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RESUMO:

Este artigo apresenta uma leitura do poema "Triptico ou Maria Helena, Arpad e a
Pintura”, que integra a obra //has, de Sophia de Mello Breyner Andresen, a partir do
recurso da écfrase, discutindo a possibilidade de ampliacdo da leitura da écfrase
enquanto um género literario fechado, ou como simples descrigdo, no poético, de um
objeto pictdrico. A fim de se compreender as relagdes que se estabelecem os efeitos
de sentidos produzidos, a leitura considerou aspectos estético-formais, imagens e
demais recursos expressivos, observando, nesse exercicio analitico, que o poema nao
apenas reproduz a tela que da elementos para a observacdo do eu poético, mas
elabora uma interpretacdo voltada a elementos nao exteriorizados na obra de arte,
revelando, portanto, ser possivel criar pela palavra uma nova dimensao em relacdo ao
plano que a pintura apresenta aos observadores.
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1 EM TORNO DO RECURSO DA ECFRASE

Conforme Garcia (2008, p. 96), durante os séculos XVIII e XIX, as discussdes com
relacdo a que género pertenciam os textos que apresentavam descri¢cdes de obras de
arte sdo desenvolvidas no ambito dos estudos de arte classica e bizantina. E nesse
contexto, mais especificamente a partir do século XIX, que se configura a nogdo de
écfrase moderna. Para Garcia (2008), junto a essa conceituacao, surge também a
invencdo de um género. Nesse sentido, a écfrase compreendida enquanto um género
literario especifico caracterizava-se sobretudo por versar sobre obras de arte de
diferentes espécies. Estendendo-se essa concepg¢ao até meados do século XX, embora
com varia¢des a depender do tedrico que a emprega, a écfrase se consolida enquanto
género literario cuja principal caracteristica é a descricido de obras de arte pictoricas®.

Nesse cenario, Mitchell (1994, p. 152, traducdo nossa) conceitua a écfrase
enquanto uma “representacdo verbal de uma representacdo visual®*”. Com base em
nocdes como a defendida pelo critico, e pela relagdo impreterivel com um
correspondente em outra arte, a écfrase é entendida como transposicao e/ou traducao.
Enquanto transposicdo, o conceito é entendido como um procedimento que transpde
uma arte para o texto literario; ou, por outro lado, enquanto traducao, opera o exercicio
em que se traduz em palavras uma imagem. Assim, tanto a transposi¢do quanto a
traducao seriam formas de representacdo de um objeto nao verbal no texto verbal.

Ainda que com varia¢des, a écfrase moderna, em linhas gerais, é entendida
como uma descricao de uma obra de arte pictural ja existente. Mantém-se, portanto,
o ideal da fidelidade, pois o texto seria considerado ecfrastico na medida em que a
obra de arte sobre a qual trata fosse reconhecida pelo leitor. A fidelidade, mais uma
vez, entra em questdo pelo fato de que o texto, ao transpor ou traduzir uma tela

especifica, deveria fazé-lo de modo que a obra pudesse ser reconhecida, de maneira a

2 Cabe ressaltar, conforme Pinheiro (2005, p. xiv), que, ao contrario dessa concep¢do moderna, a écfrase
estabelecida nos tratados de retérica consideravam qualquer tipo descricio como pertencente ao
procedimento.

3 Do original: “the verbal representation of visual representation”.



ser posta diante dos olhos daquele que |é o texto verbal. Hansen (2006, p. 87) comenta
que esse uso moderno praticamente apagou o significado técnico de écfrase enquanto
exposicao ou descricao generalizada de qualquer elemento do mundo natural, pois o
Unico objeto passivel de representacao verbal por meio da écfrase seria a pintura.

Ao ser entendida como género literario, ha dois vetores que contribuem para a
incorporacdo do objeto de arte na écfrase, a saber: a) “uma representagdo ndo-verbal,
por um texto”; b) “uma representacao verbal através de descricdes” (GARCIA, 2008, p.
98). A primeira designa uma declaracdo assumida com a representacdo de um objeto
de arte existente e recuperavel. Nesse vetor, a descricdo da-se de maneira mais
objetiva, ‘realista’, listando detalhes da maneira mais categdrica. A segunda apresenta
mais liberdade, da-se na insercao de ornamentos no exercicio da descricdo. Essa ultima
concepgcao gerou muitas criticas no ambito literario, uma vez que o principio da
fidelidade se revelaria em crise, por estar passivel de questionamento.

Segundo Garcia (2008, p. 98, grifos da autora), as criticas referiram-se a écfrase
‘ora como uma forma excessiva, errobnea 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”.
Assim, a écfrase enquanto género surge do entendimento de que essa possui uma
forma especifica de escrever, com aspectos que a determinam, considerando-se, por
exemplo, a referencialidade, a dimensao visual “e também como um modo de tratar as
palavras nos textos, ao engrandecer o status de arte” (GARCIA, 2008, p. 99-100).
Entende-se, ainda, sua aderéncia a um movimento contra a segregacao das artes,
entendendo tal separacao como uma visao ja ultrapassada. Nessa compreensao, a
poesia e a pintura revelam-se duas formas de representacdo da realidade que ao
mesmo tempo se assemelham e se contradizem, conforme afirma Pinheiro (2005, p.
xiii) ao retomar as palavras de Plutarco referindo-se a Simonides de Ceos, na medida
em que “a pintura € uma poesia silenciosa e poesia uma pintura que fala”.

Na relagdo mais tradicional em torno da referéncia e da representacao verbal de

pinturas em textos ecfrasticos, Agudelo (2011, p. 79, traducdo nossa) afirma que



O escritor ndo transcreve em palavras a obra plastica, o que se projeta é uma
inten¢do do texto escrito e ndo do visual. Trata-se da interpretacdo do texto
literario antes do visual, pois esse cumpre a fungdo de ser pretexto: deixa,
entdo, de ser visual ou plastico para ser linguistico, para ser feito de palavras®.

Vé-se nas palavras do autor que, como afirma Gomes (2015), nao se trata de
observar a écfrase enquanto pura e simples descricao. Os esforcos do texto ecfrastico
estdo alinhados a atitude de contemplagédo que revela a intengdo do texto verbal e que,
por sua vez, apresenta uma interpretacdo do objeto a que se refere. Essa nocao ja
expande a leitura da écfrase moderna como descricdo de obra de artes, seja como
transposicao seja como traducao, colocando em cena a possibilidade de a referéncia
as diferentes obras de arte comparecem sob a forma de interpretagao.

Nesse sentido, a fim de que se compreenda as relagdes que se estabelecem
entre poesia e pintura, lidas pela via da écfrase, sendo compreendida enquanto um
recurso que escapa a ideia de género literario fixo, propomos a leitura do poema
“Triptico ou Maria Helena, Arpad e a Pintura”, que integra a obra //has, de Sophia de

Mello Breyner Andresen, na secao seguinte.

2 TRIPTICO OU SOPHIA, A POESIA E A PINTURA

Triptico ou Maria Helena, Arpad e a Pintura

[
Eles ndo pintam o quadro: estdo dentro do quadro

I
Eles ndo pintam o quadro: julgam que estao dentro do quadro

1l
Eles sabem que ndo estdo dentro do quadro: pintam o quadro
1959

(ANDRESEN, 1990, p. 8).

4 Do original: “El escritor no transcribe en palabras la obra plastica, lo que se proyecta es una intencién
del texto escrito y no del visual. Se trata de la interpretacion del texto literario antes que del visual, pues
éste cumple la funcidén de ser pretexto: deja, entonces, de ser visual o plastico para ser lingUistico, para
estar hecho de palavras”.
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Destaquemos o titulo do poema, uma vez que Frias (2016, p. 38) indica que a
écfrase, por constituir-se enquanto uma representacgao verbal de uma representacao
visual, pode alargar-se e, além das referéncias no texto em si, incluir também como
ecfrasticos os paratextos, considerando-se titulos e legendas de quadros, por exemplo,
ou metatextos, como notas de critica de arte.

Genette (2009), quando se dedica ao estudo dos titulos, difere os titulos
tematicos dos remadticos. Quanto ao primeiro, diz respeito a titulos cujo tema da obra
é explicitado; ja no segundo, é disposta uma informagado genérica e mais ampla sobre
alguma faceta da obra, em grande maioria, quando trata de um aspecto formal ou do
género. No poema em analise, o titulo pode ser considerado rematico, em primeiro
momento, pois a primeira possibilidade para a qual se volta é indicada pela palavra
‘triptico’. Um triptico se configura como uma obra de arte ou uma representacao
elaborada em trés painéis. As duas partes laterais podem, em alguns casos, se fechar
sobre a central. Essa representacao artistica é caracteristica e muito recorrente na arte
bizantina e no Renascimento (LUCIE-SMITH, 1990). No poema, a poeta toma de
empréstimo o termo pictural, da teoria da arte; contudo, como veremos, ndo se trata
de uma relacao direta com algum triptico especifico, mas uma relacdo metaforica com
a sua organizagao composicional.

Por meio da aluséo, o titulo indica uma face formal do poema, de maneira
genérica, uma vez que o poema se organiza em trés estrofes, dai sua relacao, de certa
maneira, com a composi¢do de um triptico. Da mesma forma, o poema também indica,
no titulo, a partir da inser¢do da conjuncao alternativa ‘ou’ que opera como elemento
coesivo de disjuncao, informacdes que estao atreladas ao tema do poema, na medida
em que apresenta o nome dos artistas cuja vida é produtora de sentidos no todo da
leitura do poema. Por tal constituicao, como orienta Genette (2009), deve-se considerar
que o titulo é misto.

Agudelo (2011) corrobora essa discussao quando afirma ser o titulo o primeiro

indice de reconhecimento do texto ecfrastico. No poema de Sophia de Mello, a filiagdo



ao procedimento ecfrastico se da em trés dimensdes: primeiro, por fazer referéncia a
uma forma de arte pictural, o triptico; sequndo, ao apresentar nomes de pintores, de
modo que possam ser recuperados; e, por fim, ao mencionar de maneira direta a
pintura. Em relacdo a essas trés dimensdes, no que concerne a primeira, ha de inicio a
instauracdao de um enigma, pois ndo se sabe a respeito de que triptico se fala,
entendendo-se sua metaforizacado pela apresentagdo das outras duas dimensdes que
revelam o exercicio ecfrastico no poema.

Tomaremos esse poema como um poema pictorico, conforme trata Arrigucci Jr
(2000). Na leitura, observamos que a primeira relacdo que se estabelece constitui ja
uma das facetas da picturalidade no poema, uma vez que, como explica Louvel (2012,
p. 47), "o pictural seria o surgimento de uma referéncia as artes visuais em um texto
literario, sob formas mais ou menos explicitas, com valor de cita¢do, produzindo um
efeito de metapicturalidade textual”. Essas referéncias, segundo a estudiosa, podem se
apresentar por meio de alguns marcadores, como o uso de léxico técnico, referéncia a
géneros picturais, entre outros. No titulo do poema, temos, portanto, essa referéncia e
alusdo ao Iéxico técnico da arte pictorica.

No que concerne ao segundo movimento, a referéncia a artistas, neste caso a
pintores, marca uma relagdo direta. Assim, a leitura se orienta para o exercicio de
relagdo intertextual de nivel tematico, primeiramente. Em seguida, atrelado a esse
movimento e inclinado ja para o terceiro, a referenciacdo opera em nivel estético
quando indica a pintura como forma artistica, a partir da qual emanam outros
movimentos possiveis de serem relacionados, e que inserem o texto ecfrastico numa
situacao de dialogo.

O poema em analise apresenta também um fundo autobiografico, uma vez que
Sophia de Mello teve Maria Helena Vieira da Silva e Arpad Szenes como amigos muito
proximos. Vieira da Silva (1908-1992), como ficou conhecida, e Arpad Szenes (1897-
1985) formaram um casal muito reconhecido na pintura, sobretudo em Portugal e na

Franca. Ela, portuguesa naturalizada francesa; ele, também naturalizado francés, porém
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nascido na Hungria. Viveram entre 1940 e 1947 no Brasil, fugindo da ocupagao nazista
na Franga, onde viviam e tinham um atelié instalado, desde 1928 (LEITE, 1988).

Conduzidos pela metapicturalidade textual presente no poema, aproximamos
as imagens apresentadas pelo eu poético a um conjunto de telas pintadas por Arpad
Szenes. Destacamos o fato de nao ser possivel estabelecer de maneira direta leituras
de uma obra de arte especifica como objeto contemplado pelo eu poético, uma vez
que as imagens nao sao figurativas e, ainda, pelo fato de que o triptico de que se fala
no titulo do poema nao é recuperavel. Contudo, nosso exercicio de leitura aproximou
as imagens criadas no poema a tela de titulo Marie-Héléne (anterior a 1980), de Arpad
Szenes.

Entre 1930 e 1980, o artista pintou diversas obras que retravam cenas cotidianas
de Vieira da Silva pintando, tocando piano, brincando com gatos, entre outras. A esse
conjunto de obras deu o nome de Retratos de Vieira. Ha diversas obras que sdo muito
parecidas em termos de preceitos gerais, especificamente quanto a cenas de Vieira da

Silva pintando, como podemos ver nestes trés exemplos do conjunto mencionado:

Figura 1 - Arpad Szenes, Marie-Héléne VII, 1942. Oleo sobre tela, 116 x 89.
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Figura 3 - Arpad Szenes, Marie-Héléne, 1955. Tinta sobre papel, 27 x 20,7.
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Todas as trés obras seguem a mesma configuracao tematica, apresentando
figuras femininas que pintam. Marie-Hélene, de 1955, entretanto, apresenta-se sob
outra perspectiva, cuja posicao da mulher difere das demais, sendo retratada de frente,
pois é possivel observar a parte traseira de seu cavalete e ndo a tela que esta sendo
pintada, como em Marie-Hélene Vi, de 1942, e L'Atelier, Marie-Hélene, de 1944. Ainda
que todas essas de obras possam ser relacionadas ao poema pelo seu conteudo, uma
vez que temos em ambas uma figura feminina sendo retratada no momento em que
pinta e a autoria dessas obras é de Arpad, o que possibilitaria pensar na figura feminina
como sendo, possivelmente, Vieira da Silva, Arpad, o pintor, e a Pintura, que est4
duplamente presente nessa relacdao, uma vez que o artista pinta uma mulher que
também pinta. Ainda assim, propomos a leitura do poema relacionando-o com a

seguinte pintura que também integra a referida colegao:

Figura 4 - Arpad Szenes, Marie-Héléne, anterior a 1980. Litografia, 31 x 22,8.5

> Essa reproducdo e as trés anteriores foram extraidas do acervo digital do artista, disponibilizado pela
Fundacdo Museu Arpad Szenes - Vieira da Silva, sediado em Lisboa, Portugal. Disponivel em:
http://62.28.92.192/inweb/inicio.aspx?lang=PO&a=0&home=1. Acesso em: 16 jun. 2023.
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A escolha por apresentar ao mesmo tempo o poema e a tela ancora-se na
proposi¢do de Gomes (2015), que defende tal exercicio como uma leitura de encontro.
Ainda que diversos autores, como Frias (2016) e Nogueira (2009), concordem sobre a
independéncia do texto verbal enquanto peca ecfrastica em relacao ao objeto artistico
que é representado, para Gomes (2015, p. 112) o didlogo instaurado no encontro, no
momento da leitura, possibilita que sentidos implicitos no texto sejam “melhor
esclarecidos com o cotejo entre o texto verbal e o nao-verbal”. Isso ndo quer dizer que
os sentidos estejam condicionados ao objeto de arte pictural, e sim que os dois podem
ser agentes do processo de construcao de sentidos de maneira suplementar.

Vemos na tela que ha diferentes planos de observagdo. Em linhas gerais, é
possivel perceber trés dimensdes: no primeiro plano, uma mulher pinta um quadro; no
segundo plano, dentro desse quadro, um homem que também pinta; a Ultima pintura,
por sua vez, constituiria uma terceira dimensao dentro do plano pictural. Ocorre nessa
obra uma espécie de mise en abyme, uma vez que a obra engloba em seu interior
outra obra, em trés diferentes niveis. Nessa composicao de uma peca com trés planos
de observacao, vemos uma possibilidade de referéncia ao poema, no que diz respeito
a estrutura composta por estrofes e ao triptico, aludido metaforicamente no titulo do
poema.

Essa divisdo do poema em trés estrofes dialoga com o titulo do poema, tanto
por sua relacdo com a ideia de um triptico quanto aos trés nomes inseridos: Maria
Helena, Arpéd e a Pintura. Conforme orienta Gomes (2015), a ativacdo de objetos
artisticos pela imaginacao poética é similar a de uma exegese critica. Isso confere ao
discurso ecfrastico o que Diniz e Santos (2011, p. 155) denominaram por "analise
critica”.

Diniz e Santos (2011, p. 151) afirmam que textos que se ocupam de expedientes
de representacdo de objetos artisticos ndo verbais sdo construidos a partir de uma
estrutura ecfrastica. Para as estudiosas, compreender esse exercicio a partir de uma
nocao de estrutura significa que “a leitura da obra visual e do que esta relacionado a

ela (contexto histdrico, estilo artistico, biografia dos pintores, etc.) determina e, de certa
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forma, delineia a estrutura que o poema assumira”. Portanto, o estilo de linguagem do
poema pode indicar de formas variadas a relacao do texto verbal com um objeto
artistico ndo-verbal que precede a sua producdao e com o qual se relaciona sob uma
determinada estrutura ecfrastica.

Ao analisarem poemas ecfrasticos, as estudiosas (2011) apresentam cinco
possibilidades de estruturas: a) apropriacdo de estilo artistico; b) processo de criagdo;
c) andlise critica, d) narrativa, e) didlogo. A primeira categoria diz respeito ao
movimento do poeta de recorrer as caracteristicas especificas de um determinado
estilo artistico, por exemplo, quando o texto vai reproduzir o movimento de contraste
entre claro e escuro, que é associado ao estilo barroco de pintura. A categoria b
referem-se os poemas cuja estrutura descreve as etapas de criacao do objeto artistico
contemplado. Quanto a categoria ¢ o0 eu poético deve apresentar um discurso de
observacgao critica do trabalho do artista. J4 em @ o eu lirico ndo se preocupa em
descrever de maneira aproximativa o objeto, mas o toma como ponto de referéncia
para relembrar fatos biograficos, por exemplo, e recriar sua historia. A categoria ¢
dialogo, como o proprio nome diz, estabelece uma relagdo dialogizante com a obra
retratada, podendo criar espacos de tensdo, na medida em que o didlogo possa
desafiar sua condicao de obra de arte estatica.

Ao relacionar tais categorias ao poema em foco, observa-se a presenga das
estruturas andlise criticae narrativa, de maneira mesclada. Enquanto critico observador,
0 eu poético aponta para uma reflexdo sobre a condicdo da obra de arte e do artista
pintor, questionando-se acerca da natureza da representacao e do status do real na
arte pictural. Ao mesmo tempo em que reflete acerca dessas questdes, o conhecimento
da biografia dos pintores se deixa transparecer, ainda que ja indicado no titulo, por
revelar que se sabe que Arpad e Vieira da Silva costumavam retratar-se mutuamente
em suas obras. Esse conhecimento entra no momento da analise critica que considera
a relacdo da representacdo e da transposicao de seres do mundo natural para a

realidade ficcional criada no plano pictural do poema.
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A construcao do pensamento acerca dessa relagdo é observada nas trés estrofes,
que sdo constituidas por monosticos. Na primeira estrofe, o eu lirico enuncia com tom
declarativo que ‘eles’, pronome de referenciagdo anaférica que recupera os nomes
apresentados no titulo, “ndo pintam o quadro”, mas que “estdo dentro do quadro”. Na
segunda estrofe, o eu poético mantém a primeira afirmacdo, contudo, na segunda
ideia, de que estao dentro do quadro, insere outra: “julgam que estdo dentro do
quadro”. A insercdo do verbo julgar esta referenciando um movimento imaginativo.
Essa observacao altera, em certa medida, a percepcao de que estao dentro do quadro
de maneira incisiva. Agora, a afirmacdo é a de que se imaginam dentro do quadro, por
isso o ‘julgam’.

Na terceira e Ultima estrofe, o eu poético apresenta novamente a avaliacdo que
enunciou no primeiro verso. Nesse momento, o eu poético avalia que “eles sabem que
nao estao dentro do quadro”, mas que “pintam o quadro”. Ha, nesse verso, a retratacao
de uma espécie de consciéncia do artista sobre a natureza representativa da arte,
entendendo, portanto, que o criador ndo se torna a coisa que criou. Contudo, se
pensarmos por uma o6tica exterior, tomando o poema como um todo, o eu poético
emoldura os ‘personagens’ (eles), de maneira que, no poema, como em um quadro,
eles estdo ‘dentro’. Nesse sentido, no poema pictérico, as palavras criam
imageticamente um quadro, por isso a carga de metapicturalidade textual e, nesse
quadro criado (o poema), ‘eles’ estdo ‘dentro’. Nessa leitura, acreditamos ser possivel
aproximar o poema e o quadro, mas sem afirmar que no plano da intencao autoral
esse quadro inspirou a escrita, uma vez que nao temos essa informacao.

Aliada a essa reflexdo sobre o conteudo abordado no poema, observamos
também a Otica do eu poético, como uma espécie de observador que avalia aquilo que
precede a materializacdo das imagens no poema. Por tratar-se de um poema pictorico,
refletimos de maneira metaférica sobre essa posicao do eu lirico com base em algumas
consideracdes de Gumbrecht (2014) sobre as pinturas de Caspar David Friedrich. Nao

entraremos aqui em questdes relativas a producao de tal pintor, mas refletiremos a
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questao da observacdo no poema em analise, por conta de suas disposi¢oes
metapicturais.

Gumbrecht (2014) comenta as obras de Friedrich e indica que nelas se
representam pessoas que observam certas paisagens, quase sempre em primeiro
plano. Nesse contexto, a personagem iconografica observa determinada imagem e o
espectador dessa tela realiza o que o critico chamou de "observacdo de segundo
plano” (GUMBRECHT, 2014, p. 85). Esse processo de observacdo em segunda ordem
permite que “vejamos vendo” (GUMBRECHT, 2014, p. 85), ou seja, o espectador vé a
personagem iconografica que vé a paisagem retratada. Se refletirmos sobre esse
processo no poema em que lemos, aproximando de maneira metaférica (pois a
discussdao de Gumbrecht esta voltada a pintura e ndo a textos verbais), podemos refletir
gue, no poema, 0 eu poético atua como observador, enquanto o leitor do poema toma
uma posicao de observador em segunda ordem. Tal possibilidade de que “vejamos
vendo”, discutida por Gumbrecht, pode se instaurar no processo de leitura do poema
de Sophia de Mello. Quando o lemos, o indice de picturalidade instaura um vere, nesse
caso, vé-se 0 poema; e esse ver, ou isso que foi visto, permite um segundo ver, um ver
o que foi visto pelo eu poético.

Em suas discussdes, o autor apresenta dois ‘problemas’ acerca dessa dinamica
de observacdo em segunda ordem, que julgamos também pertinentes a leitura do
poema, em termos de aproximacao. O primeiro é o fato de que o observador em
segunda ordem ‘redescobre’ sua relacao com as coisas no mundo, no ato de leitura.
Para Gumbrecht (2014), aquele que vé o observador vendo determinada ‘coisa’
percebe que a relacdo com o objeto no mundo esta para além de fungdes cristalizadas
e fixadas na consciéncia, de maneira a depender dos sentidos. Esse ponto instaura,
ainda, uma reflexao sobre o carater preciso “da relagcdo entre experiéncia e percepcao”
(GUMBRECHT, 2014, p. 86) que, conforme defende o critico, ainda estd para ser
respondida.

No poema, a posicao do observador em segunda ordem se coloca em um lugar

de reflexdo por causa dos sentidos enigmaticos que se tem no processo de leitura e,
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ao mesmo tempo, por certo paralelismo de imagens que vao se desenvolvendo e se
alterando ao longo do poema. Essas imagens que vao se transformando ao longo do
poema, em cada estrofe, podem revelar esse proprio carater de dificil apreensao por
conta de uma imprecisao na relagdo entre experiéncia e percepgao.

Quanto ao segundo ponto, Gumbrecht (2014, p. 86) apresenta a posi¢cao do
“observador autorreflexivo”. Esse observador tem sua perspectiva e sua interpretacao
dependente da posicao que ele ocupa, ou seja, cada posicao vai possibilitar uma visao
e, por consequéncia, uma interpretagdo. O que “equivale dizer que, tendo em conta o
numero potencialmente ilimitado de perspectivas, para cada objeto do mundo pode
existir uma série infinita de interpretacdes e de modos de encontro” (GUMBRECHT,
2014, p. 86). Tal posicao poderia implicar um problema no plano da interpretagao, uma
vez que, diante de ilimitadas possibilidades de perspectivas, “em ultima analise poderia
ndo haver nenhum referente — nenhum indice material no mundo” (GUMBRECHT, 2014,
p. 86), fato que intensifica o tom enigmatico do poema.

Observamos no poema, também de maneira aproximativa, essa segunda
problematica se refletirmos com base no eu poético. Em alguma medida, o proprio
poema apresenta uma multiplicidade de olhares diante daquilo que trata. Contudo, na
materialidade do poema, apresentam-se trés perspectivas. O eu poético que temos,
entretanto, ndo se caracteriza enquanto autorreflexivo, uma vez que ele nao é
‘personagem’ do poema, pois trata sobre ‘eles’, em terceira pessoa. Por esse motivo,
pensamos em um eu poético reflexivo, pois ainda que nao participe da cena retratada,
ele reflete sobre aquilo que observa, de maneira que da a ver certa imagem ao leitor
que tem contato com esse poema. Essa imagem que o eu poético proporciona ao
leitor, depende da posicao que ocupa observando, ou seja, da reflexdo de que faz
sobre, por isso, nas estrofes 1, 2 e 3, temos trés imagens, resultados de uma observacao
reflexiva do eu poético.

Nesse sentido, 0 eu poético do poema como observador permite ao leitor, como
um observador de segundo plano, atuar no processo de busca por sentidos no

exercicio de interpretacdo. E essa busca, por sua vez, é desenvolvida em trés dimensdes
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de reflexao possibilitadas por cada uma das trés visdes que o eu poético dispde em
cada uma das estrofes do poema. Da-se, nesse sentido, a possibilidade de que o
"Stimmung’ (GUMBRECHT, 2014, p. 15), ou seja, a atmosfera e o ambiente da obra,
permita-nos aproximar o poema da tela anteriormente referida, nesse breve exercicio
analitico, pois a atmosfera enigmatica do poema e a divisdo em trés planos, com
enquadramento proficuo ao exercicio de observagdo, comparece em ambas as
materialidades.

O poema nao apenas reproduz a tela que da elementos para a observacao do
eu poético, mas elabora uma interpretacao voltada a elementos ndo exteriorizados na
obra de arte. Nesse movimento, é possivel que se crie pela palavra uma nova dimensao
em relagdo ao plano que a pintura apresenta aos olhos. Agudelo (2011, p. 84, traducgao
nossa), nesse quesito, afirma que, em muitos casos de escritos ecfrasticos, “o poeta
conta, narra ou diz o que antecede ou sucede a cena pintada pelo artista [...]. O poeta
se converte, entdo, em reconstrutor — da pré-histdria, historia e pds-histdria da cena
do quadro - do instante capturado pelo olho do pintor”®. Gomes (2015, p. 148) defende
que esse procedimento poético potencializa um objeto artistico a partir de um
movimento imaginativo e revela uma “expansao energizada”, pois, para o autor, ha a
ativacdo de implicitos que possibilitam e convocam o leitor a participacdo nesse
procedimento de instauragdo de um enigma no poema.

Agamben (2016) discute a ideia do enigma e argumenta que sua esséncia esta
na promessa de mistério que ele gera. No poema lido, por exemplo, o efeito expectante
surge também no uso de dois pontos no meio dos versos, causando no leitor a
sensacao de expectativa diante da pausa entonacional. Essa expectativa, ja tensionada
pelo titulo do poema, da origem ao pathos do enigma que é aparente no poema e
revela, "na realidade, que o fato enigmatico se refere apenas a linguagem e a sua
ambiguidade” (AGAMBEN, 2016, p. 105). E por revelar-se ambigua, material que torna

possivel as representagdes verbais de objetos do mundo natural, algumas discussoes

¢ Do original: “el poeta cuenta, narra o dice lo que antecede o sucede a la escena pintada por el artista
[...]. El poeta se convierte, entonces, en el re-constructor — de la prehistoria, historia y poshistoria de la
escena del cuadro — del instante capturado por el ojo del pintor”.
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elucidam que ha uma vertente no ambito dos estudos literarios que ndao compreende
a écfrase enquanto um género, mas COmo um recurso.

Nessa perspectiva, vemos que o eu poético observador do poema de Sophia
pretende ‘dar a ver’ determinadas imagens ao leitor, aspecto essencialmente ecfrastico
e que, aqui, relacionando-se a pintura, serve como um exemplo de leitura ao que nos
referimos sobre as relagdes possiveis no ambito da concepcao de écfrase moderna.
Nota-se, com isso, que ndo € possivel encontrar uma descri¢do pura e simples da obra
de arte, ponto ja discutido anteriormente com base em Garcia (2008), e que implicou
as criticas em relagdo a ideia de um ‘género literario’, dando lugar a compreensao da
écfrase enquanto um recurso que alarga um texto literdrio por meio de elementos
retoricos, atribuindo aspectos visuais ao texto verbal, por meio do trabalho com a
palavra.

Essa visdo da écfrase enquanto recurso resultou no que ficou entendido como
processo imaginativo (GOMES, 2015), a partir do qual estabelecemos e propomos,
neste trabalho, que se compreenda o funcionamento das imagens e a interpretacao
do recurso como pertencente a concepgao de écfrase imaginativa, baseando-nos na
concepcao de écfraseimaginaria (HOLLANDER, 1988, apud HEFFERNAN, 1991, p. 313).
Nessa perspectiva, é considerada ecfrastica a relacdo de textos com diferentes obras
de arte que ndo apenas a pictural, incorporando também as representagdes verbais de
esculturas, ou quaisquer outras coisas, pessoas, lugares, emogdes, sons, movimentos,
marcacdes temporais que tenham ou ndao um referente fielmente recuperavel na

realidade do mundo natural.
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