, as discussdes sobre o poder da palavra e da imagem, cada uma ora

sobrepujando a outra e o poder representacional das palavras.

Dentro das discussfes da ekphrasis instituida como género literario, percebem-se duas
vertentes para a incorporacdo de um objeto de arte, uma representacdo nao-verbal, por um
texto, uma representacdo verbal, através das descricdes. A primeira aponta a descricdo
ekphrésica vista como uma declaracdo plana ou uma interpretacdo de um objeto, de um modo
mais realista, mais concreto, tal como uma lista de detalhes, categdrica, que parava 0 percurso

linear da narrativa, o0 que ameagava seu entendimento.

O segundo modo da-se através da descricdo ornamentosa, a qual foi motivo de vasta
critica no &mbito literario, que denotava a ekphrasis ora como uma forma excessiva, errbnea e
exagerada do uso da linguagem para retratar algum objeto, ora como uma caracteristica
discursiva de utilizar os recursos da linguagem para “pintar” com esforco e esmero o objeto a

ser visualizado verbalmente.

Grant Scott (1991) complementa estas posturas de incorporagdo de uma linguagem por
outra quando desloca a ekphrasis para um ambito literario em que é vista como um
instrumento, com qual pode-se perceber a dilatacdo do texto literdrio através de fontes
retéricas, estas tornando o texto verbal com aspectos visuais, através do trabalho com as
palavras. Essa “retorica da dilatacdo” surge com as reflexdes de C. S. Baldwin ao demonstrar
que a ekphrasis funciona como um elemento paralisante da narrativa, que frustra o
movimento narrativo, e que é utilizada como “[...] amplification rather than progression [...]”
e “[...] associated with ‘adornment’ (p. 174), 'diffuseness' (p. 174), ‘indulgence (19) and even

‘deviation' (p. 188).” (SCOTT, 1991, p.306%), daquele caminho verdadeiro da narrativa.

38

LLIT3

[...] amplificacdo mais do que progressao”; “[...] associada a um “adorno”, “difuso” e “indulgente”, por vezes
desviante.” (BALDWIN apud SCOTT, 1991, p.306, traducéo nossa).
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Inevitavelmente, quando se pensa em ekphrasis, ou seja, na descri¢do verbal de uma
obra de arte, surge a emulacdo sobre a dicotomia ou segregagdo entre poesia/pintura ou
literatura/artes plasticas. Tal como se pdde perceber no quadro evolutivo desta emulacéo,
desde a Antiguidade, ora uma das artes era privilegiada em detrimento da outra, com

diferentes pontos de vista criticos e tedricos que se juntavam aos sécio-culturais igualmente.

Enquanto a literatura e sua arte retdrica foram consideradas como ponto méximo para
a expressividade humana em certo momento, a pintura fora vista como complemento daquela,
que se caracterizava pela racionalidade e objetividade em detrimento do apelo imagético das
pinturas. E, nem por isso, a pintura era uma arte restrita de significados, como na Antiguidade

percebe-se nos ditos de Simonides de Ceos e de Horacio.

Na esteira da revisdo dos grandes criticos da questdo estd Lessing que, no século
XVIII, refletiu sobre o assunto e propds uma segregacao entre a poesia e as artes visuais, sob
a visdo de ser a poesia a arte ligada ao tempo, a sucessividade, e a pintura ligada ao espaco,
com seu foco no estatico, pensamentos erigidos, ainda, sob um prisma politico e sexual,
dando a pintura um caréater feminino e, portanto, ornamental, e & poesia um carater masculino,

de modelo patriarcal (MITCHELL, 1994).

Lessing também deu énfase a migracdo da pintura para o campo da literatura, ao
observar as descriches em textos que traziam informacGes complementares ao universo da
historia, mas que tinham a tdo criticada postura de paralisar a narrativa. Entretanto, em sua
observacdo da descricdo como ekphrasis, a exemplo do Escudo de Aquiles, percebeu uma
entrega a digressdo, como forma ndo ornamentosa de descricdo, e que ndo estatizava a
narrativa nem o trabalho de arte, ja que Homero também se referia ao ato inventor tanto do

referente visual (que no caso é imaginario), como de sua (re)interpretacdo no texto verbal.

A ekphrasis como género surge do pensamento de esta ser uma forma especifica de

escrever, com aspectos que a determinam, tal como a referencialidade uma dimenséo visual, e
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também como um modo de tratar as palavras nos textos, ao engrandecer o status de arte.
Surge também da visdo ultrapassada de segregacdo e de limites entre as artes, com uma
limitagdo muito ténue, o que implicaria numa mutua colaboracdo entre literatura e imagem, e
destituiria a dicotomia levantada por Lessing. O pensamento de Lessing abriu uma fenda
investigativa com seu pensamento sobre 0 modo de tratamento da imagem por Homero. Essas
posturas contribuiram para a critica estética perceber a relatividade da separacdo da pintura
como espacial e da poesia como temporal, pois ambas 0s aspectos sdo implicitos nas

diferentes artes.

As motivacgdes da ekphrasis, segundo Scott (1991), sdo extremamente ambiguas, pois
apresentam relagdes com a discussdo em torno do poder da palavra versus o poder das
imagens (discussdo que rendeu e rende debates desde a Antiguidade) e também porque ora
um critico curva-se ao poder da palavra, tal como Lessing o fizera, ora algum se curva ao
poder das imagens, tal como se encontra nas muitas teorias e criticas da ekphrasis (Spitzer,

Hagstrum, Krieger).

Dessa forma, a ekphrasis pode ser motivada tanto pelo dominio das imagens através
de descri¢des verbais, como uma forma mimeticamente orientada de sobrepujar o poder das
imagens, como também pode ser uma maneira de dar voz ao objeto em siléncio, 0 que
ultrapassaria seu poder de sugestdo, através da expressividade (ou da tentativa) das palavras

que dardo dindmica ao que expressa, inicialmente, a imagem.

A invencdo ou constatacdo da ekphrasis como género, ou seja, como uma forma
especifica de escrita que tem e se utiliza de recursos proprios para alcancar um efeito estético,
suscita muitas questdes em relacdo as formas de aproximacao entre texto e imagem, ao trato
da imagem pela palavra, suas aproximagdes estruturais, e a forma como as imagens sdo
utilizadas textualmente. De qualquer forma, para uma visdo mais atual do termo e de seu

processo, ndo caberd o esgotamento das discussdes e da amplitude do termo, mas sim um
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apontamento do que, nos principais tedricos, se encontra como enguadramento e mecanismos
para compreender a condicdo da ekphrasis na sua acepc¢ao mais atual, conforme constatara a

analise que serd feita posteriormente.

3.1.5 Os processos da ekphrasis

As abordagens sobre as defini¢fes e terminologias modernas sobre a ekphrasis dao
énfase para o contedo do texto ekphrasico, ou seja, do que eles tratam. Apesar dessa acep¢ao
ser problemaética, pois, da mesma forma, a descricdo de um objeto de arte em um catalogo ou
livro de histdria da arte poderia consagrar um género e assim nao €, deve-se atentar para o
objeto de arte referente, tal como o exemplo de Homero em A lliada, que ndo s6 narra o que
ha no Escudo de Aquiles, ao descrever as cenas em uma ekphrasis, como também enfatiza o
valor e/ou qualidade artistica do Escudo, enquanto objeto de arte, mesmo que imaginario

(PINEDA, 2005).

No sentido moderno e contempordneo, a ekphrasis é uma descricdo de uma
materialidade artistica visual por uma textual, porém como um fendmeno de duplo sentido,
transformando-se em matéria interpretativa pelo escritor, que passa também a inventor de uma
nova imagem, agora no campo textual. Dessa forma, ndo sO para alcangar a vivacidade e a
verdade trabalha um texto com descri¢do ou ekphrasis, pois esse pode ser visto ndo como um
suplemento verbal de uma dada imagem, mas como uma outra imagem que se produz de uma

primeira, ndo-verbal.

Para tanto, é necessario ver o processo ekphrasico como algo que exprime uma
consciéncia de sua materialidade enquanto linguagem. Ana Sofia Ganho (2001), ao analisar a

poesia de Luiza Neto Jorge, diz que, normalmente, um texto ekphrasico ndo trata apenas de



102

uma descricdo de uma outra obra e que ndo pode ser reduzido a uma pratica mimético-
descritiva. Tampouco assegura a tal texto somente uma estética como um ideal de clareza (tal
como com a enargeia), com o objetivo de apenas traduzir, através da escrita, a pureza e
também o carater espacial que uma imagem tem, com sua estaticidade. Uma imagem néo
pode ser considerada em termos de siléncio, nem mesmo de desvinculadora da linguagem,
pois é com esta que se traduz a experiéncia que a imagem desperta. A pintura seria, desta

forma, uma outra forma de poesia e vice-versa.

Na visdo de Ganho (2001), entdo, ambas as artes complementar-se-iam, pois, ao
observar o processo ekphrésico, percebe-se que nem toda experiéncia artistica é traduzivel ou
transparente. E nem sempre a ekphrasis procura reduzir ou transformar um meio artistico ndo-
verbal em uma totalidade de palavras, pelo seu mutismo iconico, que tem um poder de
expressdo muito vasto. A valorizacdo de uma pintura ou um desenho em relacdo a escrita
pode ser entendida como meta-reflexdo, relacionada a tentativa do verbal em ndo reduzir o
ndo-verbal. Assim, a ekphrasis difere da descricdo normalmente utilizada por causa de sua
peculiaridade interpretativa, ou seja, 0 que se tem ndo é uma mera descricdo de uma outra
obra anterior, mas a interpretacdo daquela e sua (re) significacdo dentro do contexto textual-

verbal.

A ekphrasis, como descricdo interpretativa e plasticamente construida, ndo limita o
conceito a uma simples e passiva exposicdo dos dados observados, mas conduz a um
exercicio reconstrutivo do que foi examinado, pois quer interferir subjetivamente nas
qualidades do objeto. O autor ekphrésico raramente se contenta com uma descricdo objetiva
do que observa, quando tem a possibilidade de comunicar livremente o seu préprio gosto em

relacdo aquilo que observa.

O grande problema enfrentado pelos produtores de ekphrasis € a preocupacdo que

demonstrou Lessing em seu Laocoonte: como retratar em um meio discursivo, sucessivo,
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temporal, um meio visual, estatico, espacial? Este, segundo Pineda (2005), é o desafio da
ekphrasis, pois “La écfrasis es ante todo descripcion, pero em ningin momento renuncia a
afiadir a la escena contemplada aquellos elementos que, incluso aunque no estén presentes em

el cuadro, le ortoguen naturaleza narrativa.” (PINEDA, 2005, p.256).

Dessa forma, a ekphrasis expressa o processo de despertar no espectador/leitor toda a
narratividade presente ou inerente aquela imagem. Toda cena representada, visualmente,
enseja uma narratividade, um acomodamento de a¢es, captadas atraves, muitas vezes, de
uma apenas, mas que implica na sucessdo de muitas, pela propria inclinagdo humana de

representar em forma de agéo.

O que fica evidente é que as qualidades narrativas da ekphrasis, por causa da
consciéncia de sua materialidade enquanto linguagem (GANHO, 2001), auxiliam suas
qualidades descritivas essenciais, sem obedecer aos critérios que a tradigdo literaria aponta
como obrigatérios a uma descricdo em uma narracdo. Assim, “A diferencia de cualquier outra
descripciéon amplificativa, la écfrasis suele ser central y no periférica, en el sentido de que no
“ayuda” al progreso de la narracién sino que generalmente lo intensifica.” (PINEDA, 2005,

p.257).

H& uma diferenca entre o conceito utilizado pela critica e historia de arte, em relagdo
aos utilizado na producdo literaria, dizendo que este Gltimo funciona como um preenchimento
das lacunas de uma narrativa (normalmente de memoria) que esteja incompleta ou
fragmentada, trabalhado através da relacdo entre literatura e artes visuais: hd um discurso
literario incompleto, que necessita de algo transcendente ao seu proprio discurso, sem a

imitacdo no sentido lato, mas como forma de amplificacdo de seu contetdo significativo.

Seguindo este raciocinio, Pineda (2005) reflete que, quando a ekphrasis trabalha com
um objeto artistico real, ocorre no processo uma dupla intertextualidade: do texto escrito com

outros textos (verbais ou ndo-verbais); e do texto escrito com seu referente visual. Para esse
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relacionamento ter sucesso, caberd ao leitor, como preenchedor de significados, a funcéo de
“ler” essas comunicacgOes e apreender a relagéo existente na obra que se refere ao texto verbal,

0 que nem sempre €é possivel.

Desta reflexdo surge outra diferenciacdo entre a acepcdo antiga e moderna do termo
ekphrasis, pois além da recepcdo (ou do receptor) ser importante para o processo ekphrasico,
por causa da decodificagdo que realiza das referéncias e interpretacdes dos textos, o efeito que
causa € considerado um dos signos de identidade da ekphrasis, ao suscitar e produzir
sensagdes, como a comogdo, por exemplo, em relagdo ao objeto artistico descrito (PINEDA,
2005). A descricdo nao se torna apenas acimulo de informacgdes sobre um objeto de arte

estatico, mas revela uma interpretacdo, uma decodificacdo e um efeito estético final.

Inevitavelmente, ao produzir uma ekphrasis, o escritor escolherd como utilizara
formalmente o objeto artistico ao qual se refere, como trabalhard tanto em forma de
fragmentos, como com sugestividade a cena/imagem ou através de impressdes que aquele lhe
suscite. Ele também podera utilizar a descri¢do de uma obra, um quadro, como pretexto para
evocar um tema ou assunto, que podera ser o proprio tema de seu trabalho, ou ndo. Pode ainda
utilizar um fragmento, uma parte ou um elemento da figura ou do quadro, que sera escolhido

conforme o critério de invencao e da composicao que rege o autor da ekphrasis.

Assim, o texto ekphrasico pode trabalhar com a imagem a que se refere com diferentes
efeitos, de acordo com o uso que fard da imagem referente. Barrento (2006, informacao

verbal®

) demonstra quatro efeitos e usos da imagem pela ekphrasis: primeiro, quando a
ekphrasis é descritiva, a imagem € utilizada como um objeto para esta descri¢do; segundo,

quando a ekphrasis é narrativa, a imagem é utilizada como uma cena, ou parte dela, que se

¥ Explicacdo dada por Jodo Barrento, da Universidade de Nova Lisboa, no V Seminério de Literaturas de
Lingua Portuguesa: Portugal e Africa — “Representacdes Contemporaneas da Subjetividade”, em Simpoésio
intitulado © “A SECRETA VIDA DAS IMAGENS” - ECFRASE NA POESIA PORTUGUESA
CONTEMPORANEA’, oferecido pela Universidade Federal Fluminense — Niterdi — nos dias 4 e 5 de Setembro
de 2006.
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narra; terceiro, quando a ekphrasis é como um comentario, a imagem utilizada torna-se pre-
texto para tal comentéario; e quarto, quando a ekphrasis € tal como uma resposta subjetiva,

uma percep¢do subjetiva, a imagem € utilizada como pretexto para tal texto.

No primeiro caso, o texto ekphrasico retoma o objeto referente, ao descrever de forma
pormenorizada seus componentes e/ou elementos, de forma a dar o maximo de informacGes
possiveis sobre o objeto e produzindo um efeito de real, e ao trazé-lo, com a descric¢do, diante
do espectador/leitor, ocorrendo, muitas vezes, uma pausa na linearidade narrativa. Toda a
ekphrasis é descritiva em sua acep¢do geral, porém neste caso, ndo ocorre a insercdo de
elementos discursivos que remetam a uma dinamicidade do objeto, ou sua narratividade

implicita, conforme aqui é abordado.

Dessa forma, o objeto é base para compor uma descricao que, mesmo partindo de um
enfoque subjetivo, a partir do olhar interpretativo do escritor, tem aspectos muito objetivas,
com informacdes sobre o objeto, que serdo adequadas a sua composicao, ou seja, conforme
ele é realmente (ou parece ser). A descricdo feita neste caso pode suscitar outros efeitos
dentro da ekphrasis produzida, ndo s6 como uma forma de trazer diante dos olhos o objeto
referente, mas, a partir desta descricdo, como forma de promover reflexdes, sugerir temas,
reviver memdrias ou digressdes sobre o que o objeto descrito retém dentro do significado do

texto.

Quando a ekphrasis é uma narrativa, como no segundo caso, ou quando as descri¢coes
das imagens estdo inseridas em meio a narrativa - refletindo sobre a ndo necesséria pausa
realizada pelas descri¢cdes dentro de uma seqiiéncia narrativa -, a imagem é utilizada como
parte desta narragdo, como uma cena integrante da continuidade linear da histéria produzida.
Esta imagem trabalha como uma concretizacdo imagética do universo delineado pelo autor do

texto, da narrativa. Aqui, evidencia-se a discursividade inerente a toda imagem, que, com seus
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elementos estaticos, promove a insercdo de uma temporalidade em sua significacdo, que

possibilita introduzi-la na trama narrativa.

Esta cena ou imagem pode remeter a um referente tanto em forma de memaria, sonho,
através de sua restauracdo pelo autor, como pode ser uma imagem anexa ao corpo da
narrativa. E, se esta imagem ndo for utilizada/descrita integralmente, pode, ainda assim,
contribuir muito para o universo da narrativa pelo seu acompanhamento (GANHO, 2001)*,
ou pela alusdo que o texto faz a um lugar ou imagem mentais (MITCHELL, 1994)*,

ressurgidos na escrita pela memoria do escritor.

No terceiro caso, quando a ekphrasis é vista como um comentario relativo ao objeto
que toma como referente, este é considerado como um pré-texto, como uma forma textual
anterior, ou através da evocacdo daquilo de que trata o texto anterior*’. Aqui, a ekphrasis é
realizada através de um processo em que 0 Sseu escritor vé a imagem referente, tem sua
percepcao dela e posteriormente (des) escreve uma outra (sua) expressdo sobre a percepcéo,
num trabalho que denota possibilidades estéticas e ideoldgicas claramente identificaveis, que
podem ser tanto da primeira arte como da segunda (MARTINHO, 1996). Portanto, pode-se
perceber a presenca de uma obra dentro da outra, por causa das emocOes, sensacOes

representadas na ekphrasis que remetem ao texto anterior, o ndo-verbal.

Diferentemente do terceiro, no quarto caso, quando a imagem é utilizada como
pretexto para uma ekphrasis vista tal como uma viséo subjetiva, o texto produzido se afasta
do objeto referente e utiliza-o apenas como mote para a invencao textual, ndo sendo possivel,

na maioria das vezes, perceber a presenca da referéncia anterior. Entdo, a partir do objeto,

0 Ana Sofia Ganho alude a este acompanhamento definindo a ekphrasis como “a posteriori”, que é quando um
texto acompanha uma imagem, e vice versa, ou seja, quando estdo relacionados entre si pelo tema que tratam ou
pela figura (imagem) representativa a que aludem (2001, p.01).

* Definida como “ekphrasis notional”, ou de nocéo, na qual o texto surge ou da meméria de um lugar ou de uma
imagem mental.

*2 Deve-se atentar para o fato de todo texto ser conseqiiéncia de um pré-texto, tal como entendido através das
malhas intertextuais que comp&em toda narrativa.
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constréi-se uma outra realidade, em outra esfera, com outra materialidade e linguagem,
através da retomada do tema, assunto, ou de algum elemento que é promovedor da nova

expressdo, conforme uma convocacdo de algo anterior a esse novo nivel de expressao.

A ekphrasis torna-se, assim, uma expressao subjetiva, pois a descri¢do realizada do
objeto ou de algum elemento seu passa pelo crivo interpretativo do escritor, o que pode
constituir ndo uma versao daquele objeto primeiro, mas uma outra expressdo, que somente é
reconhecida como um processo ekphrasico no caso de haver uma alusdo ou acompanhamento
do texto anterior. E ainda € subjetiva, no sentido de que qualquer texto, ou obra de arte, faz
referéncia a textos anteriores, porém neste caso, a descri¢do diferencia-se por tratar de um

texto com apelos imagéticos ou com uma narrativa que tende a plasticidade.

Estes usos do objeto referente séo estrategicamente assim realizados para alcangar um
efeito textual — verbal — que é compreendido como o préprio efeito da leitura do texto
ekphrésico. Porém, ainda cabe ressaltar, nos processos que envolvem a apropriacdo pelo
verbal do ndo-verbal, como o texto verbal suscita o texto ndo-verbal anterior, ao pautar-se no
modo (discursivo) como a descricdo foi ou é realizada, ou seja, como a ekphrasis pode ser
compreendida em sua composicao representativa.

Jodo Adolfo Hansen (2006), ao referir-se a peculiaridade mimética e retdrica da
ekphrasis, demonstra como cada categoria de seu processo analisada remete a uma
composicao geral e simultanea de sua fungdo representativa como género. Assim, seguindo
uma visdo ndo anacronica do género ekphrasico, que descarta a oposicdo ‘forma versus
contetido’, apresentam-se alguns procedimentos®® e, por conseguinte, efeitos para ler a

ekphrasis e sua forma textual.

*3 Conforme destaca o autor: [...] a meméria dos topoi que aplica; a adequagdo mimética da matéria tratada aos
preceitos do género; a clareza, a nitidez e a vividez do léxico visualizante; a intensificacdo patética da
enunciacdo e do destinatario; a presenca de algo ausente inventado como algo anterior ao ato da descri¢do; a
verossimilhanca e o decoro especifico do género; a emulacdo de autoridades antigas; a erudicdo historica,
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Desse modo, a leitura da ekphrasis pode ser pautada na analise dos detalhes da
descricdo que pde diante dos olhos do leitor a imagem a que se refere, através do modo como
sdo utilizadas as palavras na descricdo, destacando a clareza e a vivacidade do discurso
produzido, a forma do tratamento das peculiaridades da imagem referente, 0 modo como esse
mesmo discurso sugere a imagem anterior e como ele préprio, da forma que fora produzido,

acompanha os aspectos encontrados na imagem e do que ela trata.

A visualizacdo deste no processo ekphrasico pode ser reconhecida com o destaque dos
elementos que estdo na imagem e que s@o descritos na narrativa e nos detalhes de que o
discurso verbal se utiliza para caracterizar e pormenorizar as partes da imagem que foram
descritas. Os topoi (HANSEN, 2006) s&o ‘lugares’* utilizados para ajudar na descricdo dos
aspectos dos objetos da imagem e que, por isso, contribuem para o préprio processo da
ekphrasis, pois auxiliam ao trazer, em por diante dos olhos do leitor aquilo que esta descrito e
que o narrador pretende que seja visto. S&o como motivagdes para 0 plano descritivo da

narrativa e que sugerem imediatamente a anterioridade da imagem e de sua leitura.

Estes topoi podem ajudar na descri¢do caracterizando as pessoas — ou personagens —
da narrativa, suas particularidades fisicas ou psicolégicas (topoi de pessoa), um lugar, uma
casa, Uma praia, etc. (topoi de ambiente), uma forma ou uso especifico para o objeto descrito,
tal como um objeto relativo a uma profissdo, ou uma forma e/ou caracteristica que permite
reconhecer o tipo de objeto que se descreve (topoi de especificagdo), ou um instrumento, ou
meio de uso para 0s objetos ou para algo caracteristico para aquele quadro descrito (topoi de
instrumento). Essas adjetivaces sdo muito mais que formas de descrever, pois sdo ampliadas
em suas conotacgdes pelo olhar e pela leitura do narrador (ou escritor) e sdo auxiliadoras nos

processos ressignificar e plurissignificar, sugeridos pela ekphrasis.

oratoria e poética da memdria; a competi¢do entre as artes consideradas “irmas”, etc. [...] (HANSEN, 2006,
p.89).

* No sentido latino, que ajuda na descoberta daquilo que se quer revelar com a ekphrasis.



109

A atencdo do texto ekphrasico volta-se para 0 modo como s@o construidas as imagens
verbais a partir do referente visual, a imagem ndo-verbal. Entdo, é através das caracterizagdes
de cada elemento descrito que se podera ter nogdo tanto da anterioridade da imagem, como ja
dito, como também daquilo que o narrador esta sugerindo como uma nova imagem, inventada
pelo uso e modo de dar vida aos objetos que narra, aos lugares e as pessoas que estdo em cada

quadro, com cada um dos seus topoi.

A utilizacdo das caracterizagdes e suas observacdes no texto ekphrasico permite
verificar a invencdo elocutiva da ekphrasis, com seus efeitos de amplificar significados,
detalhar o objeto descrito e interpretado, produzir a sua vis&o, valorizar a imagem referente e,
ainda, possibilitar a leitura da obra como um todo, com a comunicagdo efetiva entre a

significacdo do texto ndo-verbal e a do verbal.

A partir dessas caracterizagdes, pode ser destacada, também, a preocupacdo pelo
carater discursivo do processo ekphrasico, tal como percebida através das analises que Mario
Avelar (2006) faz sobre os poetas anglo-saxdes, desde o romantismo até a pds-modernidade.
Nelas se apresentam discussdes sobre a emulagéo da relacéo entre literatura e artes visuais, no
tocante ao que os postulados, desde Horacio, passando por Lessing, etc., veiculam sobre o
relacionamento que ora recai sob uma visada valorativa da imagem e, portanto, da ekphrasis,
ora para a valorizacdo da palavra enquanto férmula méxima de expressdo do homem.
Percebe-se, entdo, um caminhar da teoria e pratica da ekphrasis ao lado das concepc¢oes
formais da arte, em correspondéncia com as praticas discursivo-textuais da literatura de cada

época.

H4&, ainda, muitos outros usos e efeitos que podem ser considerados no processo
ekphrésico, ja que se trata de uma préatica literaria ligada aos antigos. Nessa esteira, Hansen
(2006) aponta as formas elocutivas epiditicas do género ekphrasis, partindo da defini¢do desse

como “descricdo de pintura” (p.89), e que pode conter em si outros géneros diferentes,



110

elaborados através dos processos de imitacdo descritiva, pautada pelo contetdo do objeto
referente. Dessa forma, podem-se ter os seguintes subgéneros ekphrasicos, de acordo com

aquilo que na ekphrasis se descreve:

[...] pragmatografia, descricdo de coisas, como a colcha no poema 64, de
Catulo, sobre as nupcias de Tétis e Peleu; prosopografia, descricdo de
pessoas; etopéia, descricdo de paixdes e caracteres, como na obra de
Teofrasto, nas ekphraseis de Filostrato e Luciano, e, no século XVII, na obra
de La Bruyére; como topografia, descricdo de lugares reais; como topotesia,
descrigdes de lugares imaginarios, como os lugares-amenos da bucélica e as
cenas das ekphraseis de Filostrato e Luciano; chronografia, descricdo de
tempo, como as esta¢Bes do ano, etc. (HANSEN, 2006, p.89).

Na andlise do processo ekphrasico, a partir desses subgéneros, além de se perceber o
uso que a descri¢do ekphrasica faz da imagem ou como o verbal utiliza-se do ndo-verbal para
constituir-se enquanto género literario, pode ser feita também a leitura da ekphrasis a partir
daquilo que ela toma como objeto para sua transposi¢do descritiva, ou de qual matéria tratara
ou versara o texto produzido a partir daquilo que ha na imagem, na pintura, enfim, no objeto

de arte que a ekphrasis toma como referente.

A topica elocutiva do processo da ekphrasis pode ser, com a classificacdo desses
subgéneros, demonstrada de acordo com o contetdo da prépria descri¢do que é transposta da
imagem para a palavra. Tal transposi¢cdo ajuda na compreensdo e na leitura dos caminhos
discursivos que ensejam os textos ekphrasicos, atraves da compreensdo do assunto tratado e

da aplicacéo de que se apropriam ou que fazem da imagem referente.

Os processos ekphrasicos podem ser avaliados também, dentro da literatura, conforme

as estratégias estabelecidas pelo seu inventor ao interpretar o objeto visual referente®> como

* E 0 que demonstra Mario Avelar (2006), quando faz uma retomada da interagio entre poesia e artes visuais,
desde as fundagdes classicas — gregas e romanas — da ekphrasis, revisitando toda sua tradigdo na poesia,
inicialmente portuguesa, com Jorge de Sena, com uma sistematizacdo da anglo-saxdnica, com a abordagem de
inimeros autores que, tendo como eixo o conceito de mimeses e/ou representacdo (dramatica também e ndo s6
poética), trabalharam a apropriacdo de um referente visual para a composicao textual, chegando o autor até as
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pode ser notado nas andlises feitas por Avelar (2006), em que se destacam a d’A lliada, da
poesia de Jorge de Sena em Metamorfoses e de alguns (pois sdo muitos) elementos
encontrados nas poesias anglo-saxao do século XIX em diante, por causa da inovagdo que

promovem em relag&o ao uso das imagens.

Avelar (2006) faz uma leitura do processo ekphrasico de Homero que evidencia
elementos em um nivel estrutural através das descricbes do Escudo de Aquiles, e que
estabelece uma légica sequiencial por meio das cenas encontradas no Escudo, cenas estas que
mimetizam uma narrativa, trabalhadas no processo ekphréasico como forma ou recursos para

criacdo desse género textual/literario. Assim, Avelar os aponta:

[...] a sintese de toda uma cultura na sua dimensdo urbana e rural; o
desenrolar do processo de criacdo artistica em todos 0s seus instantes; 0 seu
caracter profundamente material; o estatuto (fungdo) particular do objeto
artistico; o estatuto privilegiado do criador; um destinatario que funciona
como espectador daquele processo de criagdo; a componente eminentemente
visual: zoom, e planos de conjunto e planos de pormenor, por exemplo; 0
recurso a sonoridade e a cor; 0 jogo entre a simultaneidade de accles e a
I6gica seqliencial (espacial) narrativa; a interaccdo entre sincronia e
diacronia; o texto dentro do texto; o texto como palco, representacdo.
(AVELAR, 2006, p. 55-56).

Em Sena, apesar de suas especificidades, pois “[...] ndo reproduz os objectos, ele
toma-os como impulso [...]” (AVELAR, 2006, p.41), percebe-se uma literal abordagem das
formas tradicionais de relacdo entre poesia e artes visuais, conforme encontrada na tradicdo
literaria ocidental. Desta forma, o poeta trabalha com seis estratégias enunciativas de acordo
com a forma que utiliza a imagem, 0 que denota a preocupacdo com 0 objeto artistico como
referente para sua representacdo, além do importante papel tanto do escritor/poeta, leitor
primeiro que €, como do leitor que verd no poema a imagem que se tentar sugerir. As

estratégias sdo enumeradas pelo analista como: “[...] descritiva; epigramatica; locus amoenus;

poesias pds-modernas, com o esvaziamento do significado dos signos e simbolos, porém como um apelo
grandioso as imagens.
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representacdo de edificios e dos espacos circundantes; a ruina; a da diluicdo da figura autoral

face ao referente.” (AVELAR, 2006, p.40).

Com a idéia de que “[...] a palavra escrita pode, afinal, preservar aquilo que a pintura,
a estatua, ou a arquitectura, apesar de sua materialidade, ndo conseguem fazer.” (2006, p.100),
Avelar revela as formas de utilizacdo das imagens como referentes literarios (poéticos®,
nestes casos) através da verificacdo de uma dimensao espacial e/ou visual, com a fun¢éo da

ekphrasis sendo cada vez mais valorizada.

Revela ainda a narratividade implicita nos objetos visuais, ou a verbalizacdo do
siléncio do objeto descrito que demonstra um carater discursivo, através de processos que
trabalham a imitacdo interpretativa do objeto descrito. Este pode ser tanto resultado de uma
memoria resgatada, com uma visdo imaginaria ou real, que ora toma o objeto como uma
forma decorativa, ornamental, ora apela para sua transcodificacdo e estratégias textuais, tanto
como re- e pluri- significar os signos (ou elementos) utilizados, ao atentar para a importancia
do objeto descrito como uma representacdo primeira e, portanto, seu status artistico, com
formas intertextuais que registram visualmente, através de palavras, a pluralidade das

linguagens e de seus usos.

% Com a anélise de Wordsworth, Shelley, Keats, Baudelaire, Whitman, Browning, Rossetti, Morris, Melville,
Cesério Verde, Pound, Eliot, Auden, W. Willians, Silvia Plath, ou seja, do Romantismo a Modernidade.
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3.2 A Ekphrasis na Narrativa

N&o corre mais quem caminha, mas quem mais imagina. (FARIA, 1993, p.128).

Para entender os processos da ekphrasis dentro da narrativa, deve-se pautar a analise
no processo de representacdo da obra, seguindo a l6gica a que este trabalho se presta, através
da leitura organica da mesma. Porém, primeiramente, deve-se visualiza-la como uma forma
fragmentaria de composicdo, com a mistura de diferentes linguagens e signos, decorrente do
percurso formal tracado (e ja demonstrado) com que Almeida Faria marca sua sistematizacédo
do ato inventivo e, assim, revelar o que Avelar reflete com sendo uma “estratégia diacronica”
(2006, p.48) em que séo colocados os instantes da inven¢do da obra num fio temporal, com a

ajuda do proprio contar que estabelece seu narrador, visto aqui como intencional.

Aliada a esta configuracdo intencional, ha a presenca visual, - seja ela pela ocorréncia
das imagens ou pelas descrigdes que suscitam outras dessas — que, juntas, formarédo os “planos
de conjunto” (AVELAR, 2006, p.48) pelos quais o leitor & conduzido, através do olhar do
autor/narrador, a “ver” a percep¢do que este tem dos signos que re(a)presenta, por meio da
sequéncia temporal/diacrénica encontrada no préprio narrar € no desenvolvimento da
narrativa. E ainda durante o processo tanto de o autor traduzir a imagem e re-apresenta-la
como o de conduzir seu leitor a ver o desejado que ocorrem as marcas € processos que sao
possiveis através da ekphrasis, 0 que promovera o leitor de palavras a categoria de

visualizador de imagens, agora, verbais.

Ha, entdo, dois planos de conjunto, ou de focalizacdo (AVELAR, 2006), em que 0
visualizador compreende a narrativa, com um primeiro plano em que sdo descobertas as

‘micronarrativas’ pertencentes a diacronia sequiencial da histéria, com estas funcionando



114

como uma ampliacédo dos planos de pormenores da narrativa, atraves dos detalhes da trajetoria
de vida do narrador Sebastido, por exemplo, ou as micro-histérias pertencentes ao universo

diegético que ele trama em cada capitulo.

Num segundo conjunto ou plano de focalizacdo, em que ocorre a visdo total da
narrativa, ha a “macronarrativa’, com a aproximacao e juncao dos elementos que compdem 0s
planos de conjunto menores, ao ler-se a obra como uma unidade, um todo, com cada um dos
pedacos da trama constituindo-a no percurso temporal que lhe é tracado, e que é composta
pela diversidade de linguagens, de signos, de usos desses elementos e dos significados

possiveis que ajudam na relacdo entre a palavra e a imagem dentro da obra.

Diante disso, ao observar a estrutura e estratégia composicional de O Conquistador,
pode-se dizer que cada um dos sete capitulos em que o romance € dividido forma planos de
conjunto menores, ou micronarrativas, que fazem parte da macronarrativa, ou seja, da
composicdo total da obra. Podem, ainda, ser considerados como partes, ou frames menores da
historia, dentro da moldura maior em que é estruturada a obra, pois perfazem uma fase ou
parte da estrutura diegética que é narrada, com sua temporalidade e seqliencialidade. Seria,
entdo, do conjunto destes frames que se teria a unidade organica da obra, ao ler-se a obra em

sua totalidade, desta forma emoldurada.

A moldura de O Conquistador é percebida a partir da imagem de Mério Botas que
estd na capa, uma pintura colorida, fixada logo abaixo ao titulo do livro e que sugere, pelos
elementos que a compdem, imediatamente, alusdes a historia do monarca de Portugal e a

outros elementos muito caracteristicos desse povo conquistador.

Esta imagem tem sua descricéo diluida dentro da narrativa, compondo a idéia da figura
do narrador-protagonista, a partir daquilo que ele mesmo descreve sobre si, desde seu
nascimento, e das aproximacdes que sdo feitas entre sua figura, hibridamente construida, e

aquela imagem que ele préprio tenta resgatar de si ao contar sua histéria. Assim, ao passo que
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narrador Sebastido revela a trajetoria de sua vida, sua identidade e imagem sao resgatadas pela
comparacao entre 0 Rei homo6nimo, pois é desta imagem que surge a principal duvida que se
instaura na sua escrita, e aquela que realmente é a imagem do narrador pelo seu percurso de

vida, 0 que objetiva sua busca identitaria.

E através do carater memoralistico, de retomada da figura do Rei e da histria da vida
de Sebastido (portanto, retomada histérica, mitica e identitaria) que é evidenciada a ekphrasis
da imagem da capa, pois esta seria uma forma de representacdo do protagonista, através de
sua propria descricdo - mitica, pessoal, fisica, sexual, etc. — encontrada nas digressdes que
compdem a narrativa. Nessa retomada durante a narrativa é que esta diluida a imagem de
Sebastido, através do processo ekphrésico, que produz uma descrigdo como forma de evocar a
imagem da capa, de forma gradual, trazendo-a a tona através da ativacdo do discurso e da

narrativizacdo que estdo presentes naquela imagem.

O processo ekphrésico reconhecido na narrativa em que se constréi o narrador-
protagonista Sebastido € dividido em duas etapas. A primeira reconhece-se desde o Capitulo |
até o Capitulo V, onde sdo inseridas as descri¢des fisicas do narrador, ora por meio das
informacdes que estdo nas imagens que abrem cada capitulo, ora por meio de comparagdes
estabelecidas por ele mesmo na busca por identificar-se. A segunda etapa é observada na
narrativa, mais incisivamente, depois do Capitulo V e é marcada pela forma digressiva do

narrador reportar-se a si mesmo.

A primeira descricdo que pode ser destacada é em relacdo a comparacdo que ele
mesmo faz de sua aparéncia com a dos pais e parentes, narrados e explicados como adotivos,
porém de uma forma extremamente fantastica e mitica, contada pela avo, e que nem sempre
condiz com um plano real e objetivo, apesar de ser verossimil na narrativa. Esta descri¢ao

aproxima-se muito com a representacdo nao-verbal da capa, 0 que demonstraria a estratégia
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de composicédo atraves da relacdo entre palavra e imagem, também, na invencdo do narrador-

protagonista por parte de Almeida Faria:

(BOTAS apud Faria, 1993, capa).

Que te importam as diferencas fisicas, por varia gente notadas, em relacdo
aos pais que te geraram, ou que sO te adoptaram? Que te interessam
parecencas dessas? Que teus pais fossem morenos, altos, de feicdes e narizes
compridos, enquanto tu és louro, entroncado, de olhos claros, curto o nariz,
redonda a cara, a boca de carnudos labios, 0 de baixo descaido como o de
Catarina — que valor tera isso? (FARIA, 1993, p.16, grifos nossos).

A forma como na descricdo percebe-se a presenca dos elementos da imagem evidencia
uma ekphrasis como uma percepcdo subjetiva (BARRENTO, 2006), pois denota a
caracteristica de circularidade da narrativa, que sempre volta em busca da identidade de seu

narrador, e da memoria que funciona como uma forma de pulsdo para a invengdo dos
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elementos da trama, principalmente de seu narrador-protagonista. A imagem referente nédo
esta totalmente descrita ou pormenorizada na narrativa, por isso percebe-se um afastamento
do referente atraves da comparacédo e da duvida sobre sua imagem que sdo questionadas pelo
préprio Sebastido, e como se aproxima, entdo, do tema das “parecencas” com o Rei, 0 que

sera apontado.

Percebe-se também que, sutilmente, é valorizado o que ha na imagem, ao utilizar seus
elementos como pretexto (BARRENTO, 2006) para a descri¢do de Sebastido, a partir daquilo
que de diferente ha nele em relagdo aos demais da familia e o que h& de semelhante com a
imagem, como por exemplo, os olhos claros, o nariz pequeno, o rosto arredondado e a boca

com labios carnudos.

Desta forma de tratamento e de aproximagdo da imagem, pode-se dizer que a imagem
é utilizada, mesmo que muito brevemente, como uma cena (BARRENTO, 2006), que faz
parte do decorrer da trama e, principalmente, da composi¢do da imagem de Sebastido, por se
tratar de uma descricdo muito sucinta, comparativa e que esta no inicio da narrativa. Assim, a
ekphrasis narrativa (BARRENTO, 2006) ajuda a concretizar o universo da trama, pois da

contornos visuais ao narrador-protagonista que ainda esta se apresentando.

A fim de perceber como € construida a caracterizacdo aproximativa entre Sebastido e a
imagem da capa, vale ressaltar a comparacdo feita do narrador com D. Sebastido, j& que esta é
a grande forma motivadora de sua busca identitaria, e das relagdes, por exemplo, que ele

mantinha com o cavaleiro Alcides e seu primo, o professor Gago de Carvalho:
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(MORAES, Crist6vdo. Dom Sebastizo. Oleo sobre tela, 1571).

A face imberbe; a testa alta, o cabelo alourado e curto como o meu [0
narrador]; olhos verde-tilia; as arredondadas sobrancelhas; os labios tdo
impecavelmente desenhados, que se suspeita o favor do pintor; [...] (FARIA,
1993, p.103-104).

[...] Nessas reuniBes surgia sempre o tema das semelhancas entre o Rei e eu:
os olhos amendoados, os cabelos alourados, a cara oval, o bei¢o belfo dos
descendentes de Carlos V, os dedos delicados, o tronco curto,
desproporcionado em relacdo aos membros compridos de mais. (FARIA,
1993, p. 71).

Os topoi (HANSEN, 2006) de caracterizacdo pessoal de Sebastido e a aproximagéo
dele com o Rei sdo também interligados com a proximidade de elementos descritos presentes
na imagem da capa, como por exemplo, “de olhos claros” em Sebastido e na imagem da capa,
“olhos verde-tilia” na pintura de D. Sebastido, e “os olhos amendoados” na aproximagéo de

ambos; “tu és louro” em Sebastido, “o cabelo alourado” na pintura de Moraes e “0s cabelos

alourados” na aproximagao.

Deve-se notar que a construgdo da imagem de Sebastido ndo é feita somente a partir da

imagem da capa, mas com a ajuda das demais imagens que perfazem toda a obra. Desta
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forma, os aspectos que se tém de Sebastido estéo diluidos durante os cinco primeiros capitulos
da obra, com énfase na descricdo fisica do narrador, atraves da construcdo de uma
prosopografia (HANSEN, 2006), que permite visualizar, aos poucos, a imagem que 0 proprio

Sebastido tera de si no tempo da escrita, enclausurado na ermida como esta.

Assim, a primeira fase do processo ekphréasico também pode ser evidenciada nas
muitas informacGes que, desde o Capitulo I, sdo dadas sobre o narrador, a partir da fase da
vida em que ele narra e da peculiaridade de suas historias de conquistador, como por exemplo,
em seu nascimento: “[...] o enjeitado, quase normal uma vez saido da casca.”, “[...] desse
filho-mistério que primeiro a assustou [Joana] porque tinha seis dedos no pé direito, [...]”

(p.12); ou em relacéo ao seu 6rgdo sexual, descrito na narrativa de varias formas:

[...] admirou-se ao ver uma coisa tamanha num puto tdo novo. (p.35);
[...] as minhas dimensBes iam além das normas regulamentares [...]; [...]
contente contudo porque ao menos um facto preciso, medivel,
indesmentivel, [...] (p.49);
[...] o meu instrumento musical, a tuba, a gaita, a flauta, a trombeta, o
trombone, o bacamarte, o taco, a verga, o cacete, o aparelho, a pica, a peca,
a alfaia, o bastdo, o pau barbado, o principe valente, 0 bem-humorado, o
malandreco, 0 amigo certo, para o qual ndo ha hipérbole a altura dos seus
méritos. (p. 125-26).
Algumas dessas informag6es podem ser constatadas nas imagens de cada capitulo, o
que se vera nas analises seguintes, como uma forma néo so de construcdo da personagem, mas

também como uma sequienciacéo l6gica da narracédo e da conquista, por Sebastido, da escrita.

A segunda etapa do processo de construcdo da personagem Sebastido por meio da
ekphrasis da-se com a producdo de uma especulacdo digressiva sobre si mesmo, que o
narrador inicia a partir, mais marcadamente, do Capitulo V, quando some sua figura da
imagem que abre este e quando a identidade de Sebastido é requerida por ele mesmo. Deste
momento em diante, a narracdo ndo mais mesclara a descricdo fisica de Sebastido para

exemplificar ou explicar cada fase de sua vida narrada, pois ele ja ndo se reconhece na
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comparacdo com o Rei e nem como expressao do hibridismo que até entdo sua imagem foi-se

construindo.

E no Capitulo VI, apés a constatacdo por Helena das semelhancas dele com D.
Sebastido na pintura de Moraes e do mapa astral que esta mesma lhe dedica, que o narrador se

da conta de sua propria identidade e/ou da auséncia dela:

Deliciado, observei como Helena notou incrédula a semelhancga entre mim e
0 Rei, fitando alternadamente o quadro e minha cara, a ponto de me deixar
embaracado. As alegadas afinidades fisicas até me pareceram dessa vez
menos patentes. (p.103)

N&o li até o fim [0 mapa astral] nem me reconheci nesta caracterizacao, [...].
(p.110)

E entdo no Capitulo VII que Sebastifo entendera, pelo seu percurso e pela conquista
da escrita, sua identidade, e concretizara a imagem que tem de si proprio, um diferenciado

conquistador:

[...] o percurso por dentro ainda avan¢ou menos. Continuo ignorando quem
sou eu. Se fui quem hoje julgo ser, se sou quem dizem que fui, se nunca
serei mais que ndo saber quem sou ou quem serei, mesmo assim valeu a
pena. E alguma coisa aprendi: quem ndo quero ser. Ndo quero ser, por
exemplo, o simples gozador, 0 engatatdo preocupado com a satisfacdo da
sua vaidade, o sedutor de labia facil, disposto em qualquer momento a
entoar a “cancdo do bandido”. (p.126).

A imagem da capa é utilizada, entdo, como uma evocacdo para que, a partir das
descricdes fisicas e até as digressivas, Sebastido, através do ato de narrar, identifique-se e
componha a sua imagem. Percebe-se que a imagem da capa é utilizada como forma de
memoria e de resgate do mito Sebastianista (ou dos mitos monarquicos de Portugal), ndo s
pelas coincidéncias entre as figuras — da capa e do quadro de Moraes — mas também pela

forma irbnica com que o proprio narrador trata das semelhangas e diferengas entre ele e o Rei

homdnimo, o que marca uma visdo parodica na forma como retoma o sebastianismo.



121

O mito retomado desde a capa ajuda na composi¢cdo da imagem de Sebastido dentro da
narrativa, através dos processos ekphrasicos e/ou descritivos, porém com uma significancia
que vem degradar o mito e, por conseguinte, a imagem de Sebastido comparada a do Rei, pois
este é visto como o conquistador de terras — ou como aquele prometido para salvar Portugal —;
ja o narrador torna-se o conquistador de mulheres, chegando até a prostituir-se. E a
degradacdo do mito sebastianista que ajuda a entender as diferencas entre os dois Sebastides,
com a imagem de cada um deles fundindo-se e concretizando-se com seus feitos: o Rei como
0 Desejado e Sebastido como o conquistador de mulheres, tal como ele se define nas ultimas

palavras do livro:

[...] uma figura nua que podia ser meu duplo e que vem em siléncio,
calcando luvas compridas, usando na cabeca a mitra dos dignitarios e
principes. Para diante de mim e ap6ia numa rocha a grossa espada, de punho
escamoso terminado em boca de drago. (p.130)

A evocacéo da imagem da capa e de suas descricbes comparativas com o Rei durante a
narrativa eclodem na subversédo da imagem do Rei, ou numa imagem subversiva — a de
Sebastido - composta a partir dos elementos recorrentes nas figuras comparadas. Sebastido
Correia de Castro tem sua identidade construida a partir da imagem da capa que resgata 0s
valores miticos e historicos de Portugal, a partir também dos elementos presentes nas imagens

que abrem cada capitulo e naquilo que a memdria descritiva suscita, por meio da ekphrasis.

A estratégia enunciativa realizada por Almeida Faria é a de compor um quadro total,
uma moldura, um frame em que o leitor, com sua posic¢éo privilegiada de poder ler as imagens
ao lado das descri¢bes que compdem a caracterizacdo das personagens, é investido do papel
de construidor da imagem que o préprio narrador-protagonista tem de si mesmo, o que €
proporcionado pela leitura da obra como um todo, em que cada parte contribui para sua

significancia.
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Dentro dessa moldura maior, ou da macronarrativa, em que a histéria de Sebastido
dilui-se ao lado de sua identidade, no Capitulo | sua conquista literaria inicia-se, com o
narrador recuperando as circunstancias de seu nascimento, que lhe eram contadas pela avd
Catarina e nas quais ele acreditava como sendo, realmente, seu modo de ter vindo ao mundo,
pois “as avos nunca mentem” (p.11), por mais diferente que aquilo Ihe pudesse parecer. E da
historia que a avé contava sobre seu nascimento que surge a primeira descricao e, portanto, a
imagem que abre o Capitulo | como um quadro construido pela imaginacdo da avo, que
procurava estabelecer uma relagéo entre o nascimento de Sebastido e todas as coincidéncias

que a faziam acreditar ser seu neto a reencarnacdo do Encoberto, D. Sebastido.

E desta forma, ento, que surge a primeira ekphrasis do livro, primeiro com a imagem

e depois com a descricdo verbal dela:

(BOTAS apud Faria, 1993, p.10).
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Costumava contar-me que, hum dia de inverno, de manha cedo, apesar do
nevoeiro, o faroleiro Jodo de Castro tinha ido a praia da Adraga apanhar
polvos, quando deu comigo metido num ovo enorme, com a cabega, as
pernas e os bracos de fora.

Como testemunhas presenciais minha av0 citava um cavaleiro maneta,
mestre equestre, que para ali ia montar acompanhado pelos seus trés pedes
de brega, recrutados entre os mais aparvalhados das aldeias. Eles e o
faroleiro assistiram estremunhados ao estranhissimo espectaculo. E os cinco
disputavam entre si quem iria ficar comigo. A meio da discussdo foram
atacados por uma cobra-marinha que estava a guardar-me. Mas Jodo de
Castro, com a lanca que lhe servia para espetar os polvos entre as rochas,
cortou-lhe a cabecorra diabdlica, assim conquistando o direito @ minha
posse. (FARIA, 1993, p. 11-12).

A descri¢do que perfaz a ekphrasis aqui demonstrada surge em meio a narragdo que
Sebastido faz da trajetdria de sua vida até o momento da escrita. Este inicio marcard a
importancia que terd a avo no percurso dela e, ainda sugerird que, em muitos momentos, sera

do imaginério dela e, por conseguinte, do dele, que surgirdo as descri¢des das imagens.

A relacdo descritiva, que se estabelece entre o texto ndo-verbal e o verbal, pode ser
reconhecida através dos elementos que estdo na imagem e que sdo descritos de forma
interativa com as demais informacdes que sdo integradas pelo narrador. Entdo, ha na imagem
as seis personagens deste quadro simbolico: o pai Jodo de Castro, o cavaleiro, 0s trés pedes e
o0 rebento Sebastido; ha, ainda, o ovo gerador, o cavalo e a cobra marinha, todos dentro de um
quadro que é o espaco da praia, com recortes neste quadro que demonstram os estragos da
tempestade que trouxera 0 ovo com 0 protagonista dentro. Estes seriam o0s elementos que

estdo desenhados, estaticos, que corporificam a parte espacial que ha neste texto.

O processo da ekphrasis inicia-se como a forma com que é tomada a imagem, como se
fosse uma cena (BARRENTO, 2006), um quadro, que é retomado da memdria do narrador, e
que, por sua vez, assim € pela forma como lhe fora trazido ao seu conhecimento, como ja foi
dito, pela narrativa imaginativa da avo Catarina. Esta imagem, apesar de ndo dinamica, possuli

uma grande discursividade, que o narrador atravessa na narrativa, ao dar-lhe contornos
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verossimeis, percebidos durante o desenvolvimento da historia, como se tudo aquilo que esta

desenhado fosse possivel e plausivel para o universo diegético da trama.

Aos elementos descritos, que sdo estaticos, por causa da narratividade implicita, é
atribuida uma temporalidade, que permite a sequienciacdo dos fatos que se podem deduzir das
partes constituintes da imagem. A retomada dos elementos da imagem promove, entdo, uma
ekphrasis narrativa (BARRENTO, 2006), com a inser¢do de dinamicidade a sua estaticidade
no corpo da narracdo, 0 que constituird um quadro integrante da continuidade linear da

historia que Sebastido inicia.

Ao considerar a ekphrasis produzida como narrativa, pode-se levantar em quais
momentos os elementos de estaticos tornam-se dindmicos e por qual meio o autor procede.
Nesta passagem, como foi mostrado, os elementos estaticos sdo descritos com uma
interpretacdo de seus significados que a forma de ler do narrador pode lhes atribuir. Em
alguns casos, verifica-se a verbalizagdo do elemento visual, com atribuigéo, pelo narrador de
movimentos, a¢des e aspectos que ndo estdo na imagem, mas que sdo inseridas na narrativa

através do preenchimento das lacunas que o texto ndo-verbal supde.

Com estas informac0es, observa-se no texto verbal, de acordo com sua sequéncia, que
a descricdo que se faz do ambiente - “[...] num dia de inverno, de manha cedo, apesar do
nevoeiro, [...]” (p.11) - ndo é somente 0 que aparece na imagem, mas h& dados sobre a
visibilidade da situacdo, por causa dos elementos que fazem parte da composic¢éo da narrativa,
e que serdo trazidos a ela mais tarde, quando se fizer referéncia a tempestade que caira sobre a
Serra de Sintra na noite anterior ao nascimento do protagonista: “Na véspera do meu
nascimento caira sobre a serra de Sintra a tempestade mais tremenda de que as pessoas se

lembram.” (Idem, p.12).

Sobre as personagens do quadro, a primeira informacéao diz respeito a condi¢do do pai

de Sebastido, que era faroleiro e que apanhava polvos ap6s a tempestade, fato este que foi
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introduzido pelo comentario do autor sobre a imagem, que a expande, pois nela ndo ha
nenhum polvo e também nenhuma referéncia que permita saber qual a atividade profissional
da personagem. Em seguida, vem a referéncia ao narrador-protagonista e a forma como fora
encontrado pelo faroleiro, “[...] metido num ovo enorme, com a cabeca, as pernas e os bracos
de fora.” (Idem, p.11), informacéo que estad descrita conforme o quadro e o préprio narrador

nele se apresenta, sem dar-lhe nenhuma dinamicidade.

J& sobre o cavaleiro e os pebes, ha uma caracterizacdo de suas presencas no quadro,
referindo-se ao cavaleiro como “mestre equestre” e aos pedes de brega como “[...] recrutados
entre os mais aparvalhados das aldeias.” (Idem, p.11), o que promove uma correspondéncia
com suas aparéncias na imagem, o cavaleiro em cima do cavalo e os pedes com a feicdo

desengongada.

E ainda na seqiiéncia que o narrador apresenta o carater da imagem vista pelos seus
integrantes, em relagdo ao nascimento e em relagdo ao fator simbdlico que se apreende dele:
“Eles e o faroleiro assistiram estremunhados ao estranhissimo espectaculo.” (Ibidem, p.11).
A continuacdo da narracdo é uma verbalizacdo do que a histéria da avo trazia, e que na
imagem ndo ocorre, tratando da disputa pelo rebento, do ataque da cobra marinha e do ataque

que Jodo de Castro fez ao animal, conquistando a posse de seu filho Sebasti&o.

O narrador utilizou os elementos que estdo na imagem para compor a descri¢do
narrada, o que caracteriza o tipo de ekphrasis produzida por ele. Desta forma, ocorre uma
transposicdo ou traducdo interpretativa do leitor das imagens na composicao textual verbal,
que pode ser entendido como um exercicio de reconstrucdo e de preenchimento das lacunas

gue a imagem e sua interpretacdo apreendem.

As informacOes sobre a ambientacdo do quadro tanto podem ser vistas como uma
estratégia enunciativa do narrador, com a apresentacdo do locus, como a representacao

daquilo que ele quer pdr diante dos olhos do leitor e que condicionara a ekphrasis, como
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também pode ser vista como uma espécie de subgénero ekphrésico, conforme aponta Hansen
(2006), como uma topografia (descricdo de um lugar real) ao lado de uma chronografia
(descricdo do tempo). J& as descricBes sobre as personagens e/ou elementos da imagem
podem ser vistos como a apresentacdo de sues aspectos e de seu modo de vida, através da
prosoprografia (descricdo de pessoas), conforme um outro tipo de subgénero da ekphrasis
assim classificaria. Tais modos de descricdo ajudam a compreender a importancia da imagem

para a invencgdo da narrativa e o tema ou mote que ela terd durante todo seu percurso.

Esta ekphrasis pode ainda ser considerada como comentario (BARRENTO, 2006),
com a imagem como um pré-texto, o qual se torna 0 mote para o inicio da trama e para 0s
contornos imaginarios que irdo delinear toda a narrativa. Desta forma, tem-se também uma
ekphrasis a partir das impressdes que o narrador tem (ou teve) daquela imagem, com seus

elementos perfazendo o universo que ele narra.

Neste caso, fica evidente a forma estética que serd mote para a invencdo literéaria de
Almeida Faria, como uma forma pléstica envolvente, através da verbalizacdo dos elementos
presentes nas imagens, compondo com estes 0 universo imaginario da narrativa. Os apelos
visuais da narrativa sdo conquistados através da referéncia as imagens, retomadas como mote
ou pré-texto narrativo, o que pode ser evidenciado ja que é um pré-texto no sentido de que a
narracao se inicia com a retomada descritiva da imagem na péagina que a segue. A ekphrasis
aqui demonstrada, como comentério de uma representacdo plastica, sera, assim, o leitmotiv

(AVELAR, 2006) de toda a trama.

A caracterizagdo, que acompanha cada um dos elementos descritos, da os detalhes
necessarios a narracdo e a construcéo do quadro ou da imagem verbal que se forma, apesar de
nem sempre estar de acordo com a visualidade e os detalhes presentes na imagem. Os
elementos da imagem que sé@o descritos, e aqui estdo destacados em negrito, apresentam este

tipo de caracterizacdo, ou topoi (HANSEN, 2006), como se pode observar: “faroleiro Joédo de
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Castro” — topoi de pessoa; “ovo enorme” — topoi de especificacdo; “cavaleiro maneta, mestre

equestre” — topoi de pessoa; “trés pedes de brega” — topoi de pessoa, “0s mais aparvalhados
das aldeias” (os pedes) — topoi de pessoa e ambiente; “estranhissimo espetaculo” — topoi de

ambiente; “cobra-marinha” — topoi de ambiente e espécie; “a lanca gue lhe servia para

espetar 0s polvos entre as rochas” — topoi de instrumento; “cabecorra diabdlica” (da cobra) —

topoi de especificacao.

Estes topoi ddo plasticidade ao quadro narrado, através da vivacidade atribuida aos
elementos estaticos observados, que sdo salientados, com a descri¢do feita da imagem como
uma maneira de apresentacdo daquilo que se vera nos elementos constituintes da trama, como
se fossem suas partes mais importantes e que sugerem a anterioridade da imagem na

construcdo textual.

A caracterizacdo feita desses elementos sugere também a voz autoral e a sua
interpretacdo no discurso narrativo, que de uma imagem ndo-verbal constr6i um a verbal a
partir da caracterizagdo e do detalhamento que faz dos elementos para compor o quadro, 0 da

imagem narrada e o maior, do romance que se inicia.

Como se verifica, o capitulo inicial da obra € de grande importancia para o desenrolar
da trama, pois é através de suas informacdes e do modo como € construido - portanto, através
da imagem - que é moldado — e emoldurado - todo o ambiente imaginario e imagético em que
sera a estrutura utilizada por Almeida Faria, a fim de proporcionar um efeito estilistico em sua
histéria. A temporalidade que a descricdo narrativizada insere na trama prende-a a um
contexto que sera, com o passar da historia, desenvolvido e que culminard na conquista da

escrita pelo narrador-protagonista.

O ambiente em que se passa a cena adquire importancia simbolica, com o nascimento
de Sebastido a beira mar, pois inicia-se a re-contagem ou re-criagdo do mito sobre D.

Sebastido, sobre a volta deste para salvar sua terra depois de sua estadia no mar, como forma
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de redencdo do povo ja cansado de humilhagdes, conforme pdde-se delinear na introducéo e

contextualizacdo historica ja feita nesta dissertacao.

O mar, representacdo simbdlica para as tradicdes lusas, € invocado ao iniciar-se a
trama, trazendo o protagonista que tem todas as semelhangas do Encoberto Rei, conforme o
imaginério das demais personagens delineara e as parecencas fisicas do Rebento apresentaréo,
0 que sera utilizado como alusdo e como forma parddica para configurar o Sebastido nascido

como conquistador - de mulheres.

Com esta primeira descri¢do é possivel identificar duas estratégias representativas no
tratamento e no relacionamento entre palavra e imagem, utilizados por Almeida Faria, tal
como foi demonstrado por Avelar (2006). A primeira refere-se a preocupacdo com o referente
e com seu status diante da representacdo total que é a obra, pois o0 narrador deixa clara sua
procedéncia imaginativa - no caso, pertencente a avo - 0 que é necessario esclarecer para que
se entenda, principalmente mais tarde na narrativa, o papel da avé na trama e, ainda, como a
estrutura da narrativa € feita, emoldurada pelo viés imaginario que deriva dos mitos e das

tradicGes lusas, com a forca da palavra da avé.

A imagem, portanto, surge como mote, como uma forma inspirativa e valorizada, que
ajudara nas correspondéncias entre o que ha nas imagens e o imaginario que se tracara durante
a trama, obedecendo aos critérios (ou elementos) visuais que estdo nas imagens e que estardo

re-significados e prolongados pelo ato da narrativa.

A segunda estratégia é a maneira como o autor utiliza-se da discursividade inerente a
imagem a qual recorre, com a descricdo de elementos que ndo serdo esgotados em suas
caracterizagdes, mas que sdo utilizados como signos, remetendo a muitos significados, alguns
destes apresentados pelo autor e por sua leitura, mas que ndo se esgotam ali durante e na

narrativa, com a possibilidade de abrangéncia que cada elemento pode trazer consigo — como,
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por exemplo, o ovo, o cavalo, 0 mar, o cavaleiro, a cobra marinha, etc. - e que sao revelados

pela leitura da imagem que sera feita pelo leitor do texto da narrativa.

Quando se inicia o segundo capitulo, muitas informagdes importantes ja foram
introduzidas desde o primeiro, como o universo diegético e imaginario que se desvendara e a
proposi¢do do narrador-protagonista de contar sua historia, recluso na ermida como esta. O
tempo ficcional oscila entre um presente, que é o tempo da escrita, em que o narrador reflete
sobre toda sua vida desde o seu nascimento até sua reclusdo na ermida da Peninha com seus
24 anos, e um passado, o0 seu, de sua vida, que é contado com uma linearidade temporal,

através da instauracdo da memoria (emotiva/simbdlica/visual) do narrador-protagonista.

O final do Capitulo I refere-se ao presente da escrita, com o narrador ambientando-se a
ermida e com a justificativa para os motivos da rememoragdo. Para chegar a este ponto, a
imagem que abre o Capitulo Il serve como uma forma digressiva e memoralistica, com que o
narrador estabelece conexdo com seu passado, em sua fase da primeira infancia, que vai até os
trés anos. Esta conexdo promove a legibilidade da narrativa, por meio, inclusive, dos

elementos que compdem a imagem e de sua insercao na narrativa.

A imagem que abre o Capitulo Il ndo revela um quadro Unico, com elementos que
pressupdem uma agdo ou um momento que se pode narrar com sequencialidade. Cada parte
dele revela uma alusdo memoralistica a infancia de Sebastido que, por sua vez, traz a tona o
modo como seu imaginario era construido - e constituido - a partir dos elementos de seu
cotidiano (e do povo luso que representa). Tem-se, assim, uma ekphrasis que oscila entre

descricdo como comentério e como invencao subjetiva:
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(BOTAS, apud FARIA, 1993, p.23).

Na nossa modesta casa do Farol, mesmo o meu bergo era artesanal. Sobre a
base e as rodas de um triciclo estragado, na qual assentava uma alcofa de
esparto e uma capota improvisada, fabricou meu pai um ready-made surreal,
a que nem faltava um peixe de madeira pendurado no tejadilho, perpetuum
mobile nadando no ar a mais ligeira brisa, ou a0 meu espernear. [...] (p.24).
No meu primeiro dia de anos, meu pai ofereceu-me um brinquedo ainda
mais bizarro, um passaro munido de um minimotor que lhe movia os varios
pares de asas. Suspenso do tecto do quarto por um quase imperceptivel fio
de pesca, o volatil adejava agitado, desajeitado, como se a cada instante
fosse precipitar-se. Ndo caiu, mas depressa se enredou no fio, e assim se
estragou e estropiou esse portento do paterno talento.

Melhor prenda tive por volta do meu segundo aniversario, quando, de visita
ao Farol, entrou em nossa casa um casal de liliputianos, reformados do circo
e fixados na Azébia, a aldeia mais proxima. Como nomes artisticos
escolheram Dora Bela e D. Rodrigo. Formavam um par picaro, e quebravam
a monotonia destes sitios. [...] Numa das minhas recordacGes mais antigas
surge um presente deles, um bal&o azul com uma estrela vermelha, rodeada
de pintalgada poeira. [...] Dora Bela, meio-soprano de um metro. (FARIA,
1993, p.25-26).

A imagem é utilizada nesta descricdo ndo como um todo, como uma forma de
apresentacdo de quadros que representam a cena desenvolvida pela acdo da narrativa, mas

cada elemento que participa da imagem suscita uma parte da trama; a imagem é apresentada
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logo no inicio do capitulo como forma de sugerir o contexto, temporal, em que se da o

desenrolar da historia.

O primeiro elemento que é descrito € o berco mdvel, construcédo surreal feita pelo pai
de Sebastido, classificada como um “ready-made” pelo narrador. A descricdo deste objeto
corresponde exatamente ao que estd na imagem e é feita deste modo para que funcione como
um elemento referenciador da forma com que o menino procede com seu imaginario, suas
lembrancas, como um quadro que demonstra a organizacdo de seu pensar durante a sua
primeira infancia, a partir de imagens surreais: o bergo com rodas facilitadoras e com bichos
com seus significados sobrepostos ao fantasioso, tal como o “peixe voador”, desrealizando

um real existente.

A aproximacdo da descricdo ao objeto referente da imagem pressupde sua descricdo
como se ele fosse um pré-texto (BARRENTO, 2006), um mote descritivo para a inser¢ao da
digressio que se segue a descricdo ekphrasica: “A paterna invencdo devo muitas viagens por
mares imaginarios, sobrevoados por peixes-voadores e percorridos por extravagantes bichos,

perdidos em profundos precipicios, entre turbuléncias e redemoinhos.” (1993, p.25).

Essa descricdo, além da digressdo sobre o imaginario desenvolto de Sebastido, ainda
pequeno, também é utilizada como mote para a descri¢do seguinte, sobre o presente de seu
primeiro aniversario, “um brinquedo ainda mais bizarro” (p.25), descrito como foi desenhado,
porém com uma dinamicidade que a narrativa Ihe impGe, a fim de sugerir como o brinquedo
funcionava. Assim, além de o elemento da imagem funcionar como um pré-texto, que
trabalha numa ekphrasis como comentério, ele também adquire a funcdo de objeto, que
remete a um quadro com a propria descricdo e, portanto, uma ekphrasis como descricdo

(BARRENTO, 2006).

Da mesma forma que a anterior, esta descricao também se torna mote, leitmotiv, para a

lembranca do narrador de um presente que ganhara no segundo aniverséario, o que fara
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correspondéncia com os elementos que sobraram na imagem e que perfazem um outro

quadro: os dois andes, o baldo e o circo.

O circo, representado pela imagem de forma simples, serve na verdade para
referenciar a profisséo e, portanto, 0 modo de vida diferenciado do casal de andes que entram
na trama. Dora Bela e D. Rodrigo, através do baldo, apesar de descrito como colorido e que,
na imagem, ndo pode ser assim percebido, conquistam a amizade do casal Jodo e Joana de
Castro, pais de Sebastido, promovendo a primeira, entdo, conquista sexual do menino. A arte
sexual sera desenvolvida pelo protagonista por sua vida toda, pelo menos até seus 24 anos,
quando a narrativa termina. Lembrar do presente do segundo aniversario traz ao narrador a

lembranga de como a and Dora Bela o acariciava e fazia com que ele sentisse prazer:

Deve datar dessa época meu hamoro com Dora Bela [...] Sei que me sentia
bem sempre que ela saltitava a volta do berco e me embalava em
movimentos semelhantes as ondas da Adraga, que ndo me enjoavam nada —
pelo contrario! As vollpias aumentavam assim que ela se debrucava por
cima de mim, [...] No meu corpo operavam-se mudancas nada desagradaveis
[...]- (FARIA, 1993, p.26).

E, entdo, através das descri¢cGes da imagem do Capitulo Il que a narracdo de Sebastido
comeca a dar indicios do tema das conquistas desenvolvido durante toda a narrativa. E
também através desta imagem que a ironia perspicaz do narrador comeca a dar tons a
narrativa, o que também, por causa de sua subversdo e naturalidade diante de dados t&do

diferentes que compdem um universo infantil, é feito pela retomada descritiva e ekphrasica

dos elementos da imagem pelo olhar aproximado e jocoso.

Assim, estas descricdes que correspondem ao que esta na imagem (com exce¢do da
cor), sdo utilizadas, numa visada mais ampla, como um pretexto (BARRENTO, 2006), pois é
com a narrativizagdo dos elementos deste quadro, ou com a incorporacdo deles no tecer da

trama, que as descricbes promovem um encadeamento das acdes da historia e, por
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conseguinte, o seu desenrolar temporal, com a passagem do primeiro ano de vida de Sebastido
para 0 segundo com a ajuda das descrigdes de seus presentes. O pretexto, entdo, revela uma
ekphrasis como resposta subjetiva (BARRENTO, 2006), pois trabalha com as memérias do

narrador e produz uma continuidade e legibilidade ao seu narrar, avangando no tempo.

No entanto, percebe-se uma aproximacdo do texto verbal em relacdo ao texto néo-
verbal, diferentemente do modo como a ekphrasis como uma resposta subjetiva sugere e
conforme Barrento (2006) supde. Aqui, entdo, o texto é produzido e sua continuidade é
estabelecida pela forma como o elemento da imagem é utilizado, porém com um efeito

diferenciado do que o normalmente é encontrado.

O referente, neste caso, € utilizado estrategicamente na leitura e interpretacdo das
imagens por parte do narrador, que d& aos elementos desenhados vivacidade, por meio da
narrativizacdo e da invencdo de uma trama, de um contexto de referéncia, para cada um dos

elementos do quadro.

Dessa forma, percebe-se que a outra estratégia utilizada pelo narrador é a de imprimir
a discursividade implicita na imagem na composicdo da narrativa pela leitura que ele faz da
imagem, ao lado de suas impressdes subjetivas, que resultam na narrativa construida como
forma de memoria, de lembrancas. Reconhece-se, pelas estratégias, a presenca autoral diluida

na construcdo da narrativa, através de sua prdpria evidéncia enunciativa e interpretativa.

Essas estratégias sdo enviesadas pela forma como a descricdo utiliza-se da imagem,
por pautar-se nos objetos presentes nela e em suas caracterizag6es. A descrigéo dos objetos da
infancia de Sebastido, segundo a classificagdo de subgénero ekphrasico de Hansen (2006), ou
a pragmatografia (descricdo de coisas), € 0 modo como a ekphrasis trabalha a imagem no
Capitulo 11, pois € com a apresentacdo do “berco [...] artesanal”, do “peixe de madeira
pendurado no tejadilho”, do “péassaro munido de um minimotor” e do “baldo azul com uma

estrela vermelha, rodeada de pintalgada poeira”, ou seja, dos objetos presentes na imagem,
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que surgem as impressdes do narrador sobre si mesmo, suas lembrancas e sobre o quadro

como referente.

As descricdes desses tipos de ekphrasis demonstram que 0 modo e a adjetivacdo que
apresentam os detalhes da imagem referencial séo suscitados de formas diferentes, de acordo
com sua utilizacdo conforme a leitura ekphrésica p6de demonstrar. Apesar de a descricdo
aproximar-se muito da visualidade e caracterizacdo presentes na imagem, 0s elementos da
imagem sdo descritos conforme a narrativa avanca e, portanto, sdo caracterizados conforme
novas informacdes sdo apresentadas no texto verbal. Para falar do ‘berco artesanal’, por
exemplo, o narrador reporta-se a memaria da casa do Farol, uma imagem verbal que ndo faz
parte da imagem visual e que, por ser caracterizada como modesta, sugere a obra artesanal

feita pelo pai para abrigar o filho.

Assim, os tipos de caracterizagéo, ou topoi (HANSEN, 2006) que se podem observar,
pelo carater dindmico que o narrador emprega a esta passagem da romance, tém uma
conotacdo muito abrangente, por causa de seus muitos elementos descritos e porque sera
correspondente com o universo tracado pela narrativa. Os topoi podem ser destacados: topoi
de pessoa, de instrumento e especificacdo®’: na descricdo do berco: “artesanal™; “triciclo
estragado”; “uma alcofa de esparto”; “uma capota improvisada”; (o berco) “um ready-made

surreal™*®; “um peixe de madeira pendurado; (o peixe) “perpetuum mobile”. Na descricio do

brinquedo de presente do primeiro aniversario: “brinquedo [...] bizarro”; “um péssaro munido
de minimotor; (o péssaro) “suspenso do tecto” (também topoi de ambiente); “imperceptivel

fio de pesca”; (o passaro) “o volatil adejava agitado, desajeitado”. E na descricdo do

brinquedo de presente do segundo aniversério: “Melhor prenda; “um casal de liliputianos”;

(os andes) “reformados do circo e fixados na Azdia” (também topoi de ambiente); “um par

*" No sentido de que caracterizam e dao informagdes sobre os objetos, demonstram para qual finalidade s&o
destinados e sua importancia para a trama ou a quem eles pertencem.

*8 Neste caso, vale ressaltar que é um topoi de caracterizacdo do préprio modo de organizacdo de alguns
elementos da obra, mas néo dela toda.
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picaro; (Dora Bela) meio-soprano de um metro; (o baldo) “um presente deles”; “um baldo

azul com uma estrela vermelha, rodeada de pintalgada poeira”.

Estes muitos detalhes que sdo descritos sugerem ndo s6 a anterioridade da imagem,
como também a ampliacdo que o discurso verbal e temporal impde a sua plasticidade, sem,
contudo, deixar de compor sua prépria imagem através da vivacidade e da descricdo
pormenorizada dos elementos constituintes do quadro. Ainda, pode-se notar a amplificagdo no
plano do conteddo, marca irrefutavel tanto dos processos ekphrasicos como do tipo de

narrativa que constroi seu autor.

Ainda no Capitulo Il, Sebastido narra sua experiéncia de entrar para a escola, onde
conheceu Amélia, a menina que, mais tarde, tornou-se sua segunda namorada. As diferencas e
a fragilidade de Amélia em relagdo a ele fizeram com que se tornasse seu protetor, com um
‘namoro’ que durou dois anos. Mas as descobertas de Amélia em relagdo ao corpo de
Sebastido assustaram a menina e fizeram com que eles se separassem, provocando no
protagonista um interesse pelo sexo oposto em relacdo as particularidades que eram
aprendidas com os demais colegas da escola. E deste ambiente que surgird um importante
componente tanto para a progressao da narrativa como para o Capitulo I11, com a imagem que

0 abre e que representa a primeira relagdo sexual de Sebastido com sua professora Justina.

Assim, o Capitulo 11 ndo é iniciado com a descri¢do verbal da imagem que o precede,
mas com a narrativa de Sebastido em continuidade as suas historias e descobertas sexuais.
Destas agdes surge, entdo, o interesse de Sebastido pelo corpo evidente de mulher da
professora, e a estratégia de utilizar o conhecimento, o convencimento, o poder da palavra

para conquistar a mestra. Ele relaciona a professora a sua Santa homoénima e lembra que seu
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nome tem sete letras, ao iniciar uma digressao sobre a importancia deste nimero em toda uma

gama de supersticdes, ditados e mitos*.

Em meio a narrativa € que o quadro composto pelos elementos da imagem vai

aparecer descrito:

(BOTAS apud FARIA, 1993, p.41).

[...] Afinal ndo me enganei, como se provou naquele sabado do Verdo de S.
Martinho em que a encontrei numa das enseadas ao pé da Ursa, ao fim da
tarde, admirando o poente junto a linha do mar. [...];

[...] Na falésia deserta uma arvore de tronco encorpado resistia as rajadas,
agarrada aos rochedos que a cercavam. Justina ndo era, benza-a Deus, tdo
agreste quanto as rochas de arestas afiadas, onde as col6nias de mexilhdo
formavam viveiros de facas. E o sitio dava ao grande momento um sabor
bravio.

[...] Justina ndo era nada inexperiente. N&o tirou as meias pretas nem o
soutien florido, sob o qual meti os dedos frios, rapidamente repelidos.
Protestando contra a ma qualidade dos servicos, ela indicou & minha boca o
caminho até o seio maior. [...] Ndo me descalcei nem me despi, a fim de ndo
espantar Justina com o meu dedo extra nem me ensarilhar nos prosaismos de
desabotoar o complicado fato-macaco e o resto da farpela que minha mae
costurara. [...] Nesse instante ouvi um silvo, e da arvore saiu uma horrenda
cabeca de homem com bigode e corpo de serpente. Pronto, pensei, estou

* Conforme a epigrafe que abre o capitulo refere: “El nimero siete, hijo mio, es un nimero muy importante, ya
lo verds.” Camilo José Cela (apud FARIA, 1993, p.39)
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tramado. Afinal o meu confessor tinha razdo. Deus vé tudo, até minha mao
entre as coxas da mestra.

Justina ndo se intimidou, como se estivesse habituada as apari¢oes e
maéscaras maléficas. Fechei os olhos, rezei um padre-nosso e, despachado o
“ndo nos deixeis cair em tentacdo mas livrai-nos do Mal, amen”, a medo
espreitei a arvore. O bicho-careta enrolou-se sobre si mesmo a maneira
untuosa dos répteis, e desandou de vez. Assim que 0 mostrengo se esfumou,
procurei recuperar o terreno perdido. De novo a minha mao direita subiu até
as virilhas mestras, enquanto a esquerda, mais desastrada, lhe segurava a nao
delgada cinta. (FARIA, 1993, p.45-46).

Neste trecho, observa-se que a descri¢cdo dos elementos que compdem o quadro esta
muito diluida dentro da narrativa, pois eles seriam utilizados como, primeiramente, um objeto
que produz uma descricdo como se fosse um comentario sobre o que ocorre na imagem. No
entanto, isso de da através de uma apropriacdo dos aspectos dos elementos das imagens, a
partir de uma descricdo objetiva, o que abriria caminho para outras acdes que a narracdo trard
com a ajuda das informacGes que esta descri¢do ajuda a produzir, resultando numa descricdo
também como comentério. Ainda, os elementos que perfazem a imagem podem ser vistos em

conjunto, pois sdo colocados ao lado de outros elementos exteriores ao quadro que € narrado.

No primeiro caso, a ekphrasis é produzida atraves da descricdo dos objetos conforme
eles se apresentam no quadro, com um tom objetivo, como na descri¢do da paisagem, ou na
ambientacdo da cena que sera explorada da imagem, com “[...] uma &rvore de tronco
encorpado [que] resistia as rajadas, agarrada aos rochedos que a cercavam.” (Idem, p.46), com
“[...] as coldnias de mexilhdo [que] formavam viveiros de facas.” (Idem) e com a aparicdo de

“[...] uma horrenda cabeca de homem com bigode e corpo de serpente.” (Ibidem).

Esta ekphrasis descritiva (BARRENTO, 2006) € trespassada pela leitura interpretativa
que o autor faz daqueles elementos, e que, por isso, ndo séo descritos de forma estanque, mas
com uma narratividade e linearidade que estdo implicitas na imagem, por causa da intengdo de

verificagdo do quadro como referente.
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A narratividade e linearidade encontradas dentro da narrativa produzem uma ekphrasis
como comentario (BARRENTO, 2006), porque os detalhes da imagem sdo descritos com a
utilizacdo de cada um dos seus elementos como um pré-texto para a descri¢do, em que esses
elementos sdo como participantes de um texto anterior que é lembrado. Tal utilizacdo produz
uma ekphrasis a partir da inclusdo de agdes pelo narrador, ou verbos de acdo no passado
(conforme destacado) e que pela sua leitura ddo a imagem narratividade, dinamicidade,

através da palavra escrita:

Na falésia deserta uma arvore de tronco encorpado resistia as rajadas,
agarrada aos rochedos que a cercavam. [...] N&o tirou as meias pretas nem o
soutien florido [...]; Ndo me descalcei nem me despi, a fim de ndo espantar
Justina com o meu dedo extra nem me ensarilhar nos prosaismos de
desabotoar o complicado fato-macaco e o resto da farpela que minha mée
costurara.; [...] Nesse instante ouvi um silvo, e da arvore saiu uma horrenda
cabeca de homem com bigode e corpo de serpente. (FARIA, 1993, p.45-46,
grifos nosso).

Ja no segundo caso, quando a imagem é utilizada como uma cena, a ekphrasis
narrativa (BARRENTO, 2006) é resultado da apropriacdo do quadro como um todo, um
conjunto, pois os elementos sdo utilizados como forma de dar continuidade tanto ao quadro
gue passa a ser narrado e marcado temporalmente, como para a sucessao dos demais através
dos acontecimentos desta descrita. O quadro da imagem passa, entdo, a ser descrito e, junto ou
posteriormente a esse, 0 narrador inclui novas informagdes que d&o continuidade ao narrar,

que representam a cena narrada em uma forma seqlenciada.

Entdo, o processo ekphrasico neste capitulo trabalha com a imagem e seus elementos
tanto como se eles fossem isolados, com apropriacdo de cada um deles para ajudar na
ambientacdo, na caracterizacdo do quadro descrito, a fim de preencher as lacunas visuais da
narrativa, quanto como se eles fossem “lidos” em conjunto, com a imagem como

representacdo de - parte — do quadro que constroi o narrador.
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Tal uso da ekphrasis ajuda na incorporacdo dos elementos da imagem dentro da trama
narrativa que o narrador enseja, pois, como se pode perceber, na histdria, os elementos nao
aparecem conforme a temporalidade da imagem sugere, a0 mesmo tempo. Eles sdo integrados
na histdria com seu préprio desenrolar, tal como se observa na apari¢cdo do monstro de trés da

arvore:

Nesse instante ouvi um silvo, e da arvore saiu uma horrenda cabeca de
homem com bigode e corpo de serpente. Pronto, pensei, estou tramado.
Afinal o meu confessor tinha razdo. Deus vé tudo, até minha méao entre as
coxas da mestra.

Justina ndo se intimidou, como se estivesse habituada as apari¢bes e
mascaras maléficas. (FARIA, 1993, p.46, italicos nosso).

Entretanto, ndo s6 como construidora de imagens verbais ou narrativas visuais estas
descricdes diluidas na narrativa funcionam. Os elementos da imagem e suas descri¢des dentro
da narrativa promovem a insercdo, pelo narrador, de outros acontecimentos decorrentes do
que é articulado e decorrentes daquilo que a interpretacdo da imagem pode sugerir € que 0

narrador pode decodificar nela.

Pode-se dizer, entdo, que a ekphrasis € realizada por meio do modo como a imagem
estd descrita, ou seja, por meio dos subgéneros ekphrasicos (HANSEN, 2006), através das
descricdes de seus elementos, como as pessoas da prosopografia: “Justina ndo era [...] téo
agreste”; “Justina ndo era nada inexperiente. N&o tirou as meias pretas nem o soutien florido
[...]”; “[...] o seio maior.”; do local escolhido para o quadro sexual, a topografia, “‘numa das
enseadas [...]”; “Na falésia deserta uma arvore de tronco encorpado resistia as rajadas,
agarrada aos rochedos que a cercavam.”; e a propria descri¢cdo da paixdo que se instaurara a

partir desse momento entre aluno e professora, através da etopeéia.

A atencdo neste quadro descrito por Almeida Faria deve ser para a “aparicdo” ou a
“maéscara maléfica”, que surge da arvore a fim de assustar 0 menino Sebastido em sua estréia

sexual: “Nesse instante ouvi um silvo, e da arvore saiu uma horrenda cabeca de homem com
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bigode e corpo de serpente.” (Ibidem, p.46). Ocorre neste trecho a descricdo de um elemento
ja abordado anteriormente na narrativa, no Capitulo I, a serpente (marinha, ou que esta

préxima ao mar, no caso) e que faz parte da estruturagdo simbdlica do restante da narrativa.

Esta pragmatografia (HANSEN, 2006) sugere a estruturacdo do universo imagético
que circunda a narrativa e 0 imaginario marinho da cultura portuguesa que esta diluido em
toda a trama. Ela ajuda a compreender que a imagem e a narrativa, apesar da autoria distinta,
comunicam-se tanto em torno da narrativa e de sua composi¢do, através dos processos
ekphrésicos como se vé, como em torno dos modos de representacdo da cultura portuguesa,

seus costumes, seus mitos e simbolos.

Para tanto, a estratégia utilizada neste caso € o uso da discursividade da imagem como
um recurso para a expansao significativa da narrativa, diferentemente do que a teoria sobre a
descricdo e, por conseguinte, da ekphrasis diria como sendo de pausa na narrativa, com a
diluicdo das descrigdes em meio aos acontecimentos e com a expansao da narrativa por meio
delas. Como exemplo, pode-se destacar (em italico) o intervalo digressivo entre a descri¢do da
roupa do protagonista e do aparecimento do monstro meio-homem, meio-serpente que

aparece da arvore:

[...] me ensarilhar nos prosaismos de desabotoar o complicado fato-macaco e
0 resto da farpela que minha mae costurara. Retardando e travando se eu me
precipitava, obrigando-me a voltar ao principio sempre que a minha
beijoquice deixava a desejar, Justina instigava-me a melhorar o teor do meu
trabalho. Até que as fintas a fatigaram e, quando eu ja julgava perdida a
partida, ela mostrou-se disposta a consentir. Nesse instante ouvi um silvo, e
da arvore saiu uma horrenda cabeca de homem com bigode e corpo de
serpente. (FARIA, 1993, p.46, italico nosso).

Além dessa ampliacdo digressiva, a narrativa utiliza a imagem e a sua decorrente
caracterizacdo como forma de delinear as personagens presentes nelas, 0 ambiente em que

muitas outras passagens da obra irdo ser descritas — a praia -, € 0 imaginario que esta presente
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em toda a histdria de Sebastido. Desta forma, surgem as informacdes e 0S pormenores, ou 0S
topoi (HANSEN, 2006) descritos da imagem como uma forma objetiva, como ja foi dito, pela

que o narrador interpreta os elementos e assim os tipifica.

Essas caracterizagfes podem ser revistas a partir das informagdes que a narrativa da
sobre a imagem, que podem ser divididas na descricdo do lugar, das personagens Justina e
Sebastido e do monstro que aparece para assombra-las. Sobre o lugar, podem-se destacar 0s

seguintes topoi de ambiente, ou seja, a adjetivagdo da praia e de seus detalhes que estéo

desenhados na imagem: “numa das enseadas ao pé da Ursa”; “ao fim da tarde”; “junto & linha

do mar”; “Na falésia deserta”; “uma arvore de tronco encorpado”; (a arvore) “agarrada aos

rochedos que a cercavam”; “as rochas de arestas afiadas™; “colonias de mexilhdo formavam

viveiros de facas”.

Jé sobre as personagens, os topoi utilizados vao caracterizar o tipo de relacdo que esta
ocorrendo no quadro descrito e também informacdes sobre o préprio modo de vida de Justina
e Sebastido, como se pode notar, respectivamente: “Justina ndo era [...] tdo agreste”; “néo era

nada inexperiente”; (estava de) “meias pretas” e “soutien florido”; (tinha um) “seio maior™;

(em relagéo ao monstro-cobra) “Justina ndo se intimidou”; “a ndo delgada cinta”. (Sebastido)

N&o me descalcei nem me despi”; “meu dedo extra”; “o complicado fato-macaco”; “o resto da

farpela gue minha mde costurara”; “minha méo entre as coxas da mestra”; “a minha méo

direita subiu até as virilhas mestras”; “esquerda, mais desastrada”.

Diferentemente das caracterizacbes e adjetivagdes das personagens humanas do
quadro, quando ocorre nesta descri¢do a caracterizacdo do monstro, que surge para assombrar
e testemunhar a relacdo do casal, o tipo de topoi encontrado é mesclado entre a descri¢ao de
uma pessoa e de uma serpente ou cobra, por causa de sua forma hibrida. Assim, podem-se

reconhecer as seguintes caracteristicas de pessoa e de especificacdo: “uma horrenda cabega de
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homem com bigode e corpo de serpente”; “aparicdes e mascaras maléficas”; “O bicho-

careta”; “maneira untuosa dos répteis”; “o mostrengo”.

Esta forma de caracterizagdo, como se pode notar, demonstra a prépria caracterizagdo
da narrativa, ao verbalizar a estaticidade da imagem, como o maximo de correspondéncia
possivel, no intuito tanto de dar re-significacdo para a imagem referente, como também para
reforcar a idéia de memoralizacdo que estd presente na construgdo do romance pelo seu
narrador, o que, de fato, também concorre para a concretizagao da utilizacdo dos topoi.

Ainda pode-se notar que 0 progresso da narrativa e sua sucessdo temporal sdo
atingidos com a ajuda das informacdes presentes no texto ndo-verbal e que séo utilizadas no
verbal como forma ndo sé de prolongamento, o que tornaria a ekphrasis instrumento de um
uso retorico, rebuscado, com o intuito de “florear” a narrativa com informag6es nem sempre

essenciais ao seu entendimento (SCOTT, 1991).

Ao contrério, a imagem é utilizada como uma forma intensificadora das informagdes
(PINEDA, 2005), tanto que a narrativa se aproveita delas e das que sdo formas de sua
interpretacdo, resultando numa construcdo narrativa que parte da imagem como forma de
constituir-se e dando continuidade coerente a trama, como por exemplo, o desfecho da cena
envolvente entre Sebastido e a professora Justina decorrente da descricdo: “Comecou a
resultar quando a nortada aumentou de intensidade, desatando a farfalhar na areia, na arvore,

abafando os suspiros de Justina e os ruidos do meu acelerado respirar.” (FARIA, 1993, p.46).

A continuidade do Capitulo Il avanca na historia até que Sebastido termina o primario
escolar e, consecutivamente, o0 romance com a professora Justina, indo para Sintra cursar 0
secundario. Nessa fase, entre 13 e 15 anos, suas experiéncias e investidas sexuais levam-no a
busca de estratégias de conquista, tal como a de freqlientar a praia para nadar e correr,

mostrando, assim, um de seus dotes. Foi numa dessas idas a praia que conheceu a americana
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Clara, uma das personagens encontradas na imagem que abre o Capitulo IV, e que tera

Importancia para o protagonista durante a narrativa, sobre quem faz muitas reflexdes.

Diferentemente das demais relagOes, neste trecho a forma de aproximagdo entre 0s
textos ndo-verbal e verbal ocorre através de uma descricdo breve, que se revela ao narrador-
protagonista através de um sonho, depois de ter a primeira relacdo sexual com Clara, na casa e

na cama de sua anfitrid, a atriz de cinema Gloria Swanson:

(BOTAS apud FARIA, 1993, p.55).

Durante toda esta campanha leitoral tive a impressdo desagradavel de ser
espreitado. Até que descobri sobre a cdmoda do quarto uma fotografia de
John Ford, de venda na vista. O que me deu um frisson tal, que na mesma
noite um pesadelo me atormentou. O realizador, ladeado por Clara e pelo
progenitor dela, estava num estrado a minha espera. Engquanto eu ia ao
encontro dos trés, apareceu uma loba com pernas de mulher, o que me
transtornou por completo. Clara recuou assustada e os dois cavalheiros
ficaram com cara de caso. Ao fundo uns monstros inquietantes assistiam
irrequietos. Acusador, o pai de Clara exigia que eu esclarecesse a situacao.
Clara, transformada em Virgem Sébia, veio em minha defesa, recusando
acreditar-me culpado. O veredicto nunca mais chegava, e a Unica absolvicéo
foi acordar na minha cama. (FARIA, 1993, p.64).
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Ao observar ambos o0s textos, primeiramente, percebe-se que a imagem foi utilizada
CcOmo uma cena, com a narrativizagdo de algumas agdes que podem ser apreendidas de sua
estaticidade, apesar de nem todos o0s elementos que a compdem estarem presentes na

descricdo feita dela.

A primeira ekphrasis que é evidenciada é a descritiva (BARRENTO, 2006), com
apenas alguns elementos do quadro sucintamente descritos, utilizados como objeto para a
composicdo da cena, que é narrada, do sonho que teve Sebastido. Apesar de serem muitos 0s
elementos que compdem a imagem, somente alguns séo utilizados, tal como o modo como as
personagens se dispdem no quadro e quais sdo elas: “O realizador [John Ford], ladeado por
Clara e pelo progenitor dela, estava num estrado [...]”; “[...] uma loba com pernas de mulher

[...]” e “Ao fundo uns monstros [...]” (Idem, p.64).

A segunda ekphrasis que é feita por esse uso dos elementos da imagem como objeto
também pode ser entendida como narrativa (BARRENTO, 2006), com a explicacdo da
imagem como se fosse a prépria imagem que o sonho suscitara, 0 que acarreta numa narracdo
curta, com auséncia de minucias e até de um desencadear de a¢fes que normalmente procede

das descritas pela ekphrasis.

Deve-se ressaltar que o sonho que o protagonista teve dentro da narrativa e que
corresponde ao que ha na imagem provém de uma outra imagem, que causou o “frisson” no
protagonista, e que 0 atormentou a ponto de ter o pesadelo julgatério. A foto de John Ford que
estava na cabeceira da cama da atriz, onde Sebastido e Clara estiveram, funcionou na
narrativa e, por consequiéncia, na ekphrasis, como um mote, um leitmotiv, um pré-texto para a
composigdo do quadro narrado, no qual se enquadram tanto os sonhos como a fotografia, o

que poderia resultar numa ekphrasis anterior, como um comentario (BARRENTO, 2006).

Essas apreensdes ekphrésicas revelam um uso da imagem, que é extremamente

simbdlica e onirica, como uma forma marcada de ampliar a significacdo da narrativa, através
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da leitura organica da obra. A imagem, e o quadro simbolico que projeta, contém elementos
signicos que podem transcender o narrar que € transformado pelo autor (e, conseqlientemente,
pelo narrador), como um leitor primeiro, e que permite chegar aos mais profundos
significados que a narrativa como um todo poderia alcancar, mas que ficam elipsados em

muitos trechos.

Como por exemplo, a forma mesclada de mulher e loba, que pode ter sido formada da
imagem que Sebastido criou da atriz que hospedava Clara, por causa de sua fama ligada as
libertinagens sexuais, e das reflexdes do narrador, tanto no tempo em que sucedera a histéria

como no tempo da escrita, sobre a indole da atriz:

Clara garantia que ela era divertida, sobretudo ao fazer picantes confidéncias
sobre seus cinco ou seis maridos e os terriveis galds que lhe arrastavam a
asa. Baseada na sua peculiar perspicécia, classificava as mulheres em trés
géneros:; as ingénuas, ou pseudo-ingénuas como a Gish e a Pickford; as
vampes como Pdla Negri e Theda Bara; e as femininas, just womanly, como
ela prépria. [...]. (FARIA, 1993, p.62-63).

Evito confundir ingénuas e falsas ingénuas. [...] Onde termina a verdadeira e
principia a falsa ingenuidade? E quanto as “apenas femininas”: onde acaba a
natureza e comeca o artificio? (Idem, p.63).

Reconhece-se, assim, a estratégia de enunciacéo do texto verbal apoiado no texto nao-
verbal como uma forma breve de tratar da imagem referente, ja que alguns de seus elementos
ndo sao descritos, como por exemplo, a casa ou construcdo atrds do tablado e o objeto que
jorra agua em um balde com aplicacdes de crucifixos e que parece estar sobre um balcéo

sobre rodas.

O intuito dessa descricdo breve é o de deixar lacunas para serem preenchidas pelo
leitor da obra, o que daria mais énfase e importancia a imagem, pois atraves de sua leitura,

talvez, o leitor menos desavisado poderia compreender que, por tratar de um sonho, nem tudo
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é nitido e coeso como numa narrativa e que a estratégia lacunar corresponde ao efeito que a

imagem tem pelo fato de ser um sonho.

O julgamento-sonho é descrito em torno das informagdes que durante a narrativa
surgem, e conforme Sebastido envolve-se com a americana, reveladas pela imagem que abre o
Capitulo e que estdo descritas na ekphrasis e através de seus subgéneros. A estratégia
descritiva neste Capitulo ¢ muito mais evidente de que nos demais até entdo analisados, por
tratar-se de uma ekphrasis de um sonho, objetiva. Assim, ndo ocorre a exploragcdo dos
elementos da imagem no seu potencial maximo, em termos de narracdo significativa e de
transposicdo da imagem ndo-verbal para a verbal, mas que também ndo deixam de ocorrer
suas caracterizacdes através do uso da imagem para um ambiente especifico, 0 do sonho,

concebido através da topotesia (HANSEN, 2006).

A descricdo ekphrasica sucinta e sua objetividade, que ampliam e ddo maior énfase a
imagem referente, podem, também, ser explicadas pelo modo como séo formuladas e qual o
uso que o verbal faz dos elementos do ndo-verbal através das caracterizagdes ou da aplicacdo
dos topoi (HANSEN, 2006). O quadro que o narrador Sebastido tem na mente é do sonho que
Ihe vem & memdria de forma fragmentada e elipsada, o que denota sua caracterizagdo dos
elementos presentes neste quadro com, as vezes, apenas um topoi revelando a imagem verbal

que o narrador tenta construir.

Assim, podem-se notar as objetivas caracterizagdes de cada um dos elementos que
estdo na narrativa: topoi de pessoa: (A apresentacdo de John Ford) “uma fotografia de John

Ford, de venda na vista”; “O realizador”; (O pai de Clara): “progenitor dela”; “Acusador”;

(Ambos os homens do quadro) *“os dois cavalheiros [...] com cara de caso”; “Clara [...]

assustada”; “transformada em Virgem Sabia”; (As figuras bizarras) “uma loba com pernas de

mulher” e “Ao fundo uns monstros inquietantes assistiam irrequietos”; e os topoi ambiente: (a

ambientacdo do sonho) “um pesadelo me atormentou”; “num estrado a minha espera”.
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A imagem, como ja dito, possui muitos elementos, com alguns que nem sequer sdo
referidos ou descritos no decurso da narrativa, e 0s que séo, decorrem de uma aplicagao verbal
muito objetiva, com cada topoi utilizado para transpor a imagem nédo-verbal para o verbal com
uma carga de importancia muito grande. Sera, entdo, daquela econdémica caracterizacao que se
tera a imagem verbal construida, ao demonstrar a intencdo que a ekphrasis quer alcancar com
seu texto. Aqui, evidencia-se a importancia da imagem referente que abre o capitulo, sua
significacdo diante da invengéo e do contexto narrativo e intengéo de leitura do todo, marcada

pela propria intengdo da construcdo narrativa.

Novamente, a narrativa e sua relacdo entre os textos verbais e ndo-verbais séo
conquistadas atraveés da propria continuidade da histéria que Sebastido trilha com suas
memorias, com a narra¢do, ap0s a descricdo desta Gltima imagem, do romance que o
protagonista teve com a americana Clara e a partida dela, refletindo o narrador que, sem ela,
ficara 6rfao de si mesmo. Ja no Capitulo V, Sebastido, com entdo 15 anos e meio, parte para
Lisboa para habitar a casa da avo Catarina e para la estudar no Lyceu Central de Pedro-Nunes,
onde contribuird como protagonista para o Nucleo Sebastianista de Sintra, liderado pelo
cavalheiro Alcides, um entusiasta da causa sebastianista e que acreditava ser o narrador-

protagonista a reencarnagéo do Rei Encoberto.

Chamado de “S. Jodo Batista da Causa Sebastica” (p.83), este cavalheiro é que
consegue a transferéncia escolar de Sebastido para Lisboa, por intermédio de um primo seu,
um professor de historia, Gabriel Gago de Carvalho, com o objetivo de apurar 0 menino em
sua missdo: “Insistia Alcides que, sendo eu a Reencarnacdo ha séculos aguardada, devia
dedicar-me em exclusivo aquilo em que o Outro estrondosamente falhara ao manifestar pelo
belo sexo uma aversdo extraordinaria.” (FARIA, 1993, p.70). Assim, para fazer o que o Outro

ndo fez é que o protagonista se transfere para a nova escola e acaba por iniciar um
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relacionamento com ambos os cavalheiros, admiradores de sua parecenga com o Rei, € com a

esposa do professor, personagens estas que perfazem a imagem que abre o Capitulo V.

A fim de festejar o dia do memoravel aniversario do Rei e, “por coincidéncia”, de
Sebastido, este fora convocado para uma “reunido de trabalho” (p.83) em casa do professor
Gago de Carvalho pelo primo do casal Alcides, o que foi questdo de entusiasmo para Julieta, a
esposa fogosa, que combinou para a hora da sesta a chegada do rapaz. Este ndo necessitou de
cerimdnias para adentrar a casa, 0 que faz com que ele deparasse-se, ao entrar na sala dos

anfitrides, com a cena que esta representada na imagem que abre o Capitulo:

(BOTAS apud FARIA, 1993, p.79).

[...] A luz provinha de um saldo cheio até ao tecto do mais repugnante
bricabraque. Num soféa enorme, de compactas rodas, que me fez pensar num
velho Chevrolet, estava sentado o primo Alcides, cujos poucos cabelos,
despenteados dos lados, pareciam, contra a luz do candeeiro, um par de
cornos ou umas orelhas de bode. A seu lado Julieta, de faces afogueadas,
endireitava apressada o vestido amarrotado, enquanto o marido, limpando a
baba da boca, procurava uma posicdo mais respeitavel. Entre os trés reinava
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a cumplicidade de quem é interrompido em plena bacanal de bordel. Toda a
divisdo, alias, tinha um ar de casa de putas em dia de Entrudo, numa
amalgama de tralha colonial onde nem faltava um jacaré-bebé embalsamado
no topo de uma coluna, entre plantas de pléastico e penas de avestruz.
(FARIA, 1993, p. 84-85).

Os elementos que compdem a imagem estdo descritos no trecho assinalado e
demonstram que a utilizacdo da imagem foi feita com a descri¢do desta como se fosse uma
cena, tal como a entrada de Sebastido na sala possibilitou, e que este pormenoriza, a fim de
emoldurar o que vira, para que 0 contexto revele a situacdo em que Se encontravam as

personagens durante sua entrada,

[...] estava sentado o primo Alcides, cujos poucos cabelos, despenteados dos
lados, pareciam, contra a luz do candeeiro, um par de cornos ou umas
orelhas de bode. A seu lado Julieta, de faces afogueadas, endireitava
apressada o vestido amarrotado, enquanto o marido, limpando a baba da
boca, procurava uma posi¢cdo mais respeitavel. (ldem, p.84-85, italico
nosso);

do mesmo modo, a cena indicia como era 0 modo de vida e da casa do casal que acreditava
na “missdo” do rapaz: “Toda a divisdo, alias, tinha um ar de casa de putas em dia de Entrudo
[...]" (p.85).

A ekphrasis, entendida como a narracdo desta cena (BARRENTO, 2006), possibilita
ao narrador incluir a acdo necessaria ao quadro que se lhe apresenta, dando contornos ao que
as personagens faziam antes de sua chegada, através da diluicdo dos elementos da imagem
dentro da narrativa, como se pode observar na impressdao que a descricdo promove no
protagonista: “Entre os trés reinava a cumplicidade de quem é interrompido em plena bacanal

de bordel.” (p.85).

Apesar de ser nitida a ekphrasis deste trecho como uma cena, verbalizada,

transformada em imagem verbal pelo narrador, deve-se notar que o ato descritivo em si,
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através da forma como sdo apresentados os elementos da imagem, sugere a ekphrasis
descritiva (BARRENTO, 2006), com a imagem tomada como um objeto e com a intengéo
marcada, por parte do narrador, de transmitir, pela leitura do texto verbal, aquilo que se vé na

imagem ndo-verbal e que Sebastido narra como se tivesse visto na sala de visitas.

A cena gravada na imagem ndo é totalmente descrita na passagem em destaque,
faltando alguns detalhes que, diferentemente do que ja foi visto nos demais capitulos nos
quais alguns elementos das imagens ficam elipticos, sdo incluidos na narrativa com o proprio
desenrolar da acdo que a imagem sugere e a que a construcdo da trama d& contornos e

possibilita uma sequienciacao.

Desta forma, ocorre uma diluigdo, dentro do desenvolvimento da narrativa, de alguns
elementos que estdo na imagem, o que lhes atribui importancia, pois sdo utilizados como

formas de adesdo significativa ao texto verbal.

Novamente, 0 progresso da narrativa e sua sucessao temporal séo atingidos através do
uso das informacgdes que estdo presentes no texto ndo-verbal pelo verbal, ndo como forma de
floreamento da narrativa, mas sim como forma intensificadora das informag6es no uso dos

detalhes da imagem (PINEDA, 2005).

Esta estratégia enunciativa pode ser percebida no paragrafo seguinte ao trecho
transcrito como a descrigcdo da cena, pois Sebastido continua a relatar suas impressdes sobre 0
quadro que presencia com a ajuda de particularidades das personagens que estdo na imagem,
tal como na forma de ser recebido por Julieta e na imagem esdrlxula, ridicularizadora, que

constroi do professor:

Enquanto ambos os homens se levantavam e saiam da sala, Julieta,
lambendo os labios, fazia-me sinais para me aproximar. [...];

A sua curta testa e o forte maxilar condiziam com o pescoc¢o invulgarmente
grosso, que um colar de grandes pérolas falsas ndo conseguia disfarcar.
(FARIA, 1993, p.85, italico nosso).
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[...] Gabriel Gago de Carvalho foi o primeiro a regressar a sala. [...].
Custava-me ficar sério diante daquela cara de cagado fora de &gua, com
oculos de aros de tartaruga que lhe aumentavam a exoftalmia dos
espantados olhos de pékinois, ou melhor: de pescada no prato. (Idem, p.86,
italico nosso).

Por causa da percepcdo destas estratégias enunciativas, pode-se dizer que esse quadro
também é tomado como se fosse um pré-texto para o transcorrer da narrativa, pois através da
ekphrasis como comentario (BARRENTO, 2006), ou seja, da evocacédo nitida do que se trata
no texto ndo-verbal, com a narracdo daquilo que o narrador, leitor primeiro, vé na imagem e a
forma como, aqui no caso, dilui nas cenas proximas as impressdes que tem da imagem,
apresenta uma imagem verbal que esta tanto no trecho descrito, como no decorrer da trama.

A forma descritiva com que o narrador apresenta 0s objetos, dentro da cena, ao utiliza-
los como pré-texto para continuar a tragar seu percurso narrativo pode ser classificada com a
ajuda dos subgéneros da ekphrasis, segundo Hansen (2006). E, pois, com a descrigio das
coisas presentes nessa imagem, dos objetos presentes, e do ambiente em que se passa a cena, a
sala de visitas de seus anfitrides, ou seja, a pragmatografia e a topografia, que se pode

visualizar a relagdo de cumplicidade entre as trés pessoas do quadro:

[...] saldo cheio até ao tecto do mais repugnante bricabrague; sofa enorme,
de compactas rodas; [...] Toda a divisdo, alias, tinha um ar de casa de putas
em dia de Entrudo, numa amalgama de tralha colonial onde nem faltava um
jacaré-bebé embalsamado no topo de uma coluna, entre plantas de plastico e
penas de avestruz. (Ibidem, grifo nosso).

A descricdo desses elementos e de seu ambiente resultard nas préprias descri¢des das
personagens Julieta, do primo Alcides e do professor Gago, através da prosopografia

(HANSEN, 2006),

[...] o primo Alcides, cujos poucos cabelos, despenteados dos lados,
pareciam, contra a luz do candeeiro, um par de cornos ou umas orelhas de
bode. [...]; Julieta, de faces afogueadas, endireitava apressada o vestido
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amarrotado, enquanto o marido, limpando a baba da boca, procurava uma
posi¢cdo mais respeitavel. (Ibidem, grifo nosso).

Como se percebe, é com a ambientacdo que Sebastido faz dessa cena que se delineara
0 comportamento e a estrutura das relacdes existentes entre os trés e ele mesmo, mais tarde.

A forma de apresentacdo dessas ekphrasis na narrativa, com uma descricao
pormenorizada do quadro, contribui para a narracdo com a caracterizacdo dos elementos da
imagem pelo verbal, dando ensejo ao desenrolar da historia. A pormenorizacdo de cada objeto
do quadro que o narrador Sebastido presencia torna importantissimos os topoi utilizados para
a descricdo, pois é através desta forma de escrita que a imagem verbal € composta e sdo

construidas as personagens, com seus universos em paralelo, na narrativa.

O uso da imagem nesse capitulo delineia a visdo que o narrador terd das demais
personagens da narrativa, a partir daquilo que esta sugerido no quadro que ele vé e, claro, do
flagrante que presencia. Desta forma, o universo da casa do professor Gago de Carvalho e de
sua esposa Julieta é transposto do ndo-verbal para o verbal com muitos detalhes sobre sua
composicao.

A narrativa e seu processo de construcao, neste capitulo, por causa do uso que se faz
dos elementos da imagem, torna-se com muito mais peculiaridade descritiva, com a intencéo
do narrador em poder transpor em palavras um universo visual correspondendo com o texto
ndo-verbal que abre o capitulo, o que, por exemplo, no capitulo anterior ndo ocorre, pela
estratégia de elipsar. A imagem néo € esgotada na descri¢do interpretativa, mas sim utilizada
como instrumento para a composicao da imagem verbal, ou da plasticidade da narrativa.

No decorrer da trama, a descoberta de que a professora Justina era a irmé da fogosa
Julieta promove nesta o interesse sexual pelo rapaz, a fim de comparar-se com a irma,

relacionamento que provocard o ciime da avo Catarina, que se irritava com as muitas
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mulheres que corriam atrads do, entdo, ‘homem da casa’, como fora o papel de Sebastido nos

quatro anos em que viveu na companhia da avo.

A cumplicidade adquirida com a avd era evidente nas ocasifes narradas, tal como no
aniversario de 70 anos da senhora, dia em que Sebastido leva-a para jantar, situacdo que abre
o0 Capitulo VI, em que Catarina trata-o como um “Grande Senhor” (p.100) e ele, em seu papel
de conquistador, agrada a avo, enquanto troca olhares com “uma beleza de sotaque brasileiro”

(p.100): a intrigante Helena.

As artisticas estratégias de conquista de Sebastido direcionadas a Helena fazem-no
ganhar uma intimidade com a brasileira, que percebe no rapaz sua “potencialidade”, e
convida-o para uma temporada em Paris. Esta foi uma fuga incentivada pela proximidade de
sua maioridade e da sua inevitavel ida a guerra para “defender” as provincias ultramarinas,
missdo a que Sebastido ndo estava destinado, conforme sua opinido: “A minha missao
especifica, se a tinha, ndo se compadecia com guerras sem sentido.” (FARIA, 1993, p.111).
Entdo, apds tentar em vao uma licenca para sair do pais, e apds o retorno das cartas de Clara
com aviso de endereco desconhecido, Sebastido foge de Portugal, via Espanha,

clandestinamente, até ao encontro de Helena.

Em Paris, Helena e seu marido Jacques, um rico diplomata, acolhem Sebastido e o
convidam para participar de uma seita, uma espécie de culto hibrido entre Cristianismo e
Hinduismo, que impressiona o rapaz pelas referéncias a muitas simbologias religiosas
misturadas. Tal convite provoca no narrador-protagonista um sonho, apds sua primeira noite
com Helena - com o consentimento do marido -, e na sua primeira noite sob hospedagem do

casal. E este sonho que esta na imagem que abre o Capitulo VI:
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(BOTAS apud FARIA, 1993, p.97).

A companhia de Helena e a anterior conversa de Jacques ndo me deixaram
dormir descansado. Sonhei com um ritual triadico em que Jacques,
paramentado em trajes prelaticios que lhe ndo ocultavam as pernas
demoniacas, segurava entre dentes um dos bragos do crucifixo igualmente
metido na boca de uma feia figura feminina com um godemichet ridiculo, a
qual com a méo esquerda ajudava a levitar um hominideo que por sua vez
abocanhava com apetite o cimo do crucifixo. De pé num trapézio e
empunhando uma corneta, testemunhei contra vontade a repugnante danca
em volta do Crucificado. (FARIA, 1993, p.114).

A descricdo verbal toma a imagem como objeto, ao relatar seus elementos sem
dinamicidade, apenas referenciando suas caracterizacbes e posi¢cOes dentro da imagem,
conforme a lembranga do sonho traz ao narrador, como por exemplo, a apresentacdo das
personagens no quadro: “[...] Jacques, paramentado em trajes prelaticios [...], segurava entre
dentes um dos bracos do crucifixo igualmente metido na boca de uma feia figura feminina
com um godemichet ridiculo [...]” e “De pé num trapézio e empunhando uma corneta, [...]”

(Idem). A pouca aproximacado da descricdo feita com os elementos conforme eles exatamente
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aparecem na imagem, ndo denota a eles aspectos de pre-texto e, portanto, a utilizacdo da

imagem torna-se apenas referencial, e também por ser a lembranga do sonho de Sebasti&o.

Desta forma, a ekphrasis reconhecida caracteriza-se como uma descri¢do
(BARRENTO, 2006), onde sdo encontrados os verbos que possibilitaram a narrativizacao;
porém, apesar deste carater, ndo cria a temporalidade que uma cena, normalmente, denota em
uma narracdo. Assim, as Unicas informagfes que sdo encontradas, e que tém consigo uma
‘certa’ dinamicidade, sdo relativas as descrices em que o proprio narrador se insere, ou
daquilo que ele lembra, conforme transcrito: “[...] Sonhei com um ritual triddico [...]; De pé
num trapézio e empunhando uma corneta, testemunhei contra vontade [...].” (p.114, italico

N0sso).

Como foi um sonho que o narrador-protagonista teve, reconhece-se, novamente, a
estratégia enunciativa de utilizar a imagem apenas com uma descricdo sucinta de seus
elementos, pois deixa as informacges elipticas, a fim de induzir a leitura da obra como um
todo, com a apreensdo destas informagfes com a ajuda da leitura da imagem. Pode-se dizer
também que a imaginacdo onirica de Sebastido, com os atributos da imagem, provém das
informacdes anteriores a descri¢do, importantes para a construgdo verbal, pois sdo construgdes

da mistura de simbolos que o autor interpreta na imagem.

Esta estratégia de enunciacdo, através da transposi¢cdo da imagem ndo-verbal para a
verbal de forma econ6mica, sugere ndo s6 a ekphrasis descritiva, mas também a forma de
compd-la por meio das descrigfes das pessoas muito entrelagadas aos objetos e ao ambiente
em que se passa 0 quadro, o sonho. Reconhecem-se, assim, 0s subgéneros ekphrésicos da
pragmatografia, com sua descricdo composta ao lado da prosopografia e da topotesia
(HANSEN, 2006), como se pode notar: “[...] segurava entre dentes um dos bracos do

crucifixo igualmente metido na boca de uma feia figura feminina”; “[...] a repugnante danca

em volta do Crucificado.” (Ibidem).
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Assim, por ser uma descricdo breve, e por esta ser uma estratégia enunciativa eleita
pelo narrador ao remeter a descri¢do da imagem aos contetdos dos seus sonhos, novamente, a
exemplo do Capitulo 1V, vé-se que os elementos da imagem ndo foram explorados em sua
totalidade significativa e no modo de transpor a imagem n&o-verbal para a verbal. Mesmo
assim, esse tipo de descri¢do ndo descaracteriza o uso e a referéncia a imagem, nem mesmo

suas caracterizag0es tipicas, porém agora focadas num ambiente especifico, o do sonho.

E evidente a importancia da imagem que abre o capitulo, sua significacdo diante da
invencdo e do contexto narrativo e a intengdo de leitura do todo, marcada pela prépria
intencd@o da construcdo narrativa. Entretanto, a imagem possui alguns de seus elementos néo
referidos na imagem que aparecem no decurso da narrativa, e 0s que séo, tém uma aplicacéo
verbal muito objetiva, atribuindo a cada caracterizacdo ou topoi (HANSEN, 2006) utilizado
uma grande carga de importancia, ao revelar que, na passagem do ndo-verbal para o verbal, a
caracterizacdo sucinta revelarda uma imagem verbal também objetivada, por se tratar da
lembranc¢a ou da memoria de um sonho, 0 que acarreta na intencdo ekphrésica que se pode ver

na narrativa.

Assim, dos muitos elementos que compGem a imagem, a narragcdo caracteriza e
verbaliza alguns através dos seguintes topoi: No ambiente do sonho: “um ritual triddico”; “a
repugnante danga”. Os topoi de pessoa das personagens do sonho, junto a explicacdo do topoi

de ambiente do quadro de que eles fazem parte juntos: “Jacques, paramentado em trajes

prelaticios”; “as pernas demoniacas”; “entre dentes um dos bracos do crucifixo”; “uma feia

figura feminina com um godemichet ridiculo™; “um hominideo”; “abocanhava com apetite”;

(Sebastido) “De pé num trapézio”; “testemunhei contra vontade”; (Jesus - O) “Crucificado”.

Nesta imagem, o quadro simbdlico revela outras figuras pertencentes ao imaginario do
narrador, com elementos signicos que podem transcender seu narrar, que é transformado pela

leitura primeira feita da imagem. A significacdo poderia aprofundar-se na narrativa, 0 que
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possibilitaria alcancar outros patamares relevantes, porém alguns desses elementos estdo sem
descricdo. E o caso da figura & esquerda, de ponta cabeca, com uma sunga — ou cueca — com
detalhes de estrelas (12 no total), com a cabeca de jacaré ou algum animal semelhante, que
corresponde a figura que ja aparecera na imagem que abre o Capitulo V e em sua descricao:

“[...] nem faltava um jacaré-bebé embalsamado no topo de uma coluna” (p.85).

Portanto, mesmo que a descricdo tome o referente apenas como um objeto, cuja
ekphrasis enuncia-se como descritiva, ha alusdes simbolicas sobre os elementos da imagem
que estdo diluidas na narrativa, tal como a explicacdo sobre a seita secreta da qual Jacques faz
parte e que, por sua vez, ajuda na formulagéo do sonho de Sebastido e da imagem que se cria

deste sonho:

Pertencente a uma seita voltada para o sincretismo entre cristianismo e
hinduismo, reunia-se com outros fiéis numa igreja abandonada, perto da Rue
des Mathurins, onde outrora existira a Ordem da Trindade para a Redencdo
dos Cativos. Helena so la fora uma vez, ouvir um douto orador falando das
afinidades existentes entre o vasto universo, as trindades caldaicas, 0s trios
formados por Osiris, Horus e isis, ou por Orfeu, Artemisa e Hermes
Trimegistro, pelas trés Parcas, pelo tripé das pitonisas, pelo tridngulo
maconico, por tanto vestigia trinitatis com os seus omnipresentes simbolos.
Intrigou a coincidéncia entre o culto de minha mée pela Terceira Pessoa da
Santissima Trindade e agora aquela espécie de sociedade secreta dedicada ao
Spiritus Inteligentae Sanctus. (FARIA, 1993, p.113).

Mesmo com a ekphrasis descritiva, que toma a imagem de forma objetiva e determina
0 carater descritivo com uma estrutura enunciativa econémica e sucinta, deve-se notar que as
imagens - verbal e ndo-verbal — que refletem o sonho que Sebastido teve, tém sua formacéo a
partir de uma imagem que o narrador compds ao ouvir de Jacques e Helena o que seria a
proposta de ficar em Paris e aliar-se & SUCH - “Société pour I'Usage Convenable des

Hommes” (1993, p.114) (Sociedade para 0 Uso Conveniente dos Homens).
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A descricdo que Sebastido tem da seita produzira nele a figurativizacdo e a animacéo
daqueles elementos misturados, 0 que resultarda em uma imagem mental do que seria o

universo partilhado pelos membros da trindade que lhe apresentavam. Tal imagem e sua

|50

descricdo delineardo primeiro a imagem néo-verbal™, e depois a descri¢cdo que a utiliza como

objeto referente, culminando no sonho, tal como Sebastido revela: “A companhia de Helena e
a anterior conversa de Jacques ndo me deixaram dormir descansado. Sonhei com um ritual

triadico [...]” (Idem).

Como exemplo disso, pode-se notar a relagéo entre a descrigdo do crucifixo que liga as
trés figuras e que estd presente também no tapete sob elas, e a descricdo do ritual triddico

realizado na SUCH, onde a presenca do crucifixo e de suas representacdes também é forte:

[...] numa igreja abandonada, [...], onde outrora existira a Ordem da
Trindade para a Redencdo dos Cativos. [...] um douto orador falando das
afinidades existentes entre o vasto universo, as trindades caldaicas, os trios
formados por Osiris, Horus e Isis, ou por Orfeu, Artemisa e Hermes
Trimegistro, pelas trés Parcas, pelo tripé dos pitonisas, pelo tridngulo
maconico, [...] o culto de minha mée pela Terceira Pessoa da Santissima
Trindade [...]. (Idem, p.113, grifos nossos);

Sonhei com um ritual triddico em que Jacques, [...], segurava entre dentes
um dos bragos do crucifixo igualmente metido na boca de uma feia figura
feminina com um godemichet ridiculo, a qual com a mao esquerda ajudava a
levitar um hominideo que por sua vez abocanhava com apetite 0 cimo do
crucifixo. (Ibidem, p.114, grifos nossos).

A entrada de Sebastido na SUCH, como homem de companhia de ricas senhoras a
passeio em Paris, deixou-0 na cidade por trés anos, tempo em que ele cursou Historia na
Sorbonne com a intencdo de desvendar o passado e para se sentir mais proximo de Clara. A
recusa da proposta de trabalhar em Nova York e a culmindncia da Revolucdo dos Cravos

levam-no a voltar a Portugal, com a intencdo de fechar-se um pouco diante do mundo téo

%0 Considerando, aqui, que ela esta primeiro apresentada em relacdo a sua descricéo.
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fatigante que vivera em Paris, a fim de conhecer-se, o que leva-o a muitas reflexdes sobre si

mesmo e sobre o que fizera de sua vida:

Continuo ignorando quem sou eu. Se fui quem hoje julgo ser, se sou quem
dizem que fui, se nunca serei mais que ndo saber quem sou ou quem serei,
mesmo assim valeu a pena. E alguma coisa aprendi: quem ndo quero Ser.
(FARIA, 1993, p.126).

E diante destas reflexdes sobre si mesmo e seu percurso de vida que Sebastido,
concluindo que “Fiz o que o Outro ndo fez.” (p.129), ja recluso na ermida da Peninha,
desfecha sua narrativa no sétimo e U(ltimo capitulo, com uma imagem que o abre
referenciando a ele mesmo, como da sua descri¢do se depreende que seria um duplo seu, o
que demonstra o relacionamento entre o texto ndo-verbal e verbal através do processo

ekphrasico como preenchedor das lacunas da narrativa e como descri¢do interpretativa, ai

tomar a imagem como seu objeto motor:

(BOTAS apud FARIA, 1993, p.121).
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Seja sonho meu ou desenho do meu amigo que todos 0s meses me traz
novos esbocos, ultimamente aparece-me de noite uma figura nua que podia
ser meu duplo e que vem em siléncio, calcando luvas compridas, usando na
cabeca a mitra dos dignitarios e principes. Para diante de mim e apdia numa
rocha a grossa espada, de punho escamoso terminado em boca de drago.
Estd rodeado por quatro monstruosos animais, como os simbolos dos
Evangelistas cercam o Filho do Homem nalguns icones, e representam o sal
do desejo, 0 pez da nostalgia, 0 mercirio do movimento, o enxofre da
melancolia. Como se fosse um sol, sete estrelas giram a minha volta. Séo as
Pléiades, da constelagdo do Touro, e de repente tranqliliza-me a evidéncia
de que aquele Sete-Estrelo me ha-de guiar pela vida fora e me ha-de
defender de morrer cedo. (FARIA, 1993, p.130).

A ekphrasis na narrativa trabalha com a imagem tanto como se ela fosse uma cena que
o narrador vé, através da descricdo dos elementos do quadro, e, pelo seu Vviés interpretativo,
misturada ao narrar da personagem, como se ela fosse um pré-texto, o que traz ao narrar um
tom de comentario sobre a imagem referente; e, ainda, como se fosse um pretexto, ao que ela
traz consigo de alusivo e ndo-dito para o enredo que trama o protagonista Sebastido e para a

busca identitéria pela invencdo narrativa.

N&o s6 como uma cena vista e narrada o quadro da imagem é utilizado, mas também
como um pré-texto para um comentario do narrador sobre si mesmo, ou seu duplo, tal como
ele se vé, o que configura a imagem, assim, como um pretexto, que leva Sebastido a refletir
sobre sua viagem memoralista, a procura de descobrir-se. Esta descoberta é conquistada
através da escrita, pois traz a tona uma visdo subjetiva e perceptiva ndo s6 da imagem como
também daquilo que o protagonista realizou durante sua vida/escrita. Tal percurso fica
inserido na circularidade com que a narrativa se desenvolve, pois termina o narrador do ponto
onde comeca: “Por muito que me agrade a travessia dos anos passados, sou obrigado a

reconhecer que ndo me trouxeram sendo ao ponto de onde parti.”. (FARIA, 1993, p.126).

Dessa forma, a ekphrasis encontrada no processo de relacionamento entre os textos
ndo-verbal e verbal tanto pode ser narrativa (BARRENTO, 2006), com a descri¢cdo

concretizando visualmente o universo da trama e da cena narrada, com alguns elementos da
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imagem utilizada como objeto, o que revela, também, uma ekphrasis descritiva
(BARRENTO, 2006). Esse tipo de ekphrasis ajuda na propria construcdo do quadro narrado,
como se fosse a concretizacdo, pela imagem e, em seguida, pela descri¢cdo, da visdo que

Sebastido tem de si ap6s a rememoracgdo de sua historia.

Pode-se dizer que a imagem e seus elementos também foram utilizados como pré-
texto, com a ekphrasis como comentario (BARRENTO, 2006), quando o narrador faz uma
auto-andlise, o que fica fortemente evidenciado neste ultimo capitulo, com o tom reflexivo e
critico sobre sua pessoa e as semelhancas com o Rei, ao aproximar o referente da descricao:

“[...] uma figura nua que podia ser meu duplo e que vem em siléncio, calgando luvas

compridas, usando na cabeca a mitra dos dignitarios e principes [...].” (Idem, p.130, grifos

N0SS0S).

Tal imagem, transcrita como sonho ou desenho do amigo, configura, ainda, uma
ekphrasis como uma resposta subjetiva (BARRENTO, 2006), com o quadro da imagem
utilizado como um pretexto para as lembrancas que tém o narrador sobre sua trajetéria de
vida, ao usar, por exemplo, elementos recorrentes na obra, tal como as estrelas, encontradas
em todas as imagens anteriores e que possui uma significagdo importante para as reflexdes do
narrador: “[...] e de repente tranquiliza-me a evidéncia de que aquele Sete-Estrelo me ha-de

guiar pela vida fora e me ha-de defender de morrer cedo.” (FARIA, 1993, p.130).

A construcdo da imagem verbal a partir da ndo-verbal é concretizada pela descricéo
que Sebastido faz de seu sonho, através da caracterizacdo descritiva dos elementos presentes
na imagem, com uma conotagdo muito importante dessa caracterizacdo, pois esta no desfecho
circular da obra e da escrita de Sebastido e porque concretiza a imagem que o proprio
narrador recebe de si mesmo, pois com o desenho que abre o capitulo é um esbogo de seu

amigo, e que ele considera ser a representacdo de seu duplo.
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Pode-se observar nesta importante descricdo a caracterizacdo que o narrador faz,
muito aproximada da imagem referente, apesar de lacunar pelo seu atributo onirico, através de
topoi que sdo mesclados tanto & ambientagdo que o narrador procura descrever de seu sonho,
como a pormenorizacao e impressao que tenta produzir ao detalhar as caracteristicas pessoais

das figuras e de si mesmo na imagem.

Assim, pode-se destacar: a caracterizacdo com topoi de ambiente, especificacdo e

pessoa do quadro: “Seja sonho meu ou desenho do meu amigo”; “de noite”; “numa rocha a

grossa espada, de punho escamoso terminado em boca de drago.” “quatro _monstruosos

animais, como o0s simbolos dos Evangelistas cercam o Filho do Homem nalguns icones”; (0s

monstros como) “o sal do desejo, 0 pez da nostalgia, 0 mercdrio do movimento, o enxofre da

melancolia.”; (as estrelas como) “um sol”; “S&do as Pléiades, da constelacdo do Touro,”;

“aquele Sete-Estrelo”. E a caracterizacdo da figura que o narrador vé como uma representacdo

sua, com topoi de pessoa: “uma figura nua”; “meu duplo”; “vem em siléncio, cal¢cando luvas

compridas, usando na cabeca a mitra dos dignitarios e principes.”; “Esta rodeado” e “Péra

diante de mim”.

Os topoi que auxiliam na construcéo ekphrasica desta imagem verbal sdo apresentados
de forma breve, por causa da peculiaridade da fragmentacdo e do modo eliptico da lembranca
e da memorizacdo do sonho que sua naturalidade reserva, porém com uma grande carga
significativa, pois além de ser o desfecho da obra, com a descri¢do narrativa fechando a
historia, remete a todo o universo que nos outros capitulos foi delineado e que, neste ultimo, é
representado pelas figuras e simbolos que circundavam a invencdo narrativa e a historia

memoralistica de Sebastido.

Um exemplo muito forte disso € a presenca da espada — grossa e apoiada na rocha - e

da mitra — usada pelos principes e dignitarios -, simbolos da realeza, que sugerem a questao
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que tomou conta de toda a digressdo narrativa do narrador sobre sua semelhanca com o Rei

homonimo.

Esses processos ekphrasicos sdo conquistados a partir do modo como a descricao é
feita, ou seja, a forma como o duplo do narrador é analisado por ele mesmo, numa
correspondéncia interpessoal com as figuras que estdo nas imagens — ndo-verbal e verbal. A
descricdo desta figura € realizada como uma prosopografia (HANSEN, 2006), pela
caracterizagdo da figura humana presente na imagem “[...] aparece-me de noite uma figura
nua que podia ser meu duplo [..]” (Ibidem, grifo nosso), através da apresentacdo dos
elementos que constituem a imagem que o narrador tem de si, ou seja, daquele Sebastido que
voltou ha pouco da Franga, que estd a procura de sua identidade e que, para tanto, resolve

contar sua trajetoria de vida.

A correspondéncia é também evidenciada a partir da imagem que as demais
personagens da trama tinham dele, tais como a avd Catarina, o Sr. Alcides, o professor Gago
de Carvalho, e das semelhancas e dos elementos recorrentes na pintura de Cristovao de
Morais do Rei, reparados e comparados por Helena. Estas parecencas transformam o narrador
naquele Sebastido visto como O Desejado, tal como a descricdo ekphrésica pode ressaltar:
“[...] calcando luvas compridas, usando na cabeca a mitra dos dignitarios e principes.”

(Ibidem).

E ainda junto a descricio de seu duplo que Sebastido insere os demais objetos (ou
criaturas) presentes na imagem, através da descricdo como uma pragmatografia (HANSEN,
2006), “[...] apdia numa rocha a grossa espada, de punho escamoso terminado em boca de

drago”; “Estd rodeado por quatro monstruosos animais”; “[...] sete estrelas giram a minha

volta” (Ibidem, grifo nosso). Essas descrices sdo uma espécie de auxiliares para
compreensdo do trajeto historico-mitico da narrativa e da construcdo desta, pois sua fonte e

contetido imagético funcionam como uma forma de mote para a reflexdo sobre a trajetdria do
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narrador, inserido no contexto de seu povo, e que resulta na conquista de sua escrita, e da

imagem verbal que ela pretende.

A imagem verbal composta pelo narrador através dessas descricdes leva a
compreender o uso da imagem dentro deste capitulo, principalmente no tocante a informacao
sobre a procedéncia da imagem n&o-verbal, que ele mesmo observa como sendo “[...] desenho
do meu amigo que todos 0s meses me traz novos esbocos, [...]”. Tal observacéo justificaria as
intersecces da imagem e da palavra no percurso narrativo e de suas ocorréncias sistematicas
em cada capitulo da obra, bem como a concretizacdo da imagem de Sebastido, até entdo
difusa e somente comparativa a do Rei homénimo. A imagem de Sebastido esta, ainda,
envolvida em meio a outras informagdes (descri¢cbes) na narrativa, tal como sua aparéncia
agradavel, correspondente a da imagem do Capitulo VII, aspectos que encantavam as sécias

da SUCH:

[...] eu era a pessoa mais preparada para o que de mim se requeria. (Idem,
p.114);

[...] obrigando-me a manter a melhor forma fisica, a ginasticar os musculos
dorsais com cinquenta flexdes todas as noites [...] a ndo me permitir nem um
grama de gordura na barriga [...] (Ibidem, p.117).

Fica claro, que somente no Capitulo sete, e ultimo, é que o autor formulou a imagem
de seu Sebastido, o conquistador de mulheres, ndo s6 dando énfase ao modo de estruturar sua
linearidade narrativa, com a historia iniciada com o nascimento do protagonista, mas também
com o reconhecimento e com a (re)construcdo, e até mesmo descoberta, daquilo que deseja o
narrador ao iniciar a escrita, ou seja, 0 desejo de Sebastido de reconhecer-se através do

desenrolar da trama de sua vida, sua trajetoria, para com isso poder identificar-se como

individuo, distinto da imagem concretizada por muitos de ser ele a reencarnacdo do Rei.



165

De qualquer forma, a imagem, onirica ou real, € interpretada no texto a partir daquilo
de mais peculiar que seu narrador vé de aproximagdao com sua propria figura, transpassada
também pela aproximacdo com a real figura de D. Sebastido, por causa das interpretaces que
0 processo ekphrasico, ao transpor em palavras tal imagem, d& ao texto por meio das
intertextualidades e referéncias extratextuais — mesmo do texto pictorico — que o narrador

inventa.

Assim, 0 que ndo esta dito na narratividade da imagem, a sua ekphrasis preenche de
sentido, pois tais lacunas fazem parte do préprio processo de composi¢do de uma imagem.
Verbalmente, e pela prépria estruturacdo da narrativa, Sebastido, interpretando-a, d& ao seu
texto as informacbes que completam e ddo corpo a narrativa, baseada na reflexdo sobre o

dado historico referente a D. Sebastido.

Entretanto, por ser confundido com um sonho, mais uma vez ocorrem as lacunas ou 0s
elementos elipticos que da imagem ndo sdo referenciados na descri¢do, como por exemplo, no
suposto balde onde estd um dos monstros que o “protege” e a bandeira que esta atras da figura
entendida como Sebastido. Muito mais que lacunas, por ser tratar de uma descricdo mais
pormenorizada de um sonho, a exemplo dos demais sonhos que ja apareceram na obra, 0s
elementos deixam algo de muito simbdlico em suas aparicdes, principalmente nesta imagem,

que é revelada numa descri¢do que fecha o Capitulo VII e também a obra.

Assim, a narratividade circular do romance, tal como demonstra Simdes (1998) em sua
analise sobre os caminhos constituintes da obra, pressupde que o entendimento desta imagem
depende da apreensdo de toda a trama evocada pelo narrador-protagonista desde seu

nascimento.

E, ainda, por causa deste preenchimento interpretativo, ao “ler” tal capitulo e, mais
especificamente, tal trecho, nota-se que a narrativa constri-se sobre todo um campo

enigmatico e mitoldgico, em torno do sebastianismo e da relagdo irdnica e parddica com seu
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protagonista, mas que necessita ser reconstruida e, portanto, ressignificada pela leitura e

observacgdo que é necessario fazer da imagem que abre tal capitulo.

Sua estratégia enunciativa destaca-se por trabalhar com a imagem, que surge em meio
a narrativa de forma fluente, deixando, as vezes, em muitos leitores, a auséncia de percepc¢ao
de que se trata de um texto ndo-verbal anterior, pela sua verbalizacdo, pela sua dinamica, que

parte, inclusive, do texto ndo-verbal e de sua prépria narratividade.

Outra peculiaridade enunciativa é a presenca autoral, diluida, neste Gltimo capitulo,
através das digressdes que vdo remeter a maturidade do narrador-protagonista Sebastido ao
falar de si e de sua condicdo pessoal na estadia na ermida, e da forma estratégica de fechar a
trama com a descri¢cdo da Ultima imagem, a qual refere-se exatamente a imagem que foi
constituida do protagonista por ele mesmo. E esta condicdo de narrativa circular e de
fechamento da obra com a composi¢do da imagem mais importante da obra, a do narrador-
protagonista, que marca a intengdo codificadora de Almeida Faria que, com e através de sua

forma de compor, reflete sobre aquilo que informa.
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Dagquilo que se viu

O que eu pretendo é que as palavras deixem de significar semanticamente,
para representarem um complexo de imagens suscitadas a
consciéncia liminar pelas associa¢des sonoras que as
compdem.

Eu n&o quero ampliar a linguagem corrente da poesia;
quero destrui-la como significagéo, retirando-lhe o caracter
mitico-semantico, que € transferido para a sobreposicéo de
imagens (no sentido psiquico e nao estilistico),

compondo um sentido global,

em que o gesto imaginado valha mais que a sua mesma
designacao.

Jorge de Sena — Poesia Il

] |

Maério Botas
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Com seu vigor e rigor de artista literario cioso de que o contetdo de uma obra romanesca € a sua
forma — o mistério jamais esclarecido de uma dicgéo especifica — Almeida Faria nos ensina que uma
conquista, bélica ou sexual, é sempre, e inalteravelmente, uma derrota.

Lédo Ivo (Comentério da capa de O Conquistador)

Ja que tudo se iniciou pelo olhar, serd este novamente o revelador daquilo que, nas
diferentes partes deste texto, nos diferentes frames literarios, pode ser analisado de acordo
com as propostas desenvolvidas e com as teorias e questionamentos que lhes deram

sustentacdo e que, nestas consideracdes finais, compordo o frame total.

A intencdo deste trabalho focou primordialmente a analise das relagdes entre palavra e
imagem, literatura e pintura, dentro da estrutura e composi¢do do romance O Conquistador,
ou seja, como se poderia entender, no romance, a presenca de obras pictoricas do artista
Méario Botas, na capa e abrindo cada um dos sete capitulos da obra, incorporadas ao universo

diegético delineado pelo narrador-protagonista Sebastido Correia de Castro.

A narrativa incorpora tais imagens ndo-verbais por meio de diversas e diferenciadas
descricdes, através de uma composic¢éo hibrida, tanto ao compor imagens verbais daquilo que

foi representado nas imagens referentes, como na propria composi¢do da imagem do narrador.

As andlises das relacdes encontradas puderam ser feitas a partir do farto e classico
modo de utilizacdo descritiva de obras visuais, através da teoria e dos processos da ekphrasis,
definida, na moderna concepcdo artistica, como género literario — apesar de ser considerado
menor — e que contribui para que as relacbes entre ambas as artes, literaria e pictorica,

produzissem, em sua concretizacdo, a plurissignificacdo das suas formas representativas.

O percurso deste olhar iniciou-se na visdo do todo, da obra composta como uma
unidade organica e que, portanto, ndo deveria ser lida sendo desde a capa, com o olhar em
cada inicio de capitulo, em suas epigrafes, nas imagens e na a narrativa, cuja invencdo foi

pautada pela intertextualidade de todos estes elementos. A percepcdo de que cada texto
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presente na obra teria sua funcdo e intencionalidade marcadas levou a abrir questionamentos
sobre como esta teria sido configurada a narrativa e a partir de quais elementos contextuais

essa concepcao literaria foi erigida.

O olhar, a partir dai, foi dirigido as formas e modos representacionais praticados por
Almeida Faria, através de uma revisdo teorica sobre os modos de representacdo da literatura
portuguesa na época ditatorial, 0 que demonstrou que as formas estruturais utilizadas pelo
autor para compor o romance analisado inscrevem questionamentos sobre as praticas

representativas literarias, mostrando que estas sdo invengdes baseadas num processo historico.

Do entendimento dos modos representacionais marcados por esse devir historico é que
as obras escritas por Almeida Faria puderam ser lidas e compreendidas como um caminhar
intencional de producdo literaria, em que ha marcas formais que procuram desenvolver seus
temas a partir de questionamentos sobre a propria forma de composicdo. O olhar focado neste
caminhar percebe, na fortuna critica em torno da escrita de Almeida Faria, 0s
posicionamentos criticos sobre esta obra complexa e que rendeu muitas e valiosas leituras,
pois, também, re-afirmam a intencionalidade formal que orienta a producdo ficcional do

autor:

O dinamismo da linguagem sobrepfe-se ao simples testemunho politico.
Adolescéncia, Alentejo, Revolugdo, poderiam, a primeira vista, ser
considerados meros pretextos formais. Mas, de facto, ndo o sdo, pois ao
experimentalismo da forma corresponde um “experimentalismo” do
conteddo: [...]. (MACHADO, 1984, p.90-91).
Assim, partiu-se da revisdo dos modos formais que utiliza Almeida Faria para compor
seus romances, até alcancar a forma de O Conquistador, em que sdo evidenciadas as relacdes

entre palavra e imagem, que, moldadas como uma unidade organica, revelam as misturas que,

na contemporaneidade, sdo propostas como formas de escrita e de leitura.
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O olhar sobre O Conquistador, aqui proposto, acompanhou, principalmente, o
percurso literdrio de seu autor, ao evidenciar o modo de composi¢do e estruturacdo dos
romances de Almeida Faria, num caminho que vai da fragmentacdo pura a mistura de
linguagens, e que se volta a percepcéo e a leitura da obra em anélise como um todo.

Nesses romances o conteldo € trabalhado mesclado a forma de representacdo e
composicao, a partir da relacdo entre as partes que compdem o texto ficcional, ou seja, ocorre
relacionamento entre a escrita e as imagens de Botas na composi¢do da obra, o que revela
uma intencionalidade focada no ato comunicativo permeado por muitos signos, tal é
caracteristico da producéo artistica contemporanea.

Almeida Faria poderia apenas ter um projeto artistico de integrar forma e contetdo,
porém avanga na busca pelos significados que esta integracdo propde. Evolui sua forma de
dizer, integra novas vozes, mistura cddigos e linguagens, literatura e pintura, ndo somente
para dizer o ja-dito, mas para depositar no leitor sua possivel conquista, da escrita, da

liberdade, das muitas possibilidades de leitura.

O que se percebe é o que afirma Machado (1984) sobre Almeida Faria, pois para ele
este “volta-se decididamente para a renovagdo da narrativa” (p.17), daquela considerada ja
‘tradicional’, pois é identificada uma preocupacdo estética por parte do autor ao construir cada
romance seu. Assim, a analise de sua obra ajudou a compreender como foi que o autor, de
qualquer forma, deu continuidade a sua invencdo renovadora, com a incorporacdo de
questionamentos, formas diferenciadas de construgéo, tradicionalismos romanescos, 0 que 0
levou a uma producdo irdnica e subversiva de romance, ou seja, para alcancar o intuito
comunicacional, utilizou o tradicional com marcas contemporaneas, como é o caso de O

Conquistador.

O que foi possivel analisar, nesta dissertacdo, foram as descri¢des verbais das imagens

ndo-verbais, que formam imagens verbais, através do modo como foram utilizadas e qual a
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funcdo e sentido alcangados com cada re-invengdo (ou composicao) significativa das imagens
na narrativa, por meio da ekphrasis.

O olhar sobre este género deixou claro que, tal como um fendémeno artistico que se
revela intrinsecamente ligado a uma das possibilidades de aproximacéo e relacionamento
entre literatura e pintura, palavra e imagem, a ekphrasis é objeto de uma vasta investigacao
tedrica e critica, por causa de suas implicacdes limitrofes entre as artes irméas. O estudo de seu
percurso, suas particularidades de género, de suas modalidades, motes interpretacionais, ainda
que brevemente, revelou-se como um grande contribuidor tanto para a critica e anlise das
teorias da arte, como para avolumar e enriquecer as leituras de todos os textos, verbais e néo-
verbais, que corroboram para a plurissignificacdo das grandes obras artisticas.

Ao direcionar o olhar ao relacionamento entre os textos ndo-verbais de Méario Botas e
verbais de Almeida Faria (sem considerar as epigrafes) a ekphrasis revelou-se através de um
sujeito que se configura como narrador e que utiliza as imagens presentes na obra para
compor seu préprio imaginario dentro da narrativa, ou seja, 0 mesmo imaginario que esta nas
imagens ndo-verbais faz parte das imagens, e do restante, da narrativa verbal.

O processo ekphrasico revelou-se também através de uma certa arbitrariedade em
relacdo ao referente visual, que, ndo descrito totalmente e de uma sé vez, é mote, pretexto,
para a narracdo de toda a histdria, como forma de invencdo de um universo literario-
imaginario.

O carater mimético e representativo da ekphrasis na narrativa é acentuado pelo
processo inventivo de Almeida Faria ao produzir uma obra como expressdo a partir da
interpretacdo de outras obras, atraves da verbalizacdo descritiva dos elementos da imagem,
entrelacados e auxiliados pelo fio linear que o narrador inventa.

A ekphrasis, com seu procedimento lingiistico pautado na comunicagdo, na traducgéo,

na transcodificacdo das artes irmas, é trabalhada na narrativa como efeito final, a fim de
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registrar amplamente as possiveis imagens, verbais e ndo-verbais, independente da maior ou
menor referéncia que se faga a uma ou a outra arte, ou ainda no efeito de sobrepujar cada qual
em diferentes modos representacionais, o que indicaria sua funcionalidade e sua presenca

significativa dentro do campo ficcional.

O olhar sobre o texto de O Conquistador possibilitou a analise dos processos
ekphrésicos, ao focar o que de mais marcante havia no texto verbal referente aos ndo-verbais,
e ao dar relevo ao objeto artistico referente, através de sua leitura primeira, por parte do autor,
0 que possibilitou a interpretacdo e, posteriormente, sua traducdo ou transcodificagdo, num
processo de invencdo artistica de duplo sentido, praticado em todos os instantes da obra, em
que tanto o narrador como o leitor comp&em imagens a partir daquelas que ja estdo presentes

no texto, sejam elas verbais ou ndo-verbais.

A funcdo do objeto artistico nesse processo foi variada e inscreveu uma gama de
possibilidades investigativas. Essas variedades pautaram-se nos tipos de ekphrasis que o uso
da imagem pode suscitar, 0s seus subgéneros, as caracterizacfes - 0s topoi — e 0s principais
aspectos que da imagem né&o-verbal foram recuperados para a composi¢do da imagem verbal,
através das estratégias representativas e discursivas utilizadas por Almeida Faria ao compor

uma narrativa.

Este olhar procurou demonstrar o ato inventivo de Almeida Faria como privilegiado,
pois o autor trabalha com formas hibridas, diferenciadas e que investem o ele mesmo do papel
de leitor, ao propor em forma de narrativa e na voz de uma criativa e intrigante personagem, a

leitura das imagens de Mério Botas.

O trabalho de leitura por parte do autor demonstra sua peculiaridade estética e
apreciativa da obra de Mario Botas, com a atencdo para sua estreita relacdo com o autor,
caracterizando, assim, uma colaboracéo reciproca, ora com ilustragdes de Mario Botas para 0s

textos de Almeida Faria, ora com a formulacdo de textos de Almeida Faria para os catalogos
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das exposices de Mario Botas. Tal relacionamento possibilitou a construcdo por Almeida
Faria de uma comunicabilidade com as obras de Botas sob um olhar de “amigo”, do mesmo
modo que introduziu na narrativa 0 amigo pintor de Sebastido, 0 que resulta na proposta de
realizar tanto a sua personagem com a si mesmo uma leitura interpretativa e re-significativa

das obras dos amigos pintores.

E este mesmo ato construtivo que envolve o leitor da obra como um espectador, como
aquele que, para compreendé-la e interpretd-la deve I1é-la de acordo com a forma intencional
de invengdo proposta pelo autor. Este foca na narrativa a presenca das imagens de Botas em
forma de descricdes e ao, primeiramente, colocar-se no papel de leitor daqueles textos. Dessa
forma, novamente percebe-se que na forma de compor Almeida Faria questiona sua obra e
posiciona sua leitura e seu leitor diante do universo contemporaneo, o qual, para ser

entendido, deve preestabelecer a leitura de seu contexto e a forma desse significar.

O intencional papel do leitor diante da composi¢cdo de Almeida Faria é o de re-
construtor, de possibilitador da fruicdo artistica inerente na relacdo — ekphrésica - entre a
literatura e a pintura dentro da obra, através da decodificagdo da leitura primeira das imagens
realizada pelo autor. E a partir desta leitura, que o autor imp&e ao seu leitor, segundo, a
funcdo de juntar as partes fragmentadas da composicao, para que a leitura se possibilite como
uma forma plural de significacdo, atraves da unidade orgénica, estrategicamente marcada na

obra e na fungéo deste leitor.

E ainda na apresentacdo das descricdes que o autor leva em conta a competéncia de
leitor para decodificar as insercBes significativas na narrativa das referéncias miticas e da
retomada representativa das imagens. Almeida Faria compGem imagens outras que Sao
fortemente relevantes para o povo portugués, onde tudo trabalha como fonte de conservagéo
da cultura lusitana, inserida na contemporaneidade num processo degradativo, principalmente

de sua fase mitica.
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E desta forma que o leitor preenche de (mais) significados cada trecho da historia que
I&, conduzido pelo fio linear que o narrador propde, trabalhando na correspondéncia daquilo
que narra com aquilo que esta na imagem, através da visdo de uma moldura narrativa. Esta
moldura faz com que o leitor assuma o posto de espectador daquele processo de invengéo e
construcdo, em que ele mesmo tem uma perspectiva e visualiza os quadros literarios de que

sdo compostos a obra, formando os frames, contudo, literarios.

Assim, dentro da diacronia em que se insere a narrativa, a historia da vida, o percurso
pela busca da identidade e da conquista da escrita pelo narrador-protagonista Sebastido
Correia de Castro, sdo emoldurados os sete capitulos e entendidos como micronarrativas, pois
tratam de cada época especifica do percurso do narrador, em que cada uma delas faz parte de
um todo, ou seja, da trajetéria de vida de Sebastido, configurada a partir desta forma
fragmentada em quadros ou frames. Visualizar as micronarrativas - suas partes formadas pelas
epigrafes, pelas imagens e pelo trecho narrativo de cada capitulo, uma junta a outra -,
demonstra elementos recorrentes que, no contexto geral, na macronarrativa, séo significativos
para o entendimento da estratégia formal de Almeida Faria, ao criar estes frames literarios e

ao recorrer ao leitor como (re)formulador, ltimo, desses quadros.

Apesar dos muitos resultados apresentados a partir da verificacdo das relagdes entre
literatura e pintura na estrutura da obra pelo viés da ekphrasis, esta, por ter um vasto alcance
tedrico e discursivo, possibilita a analise aqui feita e ainda outros questionamentos criticos,

que demandam uma referéncia, mesmo que sucinta ou meramente expositiva.

O primeiro deles é sobre a emulacdo existente entre a valorizacdo da literatura em
detrimento da pintura e vice-versa, 0 que demarca um posicionamento de prevalecimento da
poesia em relacdo a pintura, apesar de ambas serem artes que, muitas vezes, coabitam o
mesmo espaco representacional. Tal emulacdo revela a ekphrasis, em sua longa tradicdo,

como um discurso marginalizado, por causa da transposi¢do que ocorre do ndo-verbal para o



175

verbal, como se houvesse um direcionamento de um status expressivo ja determinado para
outro, expressao nem sempre é equivalente do primeiro ato artistico e que moldaria um
caminhar da prépria linguagem verbal como um subproduto, “téxico” (SCOTT, 1991, p.06),

das imagens.

N&o se deve deixar de notar que a principal peculiaridade entre as artes e,
primeiramente, seu carater comunicacional, pois ambas sdo consideradas linguagens e,
portanto, precisam ser interpretadas, lidas, compreendidas. Para tanto, surge um segundo
carater inerente a ambas: sua predominancia imitativa, seja ela baseada na natureza ou nos
produtos da figurativizacdo de um real ou seja ela focada nos limites temporais ou espaciais,
impostos pelas tradi¢cOes de cada arte como se fosse parte da estruturacdo fixa de cada modo

de representacao.

A visdo de Guimardes (2003), ao tratar da relacdo entre as artes, é de que nas plasticas
prople-se que a mimese para aquela seria um conceito que partiria da representacao através
de modelos, na qual uma imagem seria resultado de outras anteriores, o que indicaria a idéia
de simbolo, ou de historia, por causa da passagem do modelo por uma filtragem interpretativa,
através de um olhar com perspectiva exterior. Tal modo de representacdo, portanto, suscitaria
uma ordenacao, um tempo que é intrinseco a compreensao e a leitura, ao dar a imagem, assim,

aspectos narrativos, discursivos. O ato de ver prolongar-se-ia no ato de narrar:

A imagem num quadro ou, até, o quadro considerado globalmente podem ser
conceptualizados tendo em vista uma nova e complementar figuragdo que o
espectador acabaria por captar ou interpretar. [...] Mas sabemos que 0s
nossos olhos ndo se limitam a reproduzir imagens. Neles as imagens
transformam-se, ganham virtualidades [...]. As imagens surgem, entdo, como
figuras. Figuras... A palavra aqui tem obviamente um duplo sentido. O da
imagem enquanto figuracdo da realidade e o da imagem enquanto aspecto
retérico, representando, assim, 0s aspectos de que no discurso se revestem as
diferentes formas de expressdo, nomeadamente a expressdo metaforica...
(GUIMARAES, 2003, p.34-35).
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Tal pensamento, sobre a narratividade que ha nas artes plasticas, surge da emulacdo
sobre a espacialidade inerente a esta e da temporalidade a literatura, numa acepg¢éo de que, do
mesmo modo que € possivel a construcdao espacial ou perspectiva de imagens pelo leitor de
uma linguagem verbal, “[...] também é possivel uma passagem do espacial, isto &, do visivel

para uma espécie de linearidade que seria a do discurso.” (GUIMARAES, 2003, p.34).

A ordem, estabelecida em qualquer texto, necessaria para que se possa realizar sua
leitura, é de carater temporal e ocorre também no dmbito das imagens. Desta forma, a leitura
de imagens é possivel pela sua intrinseca relacdo entre o espaco que lhe é caracteristico e 0
tempo, ordenadamente numa sequéncia de leitura, através das relagbes entre seus
componentes, simbolos. Sua leitura faz sentido enquanto uma histdria que se configura, por
causa do carater discursivo que esta implicito tanto na invencdo (através dos elementos
constituintes, da visdo sobre a biografia, contextualizacdo, etc.) como na interpretacdo do
espectador/leitor da espacialidade e da ordem temporal, pois atribuem valor significativo

aquela imagem.

Tal relacionamento, tanto pelo viés retérico como pictural, permite demonstrar uma
correlacdo estética, de comunicacdo e interpretacdo que remonta a tradicdo poética da
Antiglidade. Da mesma forma, o relacionamento procurado neste trabalho, entre a pintura e a
literatura, pautou-se ndo sé pelos limites temporal e espacial entre as artes, mas também sobre
outro questionamento que Lessing, no século XVII, levantou sobre qual arte antecede a outra,
ou qual estaria ‘imitando’ a outra, como esclarece Gongalves em sua analise critica da obra de

Lessing:

Na busca pelos limites entre as artes, Lessing levanta a questdo sobre a
origem da estatua de Laokoon: seria a poesia de Virgilio que antecedera a
criacdo artistica de Rodes? Para Lessing, ambas teriam surgido de uma fonte
anterior, do poeta Pissandro, apesar de toda a obra deste poeta ter se perdido.
Entdo, Lessing se propde a analise das duas hipdteses: a de que os escultores
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copiaram Virgilio, e dai estabelece aspectos estéticos que divisam o universo
da poesia do das artes plasticas; ou a de que o poeta possa ter imitado os
escultores. (GONCALVES, 1994, p.45).

As muitas criticas ao que se refere as transposicGes de uma arte a outra demonstram
que h& um processo cultural e social por tras das reflexdes feitas sobre a ekphrasis, porque
mesmo com a decorrente e histdrica desvaloriza¢do da pintura em detrimento da literatura, a
ekphrasis tornou-se um género dentro da literatura, mudando o status da imagem em relacéo a

palavra, o que possibilitou uma atualizacdo sobre sua importancia, conforme afirma Scott:

[...] the possibility that images may have their own language, that they do
work on us in much different ways than words, and that their affect is
powerful and lasting in a way we have as yet failed fully to theorize.
(SCOTT, 1991, p.310%Y).

A ekphrasis, entendida como género literario e que é um modo de se trabalhar as
ténues diferencas temporais e espaciais das representacdes, aceita a temporalidade do discurso
verbal do mesmo modo que reconhece uma dindmica e uma peculiaridade retorica que ocorre

nas imagens que acompanham os textos.

Através de uma estrutura discursiva que tem um apelo as descri¢es ou as dimensdes
visuais, ou apenas pelo fato de ter referenciado o objeto artistico, a ekphrasis, em alguns
momentos, afirma uma superioridade da imagem em relacdo a palavra, com a intencao
marcada de demonstrar que as imagens ndo sdo meros objetos que estdo sendo vistos e
descritos. Esse posicionamento supera as tradicionais oposicdes entre literatura e pintura ao
dar voz as imagens, com o narrador trazendo-as para dentro do texto verbal e utilizando seus
recursos para variar e multiplicar tanto o universo diegético que se traca, como a gama de

significacOes e de leituras para a obra.

51 «[...] a possibilidade de que as imagens possam ter sua prépria linguagem, de que elas possam trabalhar sobre

nos de muitas e diferentes maneiras através das palavras, e que seus efeitos sdo poderosos e alastram um
caminho que nés temos totalmente falhado em teorizar.” (1991, p.310, traducéo nossa).
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Sempre houve discussdes sobre os limites entre as artes, sobre a preponderancia de
uma sobre a outra, porém um fato deve ser analisado: em cada época, em cada estilo ou
estética artistica, ha uma proposta e uma intencdo, mesmo que esta nao seja levada em conta
nas relacOes entre palavras e imagens, pois muitas vezes testar seus limites, que se completam

ou se chocam, € exatamente aquilo que a proposta pretende.

No caso da arte da contemporaneidade e da obra aqui em andlise, sem cair numa
malha fina de elucubragfes, ha a mistura latente de estilos, fontes, linguagens, codigos, ou
seja, € uma arte voltada para o multiplo, para a expressividade tal como o homem conduz o
mundo ao seu redor. Desta forma, torna-se ténue propor uma aproximacao entre as artes com
limites, pois se pode observar que antes de limitar, as artes tendem a aproximarem-se em
busca de uma estrutura completa, de um caminho de completude entre ambas, de

plurissignificagao.

Seja como for, a literatura e a pintura, mesmo que contrariamente, caminham juntas e,
na contemporaneidade, observa-se o carater dependente entre ambas, porém uma dependéncia
de absorvigdo de contetidos com a intencdo de gerar leituras fecundas de seus universos, como
num todo, onde elas se completam, num jogo infinito de interpretacGes e de re-significacdes,

tal como a leitura da ekphrasis na narrativa de O Conquistador demonstrou.

O segundo questionamento que surge dentro das prerrogativas e das analises feitas por
alguns tedricos da ekphrasis é sobre a coexisténcia, dentro da obra em questdo, das imagens e
do texto verbal, pois o texto ekphrasico ndo deveria vir acompanhado das imagens referentes,
porque, justamente, seria o texto verbal que faria a imagem, ou seja, que atuaria por

ekphrasis.

O primeiro tedrico que aponta a questdo foi W. J. Mitchell, em seu texto de 1994, no
qual diz que, para que se reconheca um género como ekphrésico, as imagens ou 0s objetos

referentes que séo descritos ndo devem acompanhar, ou serem vistos, junto ao texto verbal,
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pois para ele “[...] the ekphrastic encounter in language is purely figurative.” (MITCHELL,

1994, p.158).

Em sua opinido, se o0s objetos descritos fossem vistos junto a descrigdo verbal, tratar-
se-ia de um texto (no caso da poesia) “[...] concrete or shaped [...]” (MITCHELL, 1994, p.
158%). Tal visdo reflete que o texto literario deixaria de pertencer ao género da ekphrasis,
pois, neste caso, a representacao verbal significaria por si s@, apenas com alusdo ao referente
como um mediador que traduz o mutismo daquela imagem, sem que ele, na verdade, participe

do processo de leitura do texto verbal.

Ainda para Mitchell (1994), a linguagem detém algo de “magico”, que é configurado e
tem o poder de por diante do seu leitor/espectador, por meio da enargeia e das palavras, por
exemplo, a imagem referente. Sua visdo também reflete o poder do signo linglistico, que tem

em si uma potencialidade que contribui para a vivacidade descritiva.

Jodo Adolfo Hansen (2006) € outro critico que aborda a mesma questao por um outro
olhar, mais incisivamente retorico, com aplicacdo dos conceitos de verossimilhanca,

argumentos fundados em experiéncias elocutivas, etc.:

[...] a ekphrasis compete com a pintura ndo porque reproduza plasticamente,
como pintura, algo que o autor tenha visto na natureza ou numa obra de arte
efetiva, mas porque mimetiza os modos técnicos, mimeticamente regrados,
do “ver” da pintura, segundo o verossimil e o decoro do seu discurso. (2006,
p.98-99).

Dessa forma, Hansen atenta para o fato das imagens ndo preexistirem ao ato
enunciador, pois a construcdo do texto ekphrasico, ou seja, a invencdo enunciativa/discursiva

de seu orador ou escritor constroi-se ou traz ao olho/ouvido de seu interlocutor a imagem que

52 4[] 0 encontro ekphrésico na linguagem é puramente figurativo.” (p.158, traducéo nossa).
%3 “formatada e concreta” (p.158, traducdo nossa).
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Se comp(")e, OuU evoca, sem que para tanto essa tenha gue estar presente para ser presente

durante a leitura do texto ekphrasico.

Uma outra visdo sobre a presenca ou ndo das imagens no processo construtivo da
ekphrasis pode ser vista nas palavras de Fontes Filho (2006), que, em suas analises sobre a
ekphrasis na obra A Idade Viril, de Michel Leiris**, reflete sobre a diferenca que hé entre o
texto ekphrasico produzido e as imagens referentes, pois estas passariam pelo crivo
interpretativo do autor, surgindo, entdo, a questdo sobre a necessidade de ter ou néo as tais

imagens junto ao texto verbal:

Cumpre convir que a écfrase, tendo por funcdo “deixar ver” um objeto
ausente através do texto escrito, prescinde de qualquer acompanhamento
ilustrativo. Ela é ja illustratio, no sentido em que é figura de representacdo
com imagem na escrita. (2006, p.135, em nota, grifo nosso).

Assim, a posicdo sobre a presenca ou ndo da imagem junto ao texto verbal pressuporia
um carater editorial, como uma forma ilustrativa do editor, daquele que arranja a obra para ser
impressa, e ndo como um carater ou uma intencdo codificadora da construgdo da obra pelo

seu autor.

O que dessas criticas se conclui € que ora a palavra é valorizada em detrimento da
pintura, demonstrando o poder linglistico, sua traducdo da imagem - discutida nesta
dissertacdo -, e ora a imagem € apenas referente evocativo, que serd mimetizado por uma
representacdo maior, e que esta mesma representacdo, a ekphrasis, é que substitui a imagem
visual, ao compor uma verbal. Dessa forma, as imagens de Mario Botas que estdo presentes

na narrativa de Almeida Faria tornar-se-iam ndo mais parte da configuracdo da obra, pois

* LEIRIS, Michel. A idade viril. Precedido por Da literatura como Tauromaquia. Trad. Paulo Neves. Sdo
Paulo: Cosac & Naif, 2003.
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seriam vistas como um excedente linglistico, sem terem uma fungdo exata dentro dos

sentidos do texto.

Na verdade, durante toda a analise feita da ekphrasis como forma de composicao
estrutural do romance O Conquistador, percebe-se que, em nenhum momento, 0 autor ou 0
narrador refere-se a forma de estrutura praticada por ele(s) ao compor o romance com as
imagens de Mario Botas abrindo a obra e seus sete capitulos. No entanto, no Gltimo capitulo,
estrategicamente, o narrador aponta uma dica sobre o0 universo imaginario que compde 0s
quadros de sua vida descritos, pois faz referéncia as pinturas do amigo médico, com quem

partilhava intencGes e imaginario:

Ao entrarmos no apartamento que ele [0 amigo médico] partilhava com um
etéreo galgo, as suas aguarelas as centenas, encostadas a todas as paredes e
cantos da casa, deixaram-me sem respiragdo por uns momentos. Por ali
deambulava uma fauna irdnica e feroz, parente ou aderente da que sai dos
meus sonhos. Fiquei siderado diante daquele bestiario de seres mais ou
menos humanos, daquela irrisdo e zombaria de todas as formas de vida,
terrestre ou celeste, animal ou animica. (FARIA, 1993, p.128, grifos e
italicos nossos).

E a referéncia ainda continua durante o Gltimo paragrafo da narrativa, descri¢do da
Gltima imagem da obra, em que o narrador Sebastido admite ndo saber se as imagens descritas
seriam sonhos seus ou o reflexo das obras pictoricas que recebia desse amigo pintor: “Seja
sonho meu ou desenho do meu amigo que todos 0s meses me traz novos esbocos [...]” (Idem,

p.130).

Por estas evidéncias, ndo se pode negar que, estruturalmente, a obra O Conquistador
mostra-se, em suas diferentes edicdes®, como uma composicdo realizada a partir da

integracdo entre as obras pictdricas que a compBem e das inegaveis demonstraces de uma

% As edicBes em lingua portuguesa, de 1990, em Portugal e de 1993, no Brasil.



182

intencdo codificadora por parte do autor, como uma forma sua de construcéo, tal como a

andlise ekphrasica deste trabalho pdde demonstrar.

Assim, como se trata de um romance, uma obra construida para pertencer a literatura,
fica evidente que o texto que esta como excedente na obra seria 0 ndo-verbal, ou visual, pois
este, apesar de amarrado as tramas textuais verbais, pode ser deslocado da composicao
literaria sem que esta venha a perder seu sentido enquanto texto literario, composto com todas

as peculiaridades que seu género impde.

Entretanto, o olhar sobre a obra, de acordo com uma leitura pautada na visualizacéo
desta como um todo, uma unidade orgénica composta a partir de uma forma literaria
fragmentada, que sugere a compreensao das misturas de linguagens, de cédigos e das malhas
intertextuais que séo evidentes nas obras contemporaneas, ndo péde deixar de atentar para o
fato de que o autor ndo apenas ilustrou sua narrativa com imagens do amigo pintor, mas
também procurou, com essa forma de estruturar sua narrativa, inserir questionamentos sobre
as formas de invencdo literaria com que trabalha, o que ndo permiti que a leitura de sua obra

seja vista como ocasional e sem suas recorrentes marcas intencionais.

Entdo, se a presenca das imagens norteia a evidéncia de uma intencao codificadora por
parte do autor, qual seria a fungdo das imagens que estdo na obra, pois estas constroem, como
pdde esta andlise demonstrar, um caminho evolutivo por parte da invencéo literaria do autor e
que € visto sob a teoria e 0s processos da ekphrasis? Se as imagens sdo 0s excedentes na
construcdo da obra, como poder-se-ia defini-las? A estes novos questionamentos vem a
compreensdo dos processos de composicdo contemporaneos ajudar, através de dois conceitos

que implicam a presenca de excedentes, porém cada qual com uma peculiaridade diferente.

O primeiro, visto em oposicdo ao segundo, é a nocdo elaborada por Derrida de

complemento, de se acrescentar algo - uma informacdo, uma idéia, um simbolo, uma
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ilustracdo, etc - a um objeto ja “[...] pleno, original e presente [...].” (SANTIAGO, 1976,

p.14), pronto do ponto de vista da obra completa, terminada e que estaria sendo lida.

A idéia de complemento, vista a luz das teorias p6s-modernas, € entendida como uma
auséncia que deve ser preenchida, como um acréscimo a algo pronto, ou “[...] o inteligivel que
se acrescentava ao sensivel, um complementando o outro.” (SANTIAGO, 1976, p.13) e que é
postulada a partir das analises feitas nas organizagdes estruturais do objeto analisado, ou seja,
de sua completude, o que seria, entdo, algo também completo que viria a ter o papel de

simulacro daquilo que vem acompanhar, dando inclusive, énfase para aquilo a que se refere.

Dessa forma, e pelos questionamentos levantados a partir da critica da ekphrasis,
considerar as imagens de Mario Botas com um complemento da narrativa subverteria a
propria nocdo do género ekphrasico, constituido assim por muitos poetas e teéricos, ao
praticarem a transcodificacdo e a traducdo de obras pictoricas em descri¢des interpretativas,
ou em obras literarias, o que acarretaria numa desvalorizacdo de tais composi¢des como se

fossem formas de “apenas” redizer o ja-dito, com outra linguagem.

O complemento de um texto ekphrasico seria, de certa forma, descartavel, uma vez
que somente para completar trabalham as ilustracdes, como forma contraria ao processo
ekphrésico, que parte de uma linguagem muda para dar voz, a partir de uma interpretacéo, da
memoria, de estratégias enunciativas especificas, enfim, da percepcdo sensivel e artistica, a
outra representagédo, e ndo somente para dar vida visual aquilo que se narra, tal como mera

imitacdo daquilo que ja se tem representado.
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Ao contrério de complemento, a idéia de suplemento®, tal como uma forma néo tdo
simples de entender o acompanhamento das imagens referentes junto ao texto ekphrésico,

parece poder ajudar na abordagem das questbes levantadas pelos teéricos acima referidos.

A nocdo de desconstrucdo proposta por Derrida é que pbe fim ao pensamento
dicotdbmico que se encontra nas identidades representativas e que ajuda na compreensdo da
I6gica do suplemento dentro dos discursos: “O suplemento pde fim as oposi¢fes simples do
positivo e do negativo, do dentro e do fora, do mesmo e do outro, da esséncia e da aparéncia,

da presenca e da auséncia.” (SANTIAGO, 1976, p.90).

E através da pratica dialética que Derrida (1997) vé, a luz das ideologias de Platéo,
uma forma inclusiva e exclusiva trabalhando no dmbito da compreensdo da arte, com o
pressuposto de conhecer para reconhecer, 0s jogos, as representagdes, com um sistema em
que tudo é interligado pela presenca ou ndo-presenca do ente analisado, de sua verdade e ndo-
verdade, ao marcar diferencas, que funcionam com uma estrutura de supléncia, como uma
forma de substituicdo — da presenca do ente — através de suplementos. “A ndo-presenca é a
presenca.” (DERRIDA, 1997, p.121). Portanto, para tudo tanto ha a possibilidade quanto a

impossibilidade, que sdo condic¢des, a0 mesmo tempo, para que algo possa ser (verdade).

A visdo de suplemento perpassa ainda a nocao platdnica de repeticdo, em que algo sé
pode ser se for possivel sua duplicacdo: “Ele [0 ente-presente] aparece, na sua esséncia, como
a possibilidade de sua propria duplicacdo.” (DERRIDA, 1997, p.122); portanto, sé ha o
modelo se houver a possibilidade da cdpia do modelo: “Ele s6 é o que ele é, idéntico e
idéntico a si, Unico, acrescentando-se a possibilidade de ser repetido como tal. E sua

identidade se escava com este acréscimo, se furta no suplemento que a apresenta.” (Idem). Ou

% Esta-se longe de querer, nestas breves consideracdes finais, definir e esgotar um tema téo proficuo como a
questdo do suplemento na literatura, bem como as outras questdes da pos-modernidade que caminham junto a
essa; 0 que vale ressaltar, aqui, é a diferenca entre as imagens serem ou ndo complemento e/ou suplemento,
tratada sob o crivo filoséfico e filoldgico dos estudos literarios contemporaneos, a fim de tentar suprir a lacuna
que a questdo levanta sobre o relacionamento entre as imagens e as palavras dentro da narrativa de O
Conquistador.
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seja, é somente enquanto produto de mimeses que ocorre a identidade da representacdo, e sO
ha representacdo no sentido final com o acréscimo da repeticdo, através da forma do
suplemento, que tem a funcdo de ser a copia do modelo. Assim, o suplemento é repeticdo,
para marcar as diferengas e contradi¢es (dialéticas) que fazem com que um discurso — ou

uma escritura — seja.

O suplemento, entdo, seria a variedade de fendmenos que compreendem a nao-
presenca dentro da propria presenca, tal como um “excesso irredutivel” (Ibidem, p.122), que
ali estd como parte daquele ente, mesmo que contrariamente, em sua presenca negativizada.
Algo que so é a partir daquilo que carrega em si. O suplemento, assim, mesmo sendo uma
parte reversivel do todo, por conter em si 0 sim e o ndo daquele ser, faz parte de sua

completude e é também em si o proprio discurso, a propria escritura.

Suplemento ndo é substituicdo de algo presente no texto — ou ndo presente -, mas sim
um acréscimo ao discurso, como uma forma de dizer o dito, o ndo-dito e aquilo que est& para

ser dito (pelo leitor, por exemplo): “O suplemento é uma adi¢do, um significante disponivel

que se acrescenta para substituir e suprir uma falta do lado do significado e fornecer 0 excesso

de que é preciso.” (SANTIAGO, 1976, p.88, grifos nossos).

Assim, na compreensao tanto da estruturagéo da narrativa, como da significacdo pelos
processos que essa é operada, pode-se perceber que as imagens, dentro da composi¢do de
Almeida Faria, significam por trabalharem em mé&o dupla de sentido, quando trazem mais
significados ao texto verbal da narrativa, que ja os tem, e significando (ou ressignificando),
novamente, ao fazerem este mesmo gesto — suplementar. E isso é percebido através da
pluralidade de signos, codigos e linguagens que compdem a obra, o que forma a nocao hibrida
de representabilidade que se tem na contemporaneidade e que € uma marca intencional do

autor.
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Apesar de serem consideradas como excedentes linguisticos, com formas que podem
ser até descartadas do texto sem que este perca sua legibilidade, as imagens de Méario Botas
dentro da narrativa d"O Conquistador comunicam-se dentro do texto, num jogo semantico de
ampliacdo daquilo que esté descrito na narrativa, através da intertextualidade que se permitiu
ser observada pelas formas ekphrasicas encontradas, e que gera a propria verbalizacdo que se
tem das imagens por parte das palavras e a narrativizacdo que dos quadros descritos pode ser

destacada na analise.

As imagens de Botas, entdo, vistas como suplementos da narrativa de Faria, trabalham
no sentido de ampliar as significacbes do texto verbal, como por exemplo, ao observar o
bestidrio presente na narrativa e que se encontra diluido, da mesma forma, dentro da
configuragdo dos quadros das imagens, com os motivos associados a esse bestiario dando
outros significados ao que a historia traz, ao denotar a propria organizagdo da narrativa, que é
permeada pelos simbolos construidos por Méario Botas e que sdo figurativizados e transcritos

dentro do imaginério do autor.

As obras de Botas trabalham exatamente como um excesso significativo, pois, ao
serem descritas pelo narrador, tal como a andlise de cada capitulo demonstrou, dao énfase ao
processo inventor do autor, quando traduz e interpreta os elementos daguelas em meio aos
acontecimentos diegéticos. Estes acontecimentos sdo revistos e ampliados semanticamente e
visualmente na medida em que sdo comparados aos quadros desenhados, pois trazem em si

outros elementos constituidores do imaginario que se quer alcancar.

E por meio dessas amplificacdes significativas, por meio da funcio suplementar das
imagens que a fragmentac&o literéria é vista como estrutura narrativa, pois, ao ver as imagens
e ler a narrativa, e vice-versa, as micronarrativas que a perfazem tomam corpo diante da
estruturacdo e passam a constituir os frames literarios, que o processo de memorizacao

ekphrésico constroi, através dos quais a propria estrutura da narrativa depende -
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semanticamente — da presenca das imagens para que possa Ser vista com um todo,

significativo e legivel.

A referencialidade deve ser considerada enquanto apropriacdo de elementos
representacionais e ndo somente como forma de constituigdo. No entanto, ao refletir sobre a
intencéo codificadora da contemporaneidade, e mais especificamente a de Almeida Faria, com
sua estrutura comunicadora pautada na configuracédo intertextual de sua(s) obra(s), percebe-se
que as imagens de Mério Botas ndo trabalham somente como referencialidades, pretextos para
a ekphrasis, pois, ao serem intencionalmente colocadas na obra, as imagens passam a ter a

funcdo de suplemento significativo da narrativa.

As imagens, enquanto linguagem, significam textualmente dentro de sua composi¢ao
estrutural pictural e, ainda, como forma tanto de referéncia como de concretizagdo da
invocacao que é feita através da ekphrasis, pela palavra. Esta ndo carrega consigo, dentro do
universo diegético delineado por Almeida Faria, todas as informag6es que fazem com que a
trama trate mitica e historicamente das tradicBes lusas, o que atribui as imagens uma
importancia muito grande na concretizacdo daquilo de que se trata na historia de Sebastido. A
ekphrasis, assim, tem um novo meio de significar, com a ajuda da suplementariedade das

imagens, conforme Mitchell (1994) comenta:

A verbal representation cannot represent — that is, make present — its object
in the same way a visual representation can. It may refer to an object,
describe it, invoke it, but it can never bring its visual presence before us in
the way pictures do. (MITCHELL, 1994, p.152°").

Dessa forma, sdo suplementares as imagens em relagdo ao texto verbal também porque

dao visualidade as imagens verbais que sdo construidas a partir das ndo-verbais, numa forma

*" “Uma representacao verbal ndo pode re(a)presentar — isto &, fazer presente — o seu objeto da mesma forma que
uma representacdo visual pode. Esta tera que se referir a um objeto, descrevé-lo, invoca-lo, mas nunca trazer sua
presenca visual a nossa frente da mesma forma que uma pintura.” (MITCHELL, 1994, p.152, traducdo nossa).
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circular e total de concepcdo da obra, pois através da linguagem figural, pictorica das imagens

poderé o leitor conceber — e concretizar — as imagens que o texto da narrativa lhe traz.

Deve-se ressaltar que s@o esses apenas apontamentos sobre as questdes levantadas,
que, como se viu, podem ser abordadas ainda mais profundamente. Mesmo assim, uma forte
marca transgressora se alastra, por parte do autor, da obra que escreve e das consideracfes

aqui feitas, sem, contudo, a nenhum dado definitivo chegar.

O olhar deste trabalho finalmente revela que as consideracdes feitas aqui ajudaram na
proposicdo da leitura que se tentou desenvolver, a partir da revisdo dos modos formais que
utiliza Almeida Faria para compor seus romances, até alcancar a forma de O Conquistador,
romance que revelou as relagdes entre palavra e imagem - pela ekphrasis - que, moldadas
como uma unidade organica, demonstram as misturas que podem ser consideradas marcas da

contemporaneidade.

A andlise deste trabalho deu énfase a palavra, que, tomada em um sentido primeiro,
evocou, com uma certa aura de efusdo lirica, a concordancia possivel entre literatura e pintura,
nas formas de celebracdo e aprovacgéo, a exaltacdo de uma adesdo e de uma admiragéo: ou
seja, um estado de éxtase e de maravilhamento da e pela invencdo artistica, 0 que se

assemelha a um estado de graga e reveréncia encontrado num texto total.

E, se tudo comeca pelo olhar, que neste momento detenha-se esse olhar, a fim de nédo
propor a leitura desta obra de arte totalmente, para que seus significados possam ser ainda re-
significados, em uma outra compreensdo, em uma outra forma de ler, a partir de um outro

olhar.
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(BOTAS, M., apud FARIA, Capa de A Paixao, in Trilogia Lusitania, 1982).

(BOTAS, M., apud FARIA, Capa de Cortes, in Trilogia Lusitana, 1982).
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(BOTAS, M., apud FARIA, Capa de Lusitania, in Trilogia Lusitania, 1982).

(Botas, M., apud FARIA, Capa da obra Cavaleiro Andante, 1987).
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(Fantin-Latour, “A Leitura”, apud FARIA, 1996, p.07).

(Fantin-Latour, “Natureza-morta”, apud FARIA, 1996, p.13).
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N4o é verdade.
Aw”agemné‘oacaéanum
Séosvijantcsacaéam
. mesmo estes podem prolongar-se em meméria, em lembranca,
em narrativa.
Quandaov@’antasescntounaarm‘adaprafaed&se:
“’Né’o/)émai’squever’;
sabia que ndo era assim.
Oﬁmdumaw’agaméapenasocomcgoabuha
fpreaso vcroquené‘ofbfwﬁsto, veroutra vez o que se w”t{jé,
vernafﬁmamoquesew’iana Verso, verabd”aoquese vil
de noite, comoso/ondeprimeiiamenteacﬁuvacaia, vera seara
verde, o fruto madiuro, apedaquemua'oudcluga:; a sombra
que aqui ndo estava.

Epeaso vdbraospamquc/bramdadas,paraosmpeﬁ;
eparatragarcamihltosnovosaoladoddc&
Eprea’isorecomegaravi’agem
Sempre.

Ovi’a’antcvo/la z

Uose Saramago, Viagem a Portugal).
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