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RESUMO

O estudo desenvolvido nesta Tese investiga a relacéo interartistica em parte
da poesia produzida por Walmir Ayala (1933-1991) a partir do recurso da écfrase. Pela
leitura de Natureza viva (1973), A pedra iluminada (1976), Memodria de Alcéntara
(1979), Os Reinos e as Vestes (1986) e Caderno de pintura (2014), de fragmentos
dos diarios e dos ensaios, e de critica do poeta, propde-se a analise de poemas
selecionados das obras mencionadas considerados representativos da figuracéo do
gesto perceptivo (Leite, 2024) na obra de Ayala. Para tanto, procede-se a uma
apresentacao do poeta e sua producao, discutindo, de maneira panoramica, sua
relagdo com as outras artes, especialmente no que concerne a atuagao de Ayala como
critico de arte. Em seguida, faz-se uma discussao teodrica preliminar acerca das
relagdes entre poesia e artes no ambito dos estudos interartes, que fundamenta as
analises, sobretudo a partir de Cluver (1997; 2017; 2019; 2024), Hansen (2006) e
Gomes (2014). Em abordagem interdisciplinar e metodologia bibliografica,
apresentam-se as analises que buscaram caracterizar e refletir acerca das figuragdes
do dialogo interartistico. Estas permitiram reconhecer diferentes formas de
materializagao da presenca dessas relagdes, como o desejo de representar matizes
pictoricos via linguagem verbal ou a inten¢ao de diluir as referentes picturais a partir
da manifestacao da percep¢ao do poeta, e as dindmicas de afetacdo, sobretudo na
ultima obra, Caderno de pintura, em que todos os poemas apresentam um elemento
relacional com um/uma artista, uma tendéncia, técnica, movimento ou uma obra de
arte. Por fim, € possivel identificar também que essas manifestacdes estao ligadas ao
trabalho do poeta como critico e sua convivéncia com artistas em ateliés, de modo a
revelar ser essa relacao uma das linhas de forcas de sua poesia.

Palavras-chave: Walmir Ayala. Poesia brasileira. Ecfrase. Estudos Interartes.



ABSTRACT

The study developed in this thesis investigates interartistic relations in part of
the poetry produced by Walmir Ayala (1933-1991), focusing on the use of ekphrasis.
Through the reading of Natureza viva (1973), A pedra iluminada (1976), Memoria de
Alcantara (1979), Os Reinos e as Vestes (1986), and Caderno de pintura (2014), as
well as fragments from the poet's diaries and essays and his critical writings, the
dissertation proposes an analysis of selected poems from the aforementioned works
that are considered representative of the figuration of the perceptive gesture (Leite,
2024) in Ayala’s oeuvre. To this end, the study begins with a presentation of the poet
and his production, discussing, in a panoramic manner, his relationship with other arts,
especially with regard to Ayala’s activity as an art critic. This is followed by a preliminary
theoretical discussion on the relations between poetry and the arts within the field of
interarts studies, which provides the foundation for the analyses, drawing particularly
on Cluver (1997; 2017; 2019; 2024), Hansen (2006), and Gomes (2014). Adopting an
interdisciplinary approach and a bibliographic methodology, the analyses aim to
characterize and reflect on the figurations of interartistic dialogue, making it possible
to recognize different forms of materialization of the presence of these relations, such
as the desire to represent pictorial nuances through verbal language, or the intention
to dissolve pictorial referents through the manifestation of the poet’s perception, as
well as dynamics of affectation—especially in the final work, Caderno de pintura, in
which all poems present a relational element, involving an artist, a tendency, a
technique, a movement, or a work of art. Finally, it is also possible to identify that these
manifestations are linked to the poet’s work as a critic and to his interaction with artists
in their studios, thus revealing this relationship to be one of the driving forces of his
poetry.

Keywords: Walmir Ayala; Brazilian poetry; Ekphrasis; Interarts studies.



RESUMEN

El estudio desarrollado en esta Tesis investiga la relacion interartistica en
parte de la poesia producida por Walmir Ayala (1933-1991) a partir del recurso de la
écfrasis. Mediante la lectura de Natureza viva (1973), A pedra iluminada (1976),
Memoria de Alcéantara (1979), Os Reinos e as Vestes (1986) y Caderno de pintura
(2014), asi como de fragmentos de diarios, ensayos y textos de critica de arte del
propio poeta, se propone el analisis de poemas seleccionados de las obras
mencionadas, considerados representativos de la figuracion del gesto perceptivo
(Leite, 2024) en la obra de Ayala. Con este fin, se presenta al poeta y su produccion,
abordando de forma panoramica su relacion con otras artes, especialmente en lo
relativo a su actuacion como critico de arte. A continuacién, se expone una discusion
tedrica preliminar sobre las relaciones entre poesia y artes en el ambito de los estudios
interartisticos, que fundamenta las lecturas analiticas, principalmente a partir de
Cluver (1997; 2017; 2019; 2024), Hansen (2006) y Gomes (2014). Desde un enfoque
interdisciplinario y con metodologia bibliografica, se presentan analisis que buscaron
caracterizar y reflexionar sobre las figuraciones del dialogo interartistico, lo que
permitié reconocer distintas formas de materializacion de la presencia de estas
relaciones, como el deseo de representar matices pictoricos mediante el lenguaje
verbal o la intencién de diluir los referentes pictoricos a partir de la manifestacion de
la percepcion del poeta, asi como las dinamicas de afectacion, especialmente en la
ultima obra, Caderno de pintura, en la que todos los poemas presentan un elemento
relacional con un/a artista, una tendencia, una técnica, un movimiento o una obra de
arte. Finalmente, también es posible identificar que estas manifestaciones estan
vinculadas al trabajo del poeta como critico y a su convivencia con artistas en talleres,
lo que revela que esta relacion constituye una de las lineas de fuerza de su poesia.

Palabras clave: Walmir Ayala; Poesia brasilefia; Ecfrasis; Estudios interartisticos.
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INTRODUCAO

Nesta tese de doutoramento apresenta-se um estudo de parte da poesia
produzida pelo poeta gaucho Walmir Ayala. A pesquisa parte da hipétese de que uma
parcela representativa de sua poesia esta assentada na relacao entre poesia e outras
artes. Com base nessa hipotese, busca-se defender que, nesse dialogo, se
configuram diferentes modalidades das relagdes interartes, conforme comprovam as
analises realizadas, igualmente marcadas por distintos momentos de sua producéo.

Uma busca no Banco de Dissertacdes e Teses da Capes e outras plataformas,
como o0 Google Scholar e a fungao de pesquisa por tema da Plataforma Lattes, indica
uma quantidade irriséria de trabalhos académicos que lacam um olhar a obra poética
de Walmir, sendo esse um dos elementos que motivam e que justificam a realizacao
deste estudo.

Diante disso, considerando a ainda restrita fortuna critica em torno da poesia
de Walmir Ayala, especialmente no que se refere as relagdes entre poesia e outras
artes, campo no qual se identificam apenas dois trabalhos, e com o intuito de refletir
sobre os modos como esse dialogo se manifesta em sua produgao poética, realizou-
se uma analise de viés cronoldgico e comparativo de sua obra. Tal abordagem
fundamenta-se nos Estudos Interartes, mostrando-se pertinente a hipdtese desta
pesquisa, qual seja, a medida que o poeta passa a atuar de forma mais acentuada
como critico de arte, sua poesia assume contornos marcados por indices mais
elevados de figuratividade e visualidade, valendo-se de procedimentos caracteristicos
do pictural, como o0 emprego de léxico técnico, a referéncia a artistas, o cromatismo,
entre outros recursos. Além disso, também ¢é possivel reconhecer momentos em que
se materializam nos poemas o desejo de diluir os referentes e representar a percepc¢ao
do poeta/do eu lirico sobre aquilo que observa. Nessa direcdo, tanto quando na
materializacao da visualidade quanto na diluicdo dos referentes, partimos do conceito
de gesto perceptivo (Leite, 2014) para embasar as leituras.

Em um primeiro momento, a tentativa de delimitar e nomear o exercicio
ecfrastico elaborado por Walmir Ayala no recorte analisado nesta tese levou-nos ao
reconhecimento da presenca de um gesto visual. Tal nogao sintetiza, a nosso ver, a
criacdo de imagens verbais no interior dos poemas, seja em sua relagao direta com
uma obra de arte ou com determinadas imagens, seja nos casos em que os efeitos

visuais se tornam predominantes, configurando um esforgo de tornar algo visualizavel.
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Trata-se de uma caracteristica fundamental da écfrase em sua acep¢do nao
tradicional, entendida ndo como mera descri¢ao de um objeto real e/ou concreto, mas
como descrigdo vivida, mediada pela percepg¢do e pela linguagem. Contudo, o
processo de leitura e analise dos textos poéticos veio, em momento posterior,
demonstrar que a proposicdo de um gesto visual nao se sustentaria em todos os
casos. Isso se evidencia, por exemplo, quando nos deparamos com obras em que o
desejo do poeta, em seu exercicio de elaboragao verbal e de criagdo de imagens
poéticas, consiste justamente em tornar as referéncias visuais “invisiveis”. Trata-se
ainda de um campo ecfrastico, porém configurado de outras maneiras, por meio de
relacoes de dialogo, de referéncia ou de exercicios de representacéo verbal de uma
obra de arte que se realizam de modo imaginativo, criativo e libertario.

A nocao de gesto pode ser aqui fundamentada a partir da reflexdo do filésofo
Vilém Flusser, para quem o “gesto € um movimento no qual se articula uma liberdade”
(2014, p. 16). Nessa perspectiva, o gesto comporta uma dimensao deliberada,
podendo tanto revelar quanto ocultar algo, dizer inclusive aquilo que se pretende
ocultar. Trata-se, portanto, de um movimento no qual a liberdade se articula na relagao
com o outro, configurando-se tanto como modo de revelacéo quanto de velamento. O
que se evidencia no conjunto da obra ecfrastica de Walmir Ayala, nessa dire¢ao, néo
€ apenas um desejo de que algo se torne visual, mas que se revele nos textos a
percepc¢ao daquele que observa, imagem resultante daquilo que se vé.

Nesse sentido, a leitura de A superficie dos dias: o poema como modo de
perceber (2024), instigante ensaio de Luiza Leite, mostrou-se fundamental para as
discussoes e analises desenvolvidas nesta pesquisa, ao possibilitar o reconhecimento
do exercicio poético de Walmir Ayala como a realizacdo de um gesto perceptivo. Tal
conceito € formulado pela autora a partir da analise de textos poéticos de diferentes
épocas e nacionalidades. Para Leite, o gesto decorre de um movimento que implica
“prestar atencao, perceber o que nos rodeia, traduzir a experiéncia sensivel por meio
da linguagem escrita” (2024, p. 9).

Nas palavras da ensaista, “perceber é deixar-se ficar no tempo, demorar,
permitir-se ser conduzido pelo que olhamos” (2024, p. 15). A luz dessa formulacéo, é
possivel refletir sobre a nogao de gesto no que se refere a construgao das imagens
visuais, na medida em que o exercicio poético de Ayala revela uma atitude libertaria
em relacdo ao trabalho com a referéncia, bem como a criagao a partir daquilo que é
captado pelo olhar. Em todo caso, o estudo de um gesto ndo visa a interpretagdo da



15

liberdade em si mesma, mas a apreensao das formas pelas quais essa liberdade se
manifesta. Entre as diferentes manifestagdes do gesto, Flusser dedica atencéo ao
gesto de escrever. Para o filésofo, tal gesto “trata-se da acdo que coloca material
sobre superficie”, sendo, contudo, “daqueles casos nos quais a esséncia esta em
contradicdo com a sua superficie observavel’ (Flusser, 2014, p. 99). Nesse horizonte,
consideramos viavel analisar o trabalho ecfrastico de Walmir Ayala como um gesto
perceptivo que articula dois sentidos — o ver e 0 escrever — no plano verbal,
configurando-se como manifestacdo de uma liberdade criativa que parte de um
referente e o desloca para sob a superficie do texto. Nessa perspectiva, inscreve-se
o que Agamben denomina “esfera da gestualidade” (2008, p. 10), espago em que se
da o encontro entre o visual e sua transmutacao possivel em invisivel por meio da
imagem textual. As imagens criadas nesse exercicio “[...] sdo modos de revelar o
proprio gesto perceptivo de quem olha” (Leite, 2024, p. 20).

O trabalho esta dividido em 3 segmentos fundamentais, para além da
Introducdo e das Consideracoes finais. No primeiro capitulo, apresentam-se a
biografia do poeta, sua producéo literaria e de critica de arte, aspectos centrais acerca
das questdes em torno da ideia do poeta entre as artes. Além disso, recuperam-se
também as principais leituras de sua obra, a partir de uma ainda breve fortuna critica
no ambito dos estudos académicos. Ao final deste capitulo, discutem-se aspectos
tedricos basilares para a compreensao das relagdes entre poesia e outras linguagens
artisticas, com especial atencdo aos estudos interartes e as intermidialidades. Em
seguida, realiza-se um breve percurso em torno do recurso da écfrase, situado no
campo dos estudos que articulam poesia, artes e midias.

No segundo capitulo, sdo apresentadas analises de poemas selecionados das
obras Natureza viva (1973), A pedra iluminada (1976) e Memoria de Alcéantara (1979),
buscando observar as formas pelas quais o gesto perceptivo comparece como um
desejo de construir contornos visuais no plano do verbal, a partir de diferentes
expedientes ecfrasticos, especialmente o uso do léxico pictural e a referéncias a obras
e artistas pela écfrase anunciada.

O terceiro capitulo dedica-se a analise das obras Os Reinos e as Vestes (1986)
e Caderno de pintura (2014). No primeiro caso, examina-se a representacéo verbal
da percepcao do poeta, compreendida como um processo de abstracdo pelo qual as
imagens elaboradas nos poemas partem do visivel em dire¢éo a busca do “invisivel”.

No segundo, a leitura fundamenta-se na categoria de “écfrase curatorial” (Lancman,
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2020), articulada as marcas de afetagcéo na poesia (Leone, 2014) e a presenca de um
tom critico, decorrente da construcido de uma critica de arte nos poemas selecionados.

Ao final, apresentam-se as considera¢des finais do trabalho, nas quais se
retomam os principais eixos teodrico-analiticos desenvolvidos ao longo da tese,
avaliando-se a pertinéncia da hipotese inicial e os resultados alcangados a partir das
leituras propostas. Nesse momento conclusivo, busca-se também sistematizar as
contribuicdes do estudo para a compreensao das relacdes entre poesia e outras artes
na obra de Walmir Ayala, bem como indicar possiveis desdobramentos da pesquisa,
tanto no campo dos estudos interartes quanto em investigagdes futuras sobre a poesia

brasileira contemporanea.
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1 O POETA ENTRE AS ARTES

Ver é meu ensaio de dominio

Walmir Ayala

Walmir Felix Ayala nasce em Porto Alegre, em 1933, e muda-se para o Rio de
Janeiro em 1956, cidade onde falece aos 58 anos, em 1991. Sua infancia transcorre
na casa dos avos, na companhia dos pais. Aos quatro anos de idade, perde a mae,
assassinada pelo proprio pai sob a acusac¢ao de adultério. Esse acontecimento tragico
marca profundamente sua trajetoria pessoal e literaria, fazendo emergir, em grande
parte de sua producdo, uma atmosfera recorrente de soliddo, desamparo e
melancolia, que se estende até o fim de sua vida. Um ano ap6s a morte da mae, passa
a viver apenas com o pai € a madrasta. O interesse pela literatura manifesta-se
precocemente, aos nove anos, quando Ayala simula a edi¢do de um livro de sua
autoria, reunindo poemas e ilustragdes, gesto que antecipa sua inclinagdo para a
escrita e para o dialogo entre palavra e imagem, que se tornara, como essa tese
demonstra, uma das linhas de for¢ca de sua poesia. Tais tonalidades afetivas nao se
apresentam como simples transposi¢ao biografica, mas como matrizes sensiveis que
informam a construgdo de imagens, a dic¢do lirica e os modos de percepg¢ao
mobilizados por sua poesia ao longo do tempo.

Ayala ingressa no curso de Filosofia da Pontificia Universidade Catolica do Rio
Grande do Sul (PUC/RS), embora nédo chegue a conclui-lo. Ainda na juventude, em
Porto Alegre, da inicio a sua trajetdria literaria com a publicagdo de Face dispersa
(1955), obra financiada por seu pai, Sylvio Solano Ayala. A escolha do titulo inaugural
ja sugere uma poética marcada pela fragmentagao e pela instabilidade do sujeito
lirico, tragos que se desdobrarao ao longo de sua produg¢do. A mudancga para o Rio
de Janeiro é motivada pelo desejo de dedicar-se integralmente ao oficio das letras e
de consolidar-se como escritor. Na capital fluminense, Ayala intensifica sua atividade
literaria e publica uma série de livros que confirmam a diversidade tematica e formal
de sua poesia, entre os quais se destacam Este sorrir, a morte (1957), O edificio e 0
verbo (1961), Cantata (1966), Poemas da paixdo (1967) e Questionario (1967). Essas

obras evidenciam um percurso poético em constante elaboracio, no qual se articulam
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reflexdo existencial, tensdo entre corpo e linguagem e um progressivo adensamento
da consciéncia metapoética.

Entre 1959 e 1965, colabora como critico de teatro em diversos periddicos,
entre eles o Jornal de Letras e a revista Leitura. No Jornal do Brasil, mantém duas
colunas: de 1962 a 1968, sobre literatura infantil e, de 1968 a 1974, sobre critica de
arte. Sua colaboragao estende-se a outros periddicos de grande circulagdo, como
Folha de S&o Paulo, Correio da Manha e Ultima Hora. Muitos textos produzidos nesse
periodo permanecem, ainda hoje, sob tutela do acervo da Casa de Rui Barbosa, com
reproducdo restrita em razao de questdes relacionadas aos direitos autorais de
informacgdes, imagens e trechos de obras de escritores, artistas e intelectuais da
época (Newton Junior, 2014). E sobretudo nesse momento, a partir da manutengao
de sua coluna, que se intensifica a relagéo de Ayala com as artes, iniciada em meados
da década de 1960 e progressivamente consolidada ao longo da década de 1970,
quando publica obras que o afirmam e o legitimam como critico de arte no contexto
brasileiro do século XX.

Em termos historico-contextuais, a atuagao de Ayala na cena artistica desse
periodo pode suscitar interrogagdes em torno de seu posicionamento quanto a
ditadura militar que havia se instaurado no Brasil, dentre outras questdes politicas. No
documentario Walmir Ayala’, fala-se sobre a atuacéo de Ayala como um poeta focado
nas representagdes dos sentimentos e grandes questdes humanas (amor, morte,
Deus, o tempo etc.), representante de uma vertente poética que era desligada da
participacdo e do engajamento politico de entdo. Contudo, um episodio especifico
tensiona essa leitura. Em 1967, Ayala foi agraciado com o Prémio Nacional de Poesia,
um dos mais importantes do cenario literario da época. Ao chegar na Universidade de
Brasilia para a ceriménia de premiacao, deparou-se com a repressao violenta exercida
por militares contra estudantes em protesto. Diante dessa situagao, o poeta optou por
renunciar ao prémio, convertendo o gesto em forma de protesto. Na ocasiéo, declarou
gue, frente a violéncia instaurada, a poesia se tornava inutil, evidenciando uma
postura ética que relativiza a ideia de completo afastamento de sua obra em relacao
as tensoes politicas do periodo.

O poeta viaja a ltalia, ao Chile e ao Paraguai, em miss&o cultural do Ministério
das Relacdes Exteriores, e representa o Brasil em bienais internacionais de Veneza e

' Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=mPQNb18xAKQ&t=471s. Acesso em: 23 jul. 2025.
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Paris. Em 1970, trabalha como assessor cultural do Insfituto Nacional do Livro. Nas
décadas seguintes, publica varios ensaios sobre arte brasileira. Como destaque a sua
atuacgao e reconhecimento da cena artistica no Brasil, quanto ao seu trabalho de critico
de arte, Ayala é responsavel por coordenar, em 1975, o Dicionario brasileiro de artistas
plasticos, organizado pelo Ministério da Educagédo (MEC).

Torna-se amplamente reconhecido por seus contemporaneos em razao de sua
atuacdo multifacetada como poeta, contista, romancista, tradutor, critico de arte,
ensaista, dramaturgo e diarista/memorialista. A recuperagdo da fortuna critica de
Walmir Ayala evidencia, no entanto, uma valorizagdo mais acentuada de dois eixos
de sua producao: a escrita diaristica, que em determinados momentos se articula a
prosa literaria, e a literatura infantil e juvenil. As obras destinadas ao publico infantil,
em particular, seguem recebendo sucessivas reedi¢des, como atestam O canario e 0
manequim (1961), Moca Lua (1974) e A pomba da paz (1974). Esta ultima inspirou o
samba-enredo da Escola de Samba Portela no carnaval de 1987, no Rio de Janeiro,
evidenciando a circulacao ampliada de sua obra para além do campo estritamente
literario.

Como tradutor, destaca-se por verter para o portugués obras diversas, como a
dos espanhdis Miguel de Cervantes (1547-1616), Federico Garcia Lorca (1898-1936)
e José Hernandez (1834-1886).

Na prosa de ficgdo, estreia com o romance A beira do corpo (1964), cujo enredo
€ narrado pelo verme que passeia e consome o0 corpo de uma mulher adultera no
necrotério. Octavio de Faria, ao escrever a orelha da obra afirma tratar-se da
“verdadeira ‘natureza intima’ de Walmir Ayala®, uma vez que € possivel reconhecer
na obra o aspecto autobiografico, inspirado no evento tragico que resulta na morte de
sua mée. Contudo, para o critico e amigo de Ayala, isso ndo impede que se considere
a obra como “um auténtico e grande romance” (Faria, 1964, n.p.). O aspecto
autobiografico é bastante caro a producdo de Ayala. Isso se da em funcéo,
primeiramente, da reiterada recuperagdo da imagem da mae morta e de reflexdes
existenciais sobre a natureza humana, o moralismo da época e a tragicidade da vida
baseados no evento familiar.

Por outra via, o rastro autobiografico também pode ser vislumbrado na
presenca recorrente das artes, seja como referéncia a uma convivéncia efetiva com
artistas, seja como desdobramento de sua atuagcédo como critico de arte. Nos anos

finais de sua vida, a articulacao entre experiéncia e escrita torna-se ainda mais
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evidente na tematizagdo da morte de seu filho adotivo, Gustavo Adolfo Cox, que se
suicidou aos 19 anos, motivo retomado em diversos poemas, com maior incidéncia
em A viagem, obra escrita nos ultimos meses de 1989 e nos primeiros de 1990, e
publicada postumamente em 2011.

A esfera autobiografica € igualmente amplamente debatida no que se refere a
producao memorialistica presente em seus diarios. Nesses escritos, evidencia-se a
tematiza¢cao da homossexualidade como um trago marcante de sua obra. Sendo Ayala
homossexual e tendo assumido sua identidade desde a juventude, os olhares e as
normas sociais vigentes a época, bem como suas vivéncias pessoais tanto no Rio
Grande do Sul quanto no Rio de Janeiro, inscrevem-se de maneira recorrente em sua
escrita, configurando um campo de reflexdo sobre identidade, desejo e experiéncia
social. Ayala publica trés volumes do género diaristica: Dificil € o reino (1962), O
visivel amor (1963) e A fuga do arcanjo (1976). O volume 4 nao chegou a ser
publicado, embora exista em versao finalizada, preparada pelo proprio poeta antes de
sua morte, sob o titulo O sangue na boca. O original encontra-se depositado no acervo
da Casa de Rui Barbosa, no Rio de Janeiro, sob a guarda de André Seffrin, juntamente
com diversos manuscritos de poesia e textos de critica ainda inéditos.

As duas primeiras décadas de produgdo de Walmir Ayala resultam na
constituicdo de uma obra extensa e continua. Entre 1955, ano de sua estreia com
Face dispersa, e 1970, foram publicados seis livros de poemas, configurando um
periodo decisivo de sua trajetoria poética. Trata-se de um momento de inflexao
importante, marcado por um exercicio de autoavalia¢do, no qual Ayala langa um olhar
critico sobre a propria criagdo. Esse movimento culmina na publicagdo da reuniao
intitulada Poesia revisada (1972), que explicita um gesto de revisao e reorganiza¢ao
de sua producdo poética até entdo. Além da obra de estreia, Poesia revisada
contempla a produc¢éo dessa fase com as obras: Este sorrir, a morte (1957), O edificio
e o verbo (1961), Cantata (1966), Questionario (1967) e Poemas da paixdo (1967).
Para o poeta, essa selec¢ao passou pelo que chamou de “viséo critica pessoal” (Ayala,
1972, p. 7). A reunido exclui poemas que Ayala considerava meros “impulsos da
adolescéncia”. A partir desse gesto de depuracao, e especialmente desde Natureza
viva (1973), sua obra assume uma nova dimenséo, diretamente influenciada por sua
atuacdo como critico de arte. Trata-se de um momento de fortalecimento e

reconfiguragao de sua produg¢do poética, no qual o poeta passa a incorporar apenas
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aquilo que, segundo suas proprias palavras, seria digno de integrar o seu “testamento”
(Ayala, 1972, p. 8).

A publicagéo dessa revisao constitui igualmente um momento de inflex&o, pois,
em 1971, ao examinar retrospectivamente o conjunto de sua producédo até entéo, o
poeta avaliou-a de modo critico, considerando que grande parte do que escrevera nao

merecia permanecer. No prefacio elaborado para a obra de reviséo, Ayala observa:

Exatamente em novembro de 1971 eu olhei para tras e vi que tudo que havia
feito, em matéria de poesia, ndo era bom. Perseguia-me o remorso de haver
consentido nos impulsos da adolescéncia, de ter deixado ecoar certas vozes
misteriosas, cujo recado ndo me chegava com a devida clareza, de haver
lidado com palavras que me feriam por sua estrita natureza de som, sem a
devida consciéncia de sentido. Entdo resolvi proceder a esta revisdo em
todos os meus livros publicados, com uma visdo critica pessoal, minha, de
hoje, selecionando o que gostaria de ter realmente publicado, fazendo uma
segunda versdo de alguns poemas, substituindo palavras, subtraindo muitos
poemas inteiros, distribuindo visualmente o organismo de alguns deles com
outra nocdo de espalho de pagina, e deixando grande parte do editado
conforme autorizei nestes desesseis (sic) anos de trabalho. Nao renego
inteiramente nada do que eliminei nesta sele¢do, pois concordo que as vozes
ouvidas talvez atinjam e comovam outros ouvidos, que ndo 0s meus,
exatamente naqueles poemas ou excertos cuja feigdo hoje me desagrada e
gue, com certo alivio, podei.

Para mim, poeta e leitor de minha poesia, esta selecdo é, neste
momento, a que eu desejaria ter permitido que viesse a publico. Fiz este
trabalho como quem muda de casa, limpa o pd das estantes, seleciona o
material util ou belamente supérfluo, rasga documentos tornados sem efeito,
restaura objetos roidos pelo tempo. Talvez como quem faz um testamento,
sO que me preocupei exclusivamente com o inventario, e embora duvidando
sinceramente de sua validade, concordando que é tudo o que pude fazer, e
gue ndo pude deixar de fazer, sendo esta a Unica justificativa do meu zélo
(sic) (Ayala, 1972, p. 7-8).

Apesar de sua producdo vasta e diversificada, a consulta ao nome de Walmir
Ayala nos principais manuais de historiografia da literatura brasileira evidencia, cada
gual a seu modo, a reduzida relevancia atribuida a sua obra poética. Alfredo Bosi, por
exemplo, na Histéria concisa da literatura brasileira, ao tratar de poetas atuantes a
partir das décadas de 1950 e 1960 que n&o se vincularam aos desdobramentos da

vanguarda concretista, enumera alguns nomes e, a respeito deles, afirma:

Muitos dos seus textos [de Walmir Ayala] acordam em nés ecos musicais de
Cecilia Meireles, de Jorge de Lima, de Vinicius de Morais, cortadas por uma
coisa mais rispida de Drummond ou de Jodo Cabral. Vistos por um angulo
estreito da sobrevivéncia de certos habitos estilisticos, o seu ponto de
referéncia poderia ser ainda a poética da geragdo de 45. Mas prefiro ver neles
0 nosso veio existencialista em poesia (Bosi, 2015, p. 520).
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Entre os nomes mencionados por Bosi figuram Hilda Hilst, Olga Savary, lvan
Junqueira, Dora Ferreira da Silva, Lais Corréa de Araujo, Orides Fontela, Armando
Freitas Filho, Adélia Prado, entre outros que, hoje, desfrutam de atencdo mais
consistente da critica, ainda que, em alguns casos, como o de Lais Corréa de Araujo,
essa recepgao permaneca restrita. Walmir Ayala, embora incluido nesse conjunto, néo
recebe tratamento analitico mais detido. Como esclarece Alfredo Bosi, a leitura das
obras consideradas para a composi¢cdo da listagem permitiu identificar, nesses
poetas, certos tracos de resisténcia e de independéncia em relacéo “as modas criadas
pelo desenvolvimento tecnicista” (Bosi, 2015, p. 521). No caso especifico de Ayala,
Bosi informa ter tido contato apenas com a Antologia poética (1965), volume que reune
poemas das primeiras obras do autor, acrescidos de alguns textos inéditos.

Ainda que a leitura de Bosi se apoie em uma amostragem restrita da obra de
Ayala, € significativo notar que a produg¢ao posterior, sobretudo nas duas décadas
seguintes, preserva essas mesmas caracteristicas. De modo substancial, entre as
décadas de 1950 e 1970, a poesia de Walmir Ayala revela uma clara predile¢ao por
formas e temas vinculados a tradi¢éo, traco que o aproxima da “guinada classicizante”
da poesia brasileira, encabeg¢ada por Drummond na segunda metade do século XX,
conforme analisado por Vagner Camilo em A modernidade entre tapumes (2020).

Além disso, a proximidade com a poética de Cecilia Meireles constitui um
aspecto fundamental a ser considerado, uma vez que Ayala e a poeta mantiveram
estreita convivéncia intelectual, marcada pela troca de experiéncias literarias. Ao lado
de Lucio Cardoso, Manuel Bandeira e Carlos Drummond de Andrade, Cecilia figura
entre as principais referéncias mobilizadas na obra de Walmir Ayala. Segundo Alana
Yasmin Santos (2019), parte da abertura que Ayala encontra na cena editorial do Rio
de Janeiro no periodo de sua chegada pode ser compreendida, sobretudo, como
efeito de sua intensa amizade com Cecilia Meireles e Lucio Cardoso, cujas redes de
sociabilidade literaria desempenharam papel decisivo na circulacao inicial de sua
obra.

Nos anos subsequentes — entre 1970 e 1980 e, posteriormente, em uma fase
que abrange a produgao das décadas de 1980 e 1990 —, observa-se uma abertura
mais acentuada do poeta a certa liberdade formal, bem como a uma ampliacéo
significativa do repertorio tematico. Nesse periodo, verifica-se uma inflexao relevante

na obra de Walmir Ayala, possivelmente motivada por sua mudanca para o Rio de
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Janeiro e pelo estreitamento de vinculos com outros poetas e artistas atuantes na
cena cultural brasileira do periodo.

Ainda que Ayala ndo tenha se filiado diretamente aos movimentos de
vanguarda, como o Neoconcretismo, no Rio de Janeiro, sua poética passa a dialogar
de modo mais consistente com a experiéncia da poesia moderna, incorporando
tensdes formais, deslocamentos expressivos € uma maior abertura a experimentacao.

Em relacao a recepgao critica, os trabalhos que se dedicam ao estudo da obra
de Walmir Ayala estdo concentrados, em grande parte, em dois temas: o
homoerotismo e a verve memorialistica. Ambos os temas sdo explorados em dois
géneros, principalmente: a produgéo de ficgdo em prosa (romances e contos) e 0s
diarios. A exemplo disso, temos a Tese de doutoramento de Daniel da Silva Moreira
(2017) que realiza um estudo comparado entre os diarios de Lucio Cardoso, Walmir
Ayala e Harry Laus, afirmando tratar-se de trés nomes que ousaram retratar a tematica
da homossexualidade no cenario da Literatura brasileira dos anos 1950 e 1960. Ainda
no ambito da escrita diaristica, Daniele Ribeiro Fortuna (2018) desenvolve um estudo
sobre a presenca de reflexdes acerca da morte nos trés volumes de diarios de Walmir
Ayala, no qual sustenta que essa tematica se manifesta de modo particularmente
significativo em torno do episodio da morte da mae do poeta.

Mais recentemente, no ano de 2020, Paulo Eduardo Pereira Lima defende a
Dissertacao de Mestrado intitulada A retérica catolica e o homoerotismo em Um animal
de Deus, de Walmir Ayala, analisando a relagdo entre o discurso religioso e a
representacéo da homoafetividade masculina na prosa de Ayala.

No que se refere especificamente a producao poética, sao ainda escassos 0s
trabalhos dedicados ao estudo sistematico do género. Luis Carlos S. Branco (2020,
p. 68), em seu ensaio “O Deus carnal de Walmir Ayala”, afirma a presenca de um
Deus concebido como criador das coisas palpaveis, sobretudo do sexo e da comida,
do sol e da terra, das arvores e dos frutos, cuja grande dadiva consiste em permitir
gue a humanidade desfrute plenamente daquilo que foi posto a sua inteira disposicao.
Soma-se a esse esforco critico o estudo de Yasmin Amorim Viana de Castro (2022),
que analisa a presenc¢a da epifania em Este sorrir, a morte, segundo livro de poemas
do autor.

Luis Alberto dos Santos Paz Filho, além de um trabalho breve de
apresentacao da vida e obra de Ayala, sob o titulo “Walmir Ayala: a histoéria, a critica
e o oficio das letras” (2021), também realiza outros estudos, por exemplo “A
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desmistificagdo do sujeito em Aguas como espadas, de Walmir Ayala” (2018), “As
relagdes entre espaco como poténcia imagética e a constru¢ao de individualidades
em Natureza Viva” (2019), “Um elogio de paixdo em A pedra iluminada, de Walmir
Ayala” (2019) e “Uma busca por equilibrio através da(s) identidade(s): Os reinos e as
vestes, de Walmir Ayala” (2022). Cabe destacar que as obras analisadas por Paz Filho
nos estudos mencionados sdo justamente aquelas mais representativas no que diz
respeito as relagdes interartisticas; contudo, em nenhum desses trabalhos tal dialogo
e efetivamente desenvolvido ou problematizado.

Ha dois trabalhos que se dedicam a discutir a relacao entre a producao de
Walmir Ayala e as artes, seja no ambito de seu exercicio literario, seja em sua atuacao
como critico: a dissertacdo Palavras e imagens: uma confluéncia de caminhos entre
Walmir Ayala e Milton Dacosta (2005), de Erika Sabino de Macédo, e o ensaio “Um
corifeu dentro da cena: a critica da arte de Walmir Ayala” (2018), de Carlos Newton
Junior. Este ultimo merece especial destaque pela amplitude com que examina o
trabalho de Ayala como poeta e critico de arte, oferecendo um conjunto substancial
de referéncias e analises que se mostram fundamentais para o desenvolvimento da
presente tese?.

Em dialogo com os dois ultimos trabalhos mencionados, observa-se que,
entre as decadas de 1980 e 1990, Ayala produziu uma quantidade expressiva de
textos de critica. Esse conjunto resulta de um interesse que ja se delineava em anos
anteriores, periodo em que o poeta dedicou-se intensamente a frequentacdo de
ateliés e a convivéncia proxima com artistas, amigos e figuras admiradas, que
exerceram papel decisivo na formacao de seu olhar critico.

Essa ultima fase de sua producdo evidencia a consolidagao da articulagao
entre 0 Ayala poeta e o Ayala critico de arte, na medida em que se observa um dialogo
direto e continuo entre essas duas instancias autorais em sua obra. O proprio poeta
sustentava que, em contraste com a pratica dominante da critica de arte ao longo do
século XX, seu modo de exercer a critica se realizava por meio da escrita poética. Tal

perspectiva confirma-se ao se constatar que sua critica se funda em uma postura

2 Carlos Newton Junior & professor universitario aposentado (UFPE), pesquisador e também poeta.
Além de prefaciar a obra Caderno de pintura (2014), de Walmir Ayala, desenvolveu, durante os anos
de 2014 a 2018, projetos de pesquisa (“Um corifeu dentro da cena: a critica de arte de Walmir Ayala
(1960-1991)", de 2014 a 2016, e “Walmir Ayala: critica esparsa em jornais e revistas (1960-1991), de
2016 a 2018) cujo objetivo foi “resgatar textos esparsos, em jornais, revistas, programas e catalogos
de exposicdo, visando a publicagdo de uma antologia de textos criticos do autor” (s.d., n.p.).
Disponivel em: http://lattes.cnpg.br/21240860043624031. Acesso em: 10 mar. 2024.
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eminentemente criadora, € ndo meramente judicativa (Newton Junior, 2018), de modo
que sua escrita critica € atravessada por uma linguagem de natureza poética, ao
passo que sua poesia incorpora, de forma constitutiva, o olhar e a sensibilidade do
critico.

Antes de adentrarmos a analise dos textos poéticos que apresentam relacoes
interartisticas no decorrer de sua obra, € importante um comentario, de carater
panoramico, sobre a produgcdo de Walmir Ayala enquanto critico de arte, para
posteriormente observamos o encontro do poeta e do critico no plano propriamente

poético.

1. 1 A CRITICA DE ARTE DE WALMIR AYALA

Apés quase duas décadas de intensa producao literaria, a estreia de Walmir
Ayala como critico de arte em livro ocorre apenas em 1970, com a publicagdo de A
criagcdo plastica em questéo. Publicado pela Editora Vozes, a obra integra a cole¢ao
“Temas de arte”, dirigida pela Associagao brasileira de Criticos de Arte. Embora a obra
seja significativa para o reconhecimento de Ayala enquanto critico de arte, sua
organizacdo nao segue a forma da critica de arte usual da época. Em lugar de
apresentar ensaios ou notas descritivas pautadas por juizos criticos sobre as obras
dos artistas convidados, Walmir Ayala optou por conceder voz direta aos proprios
artistas, estruturando a obra a partir de entrevistas semiestruturadas compostas por
um conjunto de 26 perguntas, encaminhadas aos participantes.

As respostas, contudo, nao foram fornecidas de modo integral. Alguns artistas
responderam apenas a parte do questionario, outros introduziram novas questdes,
enquanto alguns sequer devolveram o material enviado. No texto introdutorio,
intitulado “Depoimento sobre a criagdo, a guisa de prefacio”, que abre A criagédo
plastica em questdo, Ayala relata a complexidade do processo de organizagao da
obra, assinalando as multiplas dificuldades enfrentadas, uma vez que certos
entrevistados esquivaram-se do depoimento “por medo de escrever, por incapacidade
de escrever, um pouco por preguica ou desinteresse, outros nem sei” (Ayala, 1970, p.
11).

Walmir Ayala se reconhece, neste contexto, como “poeta e aprendiz de critica”
(1970, p. 11). Relata que sentiu necessidade também de responder algumas das

perguntas na medida em que o livro foi se formulando. Responde-as de modo mais
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livre e aberto, mais expressando novos questionamentos do que apresentando
conclusdes. Entre essas reflexdes, Ayala explicita sua concepg¢ao acerca da relacao
entre arte e realidade, afirmando que a realidade de uma obra nao se funda no
exercicio da representacido, mas no da interpretacao. Para o autor, tal realidade
implica a tarefa de “interpretar qualquer detalhe do mundo visivel ou imaginado, com
uma vontade real da primeira descoberta e uma potencialidade poética da primeira
denominacgéo” (Ayala, 1970, p. 11). Sob essa perspectiva, o gesto criador que remete
a realidade da obra de arte se efetiva como uma forma de “co-criar, criar junto com a
Criagcao” (Ayala, 1970, p. 11).

A visdo de Ayala sobre esse processo de interpretacao tem relagao também
com o que o critico observa quando trata do papel do olho:

O olho seleciona seus modelos. Para escrever sobre uma obra de arte, tomo
como guia meu olho. Lembro-me que diante de uma série de gravuras da
Ultima fase (1969) de Fayga Ostrower eu formulei uma frase: <<Incéndio
numa folha de papel de seda>>. Ndo ha coisa mais leve que isto. E é isto que
eu entendo por critica. Ou seja: ndo definir para ndo reduzir o mistério da
criagdo a um trugue de formula, mas refazer com as palavras a intensidade
silenciosa da expressao visual (Ayala, 1970, p. 12).

O que se observa nesse fragmento € a consciéncia de uma critica de arte que
compreende o0 seu papel como criagcao “a partir de”. A critica, nesse sentido, nao se
limita a descrever ou a definir a obra, mas a recria-la no proprio gesto interpretativo. E
relevante destacar que essa concepcido também se estende a compreensiao que
Walmir Ayala formula acerca da criacdo poética. Em diferentes momentos de sua
obra, esse exercicio de observacgao, seja diante de uma obra de arte, seja diante da
possibilidade de elaboragdo da imagem poética, € reiterado como procedimento
fundamental. Desse modo, torna-se possivel reconhecer a aproximagéo progressiva
entre o critico de arte e 0 poeta no conjunto de sua producdo. Um exemplo elucidativo
dessa convergéncia encontra-se na entrevista concedida a Ivo Bender, na qual, ao
ser questionado sobre o momento em que o poeta aflora no homem, Ayala afirma que
sua produgao poética se origina sempre de um contato. Afirma ele:

O poema & sempre inspirado num som, numa frase, numa leitura, num objeto
gue esta perto de mim. [...] Minha poesia parte das vivéncias mais imediatas.
Ja fiz poema sobre pera, maga, laranja, peixe, projetando sobre eles cor e
textura, projetando um exercicio do olhar. Sou muito visual. E é por isso que,
talvez, eu tenha dado mais ou menos certo como critico de arte. Tenho uma
grande preocupacdo com o gesto visual. As palavras vém através da
visualidade e passam para o invisivel (Ayala, 2018, p. 154).
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O olho, nesse caso, € um agente responsavel por captar imagens visuais que,
convertidas em palavras, tornar-se-iam invisiveis. Em outras palavras, ndo se trata de
uma reproducgao ou descrigdo que Ihe conferisse a mesma imagem no plano verbal,
mas um exercicio de interpretacdo que co-cria, que recria, de modo a nao retirar do
referente 0 seu mistério, como afirma o poeta no excerto anterior. Esse exercicio é
possibilitado, em sua perspectiva, pela dupla face de sua atuagado: Ayala poeta e
critico, que se articulam e dialogam continuamente entre si.

Cada questionario de A criacdo plastica em questéo ¢ intitulado “Depoimento”.
Ao todo, sdo 37 artistas participantes, a saber: Amilcar de Castro, Anna Bella Geiger,
Anténio Arney dos Santos, Antbnio Maia, Arcangelo lanelli, Arthur Luiz Piza, Carlos
Scliar, Cléber Machado, Darel Valenga Lins, Dileni Campos, Eduardo Sued, Fayga
Ostrower, Francisco Stockinger, Frank Schaeffer, Frans Krajcberg, Genaro de
Carvalho, Georgete Melhem, Glauco Rodrigues, Grauben do Monte Lima, Hélio
Oiticica, Humberto Espindola, Iberé Camargo, lone Saldanha, Jacintho Moraes, Jo&o
Osoério Brzezinski, Henrigue Leo Fuhro, Newton Cavalcanti, Nina Baar, Paulo
Guilherme Samy, Reynaldo Fonseca, Roberto Magalhaes, Roberto Moriconi, Samson
Flexor, Sérgio de Camargo, Ubi Bava, Vanda Pimentel e Vicente do Régo Monteiro.
As respostas reunidas em livro poderiam proporcionar uma visdo ampla que
permitisse abranger “o maior numero de técnicas, tendéncias, categorias, regiées” no
que diz respeito a cena artistica nacional na segunda metade do século XX (Ayala,
1970, p. 11).

A segunda publicacdo de Ayala em torno da critica de pintura também se da no
formato de organizac&o. Por iniciativa do Banco Brasil, a edicdo da obra Pintores
brasileiros contemporaneos (1974) € coordenada por Dimitri Lambu, contando com a
participacdo de Walmir Ayala para a organizacdo e elaboragdo de um texto de
apresentacao e dos verbetes biograficos sobre cada artista integrante. A inteng¢ao da
obra € a divulgagdo de artistas brasileiros ja consagrados e nomes ainda pouco
conhecidos, mas ja em “evidente ascensao”, como consta em nota de abertura a obra.

A edigao, feita em formato de album, com dimensao de 54x43, conta com um
estojo de camurga que protege o seu conteudo, e ndo foi comercializada. Cada album
foi composto por seis estampas, escolhidas a partir de um conjunto de dezessete
obras reproduzidas, de autoria dos seguintes artistas: Cicero Dias, Di Cavalcanti,
Djanira, Guignard, Harry Elsas, Ismael Neri, Laerpe Motta, Manoel Santiago, Newton
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Rezende, Orlando Teruz, Pancetti, Portinari, Raimundo de Oliveira, Ruy Albuquerque,
Tarsila do Amaral, Vicente do Rego Monteiro e Volpi.

Cada um dos albuns foi composto por diferentes combinagdes, o que gerou a
criacdo de 810 exemplares unicos, numerados de 1 a 810. Desses, 713 foram
reservados ao Banco do Brasil e os demais foram destinados aos artistas
participantes, a colecionadores e aos colaboradores da edigdo da obra. O exemplar
consultado nesta pesquisa foi adquirido em um sebo virtual e apresenta a numeracao
CCCI. Quanto a combinagado, as 6 reprodugdes que compdem este estojo sdo de
Alfredo Volpi, Laerpe Mota, Harry Elsas, Raimundo de Oliveira, Cicero Dias e Vicente
do Rego Monteiro.

O texto que abre a colecdo revela-se particularmente significativo, pois, em
lugar de apresentar um ensaio introdutério, como seria habitual, Ayala opta pela
escrita de um texto em versos, por meio do qual descreve e apresenta a natureza do

estojo:

Ao vincular-se a promocgéo cultural, o Banco do Brasil
dimensiona-se em termos inéditos, e que dizem
respeito a categoria do espiritual, gratificando o
progresso material num jogo justo, urgente e fecundo.

Aqui estdo imagens, vidas, caminhos, linguagens,
vocabularios visuais que se sucedem numa riqueza de
sugestdes e licdes que honrosamente situam a
amplitude de nossa criatividade. Quadros muitas vezes
relegados a soliddo das colegdes particulares, e que
nasceram para o consumo da comunidade. Com
promocdes deste tipo as obras de arte voltam a assumir
sua missdo primordial, aquela que o coragéo do artista
ditou ao concebé-las. Elas se multiplicam em muitas
maos, elas convidam ao entendimento e ao dialogo,
elas contam de nossa terra e nossa gente. Elas
estimulam a compreenso e a busca do original em
toda a sua poténcia de comunicagéo e vida. Um
momento respeitavel este que temos a honra de
endossar, e que evidencia o interesse do empresariado
brasileiro em participar de forma vertical do processo
palpitante da génese do sonho. Um sonho que conduz
as realidades mais do homem, num tempo

desafiante de materialismo e perplexidade.

Dezembro de 1974, Rio de Janeiro

(Ayala, 1974, n.p.).

Essa opcdo pela escrita em versos nao confere efeito poético ao texto, mas
marca um trabalho visual com a palavra nessa disposi¢ao na pagina. A apresentag¢ao
dos artistas por Walmir Ayala nao apresenta longas analises das obras reproduzidas
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ou de toda a poética de cada um deles. O enfoque recai, sobretudo, sobre dados
biograficos e sobre uma caracterizagdo mais geral dos tragcos estilisticos
predominantes em suas produgodes. Vejamos, a titulo de exemplo, o texto dedicado a
Alfredo Volpi:

Nasceu em Lucca, na Italia. Antes dos dois anos de idade vem para o Brasil,
residindo em Sao Paulo onde permanece até hoje. Seus primeiros trabalhos
vinculam-se a decoragdo mural. Pintor de origem ingénua, seus primeiros
trabalhos retratam paisagens e casarios de tratamento naif. Com o
amadurecimento plastico, seus motivos foram se despojando, as ordens
geométricas implicitas nas fachadas e perspectiva urbanas foram assumindo
primeiro plano, até que certos elementos estruturais da composicdo foram
impondo um rigoroso Geometrismo. Nesta fase Volpi chegou a ser vinculado
ao movimento concretista, sem inten¢cdo do artista, mas pela natureza
esponténea de seu trabalho. Um equilibrio mais légico de seu instinto criador
fez com que o breve estagio da fase concretista conduzisse o artista a fase
consagrada das bandeirolas, mastros, elementos de festejos populares que
ele universalizou numa pintura sem a menor concessdo ao folclérico e
regionalista. Exercitando principalmente a técnica da témpera, Volpi fixou
nesta matéria sensivel, o ritmo espontaneo e quente de uma pincelada que
comunica ao espectador a palpitacdo humana de seu autor. Volpi &
considerado pela critica e pelos experts um dos pintores mais importantes da
arte brasileira em toda a sua historia (Ayala, 1974, n.p.).

A obra de Alfredo Volpi disposta no estojo € Madona com Menino, reproduzida

na sequéncia.
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FIGURA 1 — Madona com Menino (década de 60)3

vl By

Fonte: Ayala, 1974, n.p.
As demais obras que compdem o estojo sao:

3 Fotografias das reprodugdes apresentadas realizadas com camera n&o profissional, o que pode
alterar tonalidades das cores na imagem.



FIGURA 2 — A colheita dourada (1972), de Laerpe Mota

Fonte: Ayala, 1974, n.p.
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FIGURA 3 — Musicos (década de 90), de Harry Elsas

Fonte: Ayala, 1974, n.p.
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FIGURA 4 — Cena sacra com anjos (1965), de Raimundo de Oliveira
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Fonte: Ayala, 1974, n.p.
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FIGURA 5 — Sem titulo (década de 60), de Cicero Dias
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Fonte: AYALA, 1974, n.p.
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FIGURA 6 — Maternidade Indigena (Madona e o Menino) (1924), de Vicente do Rego
Monteiro

N SNERTRE

VICENTE DO REGO MONTEIRO

Fonte: Ayala, 1974, n.p.
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Todas essas obras sao reproduzidas com o proposito de constituir uma amostra
da pluralidade artistica do cenario brasileiro do século XX. Esse ultimo artista, em
particular, exemplifica também uma relagao de vinculo afetivo estreito com o poeta.
Walmir Ayala e Vicente do Rego Monteiro foram amigos proximos e compartilharam
parte significativa de seus percursos de vida e de criacdo. Tal interlocu¢céo manifesta-
se de forma reciproca: Ayala dedica textos criticos e poéticos a Rego Monteiro, ao
passo que o poeta figura como personagem pictérico em obras do artista. Um exemplo
expressivo dessa relagao pode ser observado na obra a seguir:

FIGURA 7 - Walmir Ayala na imagem do escriba Kay (1970)

Fonte: Newton Junior, 2018, p. 47.
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Em 1979, Walmir Ayala publica a obra O Brasil por seus artistas. Editado em
versao bilingue (portugués e inglés), o volume reune a apresentacdo de diversos
artistas brasileiros, pertencentes a diferentes momentos da historia da arte nacional.
No texto de apresentacio da obra, o critico afirma:

O Brasil como pretexto, o Brasil geografico, simbodlico, natural, festivo e
historico — o tema deste livro. O Brasil visto, isto é, identificado por imagens
gue lhe dizem respeito, em corpo e alma. Pintores de varias geragdes e
tendéncias, cobrindo quase dois séculos, retratando as florestas cerradas, os
espacos litorneos, os complexos urbanos, tipos representativos da nossa
raca mista, animais, frutos e objetos da nossa vida (Ayala, 1979, p. 4).

Em sua organizacéo, o livro distribui os artistas em trés nucleos tematicos —
‘A paisagem”, “A vida” e “Os simbolos e os Reinos Naturais”. Cada artista é
apresentado por meio de um texto de carater biografico, no qual se destacam aspectos
centrais de sua estética e de seus temas recorrentes, seguido da reprodug¢ao de uma
obra considerada representativa. Diferentemente da publicagéo anterior, a proposta
desse conjunto consiste em construir, no plano visual, uma imagem da diversidade
identitaria do Brasil, articulada pela paisagem, pelo povo, pela cultura, pelos simbolos
e, em consequéncia, por seus artistas. Nas palavras de Ayala (1979, p. 4): “E o
resultado de uma compilagdo de aspectos tipicos do Brasil sob a dtica de seus
artistas”.

Em 1980, a publicagdo de Vicente, inventor assume especial relevancia no
ambito da atuacao de Walmir Ayala como critico de arte, ao apresentar ao publico um
estudo minucioso da producgéo de Vicente do Rego Monteiro. A obra examina de modo
detalhado a insercao do artista na cena modernista brasileira, com destaque para sua
participacdo na Semana de Arte Moderna, bem como a influéncia da experiéncia
parisiense em sua trajetoria, sua filiagado ao movimento antropofagico, sua atuag¢ao
como escritor e editor de livros de poesia, entre outras particularidades que
configuram a singularidade de sua produgao artistica.

Nos anos que seguem, sobretudo no recorte entre 1981 e 1991, pouco antes
de sua morte, temos 0 momento mais intenso em termos de quantidade de estudos
publicados, tendo Ayala publicado 9 livros de critica. Em 1981, é publicada a obra
Joias da arte sacra brasileira, com textos do poeta e 126 fotografias de Dimitri Lambru.

Sobre a obra, Ayala explica:
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Os exemplos notaveis da arte sacra brasileira, alguns dos quais
documentados neste livro, repercutem de forma ainda viva, comprovando a
permanéncia dos estilos, a expressdo exaltada de um realismo idealizado,
que foi a gléria do Barroco na Peninsula Ibérica, especialmente na Espanha.
Residuos de uma entrada colonizadora de um lado; produto geralmente
anénimo de uma influéncia que marcava o espirito da época, de outro; a linha
do Barroco, o luxo e a exaltagdo do seu desenho, sobrevive nestes acervos,
hoje confinados aos museus especificos, quando nado resistentes em seu
carater decorativo, isto é, engalanando os recintos de devogao (Ayala, 1981,

p. 9).

Esse fragmento do texto de apresentagdo chama atenc¢do por permitir
reconhecer o objetivo central da obra, qual seja, fazer reverberar uma arte que
permanece viva no espaco cultural brasileiro, mas que corre o risco de sofrer certo
apagamento em razao dos lugares restritos a que tende a ser relegada. A proposta
de um livro composto por textos de apresentacao e legendas, “cujo apoio esta na
imagética” (Ayala, 1981, p. 11), reforga, mais uma vez, o argumento central desta
pesquisa acerca da recorrente articulagdo entre imagem e palavra na atuacgédo de
Walmir Ayala, evidenciando um modo de fazer critica de arte que se constroi no
dialogo constante entre o verbal e o visual, nas diferentes frentes de sua producéao
intelectual.

Vamos salvar este saldo constitui outro texto de critica de grande relevancia na
producdo de Walmir Ayala. Publicado em 1982, esse pequeno ensaio ultrapassa o
carater circunstancial que poderia sugerir seu formato breve, configurando-se como
uma tomada de posicdo critica diante das condi¢cdes de preservagado, circulagcao e
reconhecimento da arte no espaco cultural brasileiro. Na perspectiva de Ayala, o texto

se define como um:

Manifesto / relatério

sob forma de diario

na trilha dos trabalhos do

Juri de Selegdo e Premiag&o do

V Saldo Nacional de Artes Plasticas (1982) (Ayala, 1982, n.p.).

Os versos acima caracterizam uma espécie de poema-nota com funcao de
preambulo cujo conteudo indica ao leitor a forma, o conteudo e a fungao do texto que
se |é. O contexto de produc¢ao do texto faz referéncia ao episoddio em que a Comissdo
Nacional de Artes Plasticas, integrada por Paulo Sérgio de Castro Pinto, Adriano de

Aquino, Amilcar de Castro, Anna Letycia, Athos Bulcdo, Benedito Nunes, Fabio
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Magalhaes, Frederico de Moraes, Gilvan Samico e Osmar Pisani, nomeou trés
membros de juri para o V Salédo Nacional de Artes Plasticas, sendo eles Adriano de
Aquino, Fabio Magalhdes e Marcelo Nietzche — os dois primeiros integrantes da
comiss&o.

Para Ayala, a participagdo de membros da comisséo organizadora na
composi¢ao do juri configurava uma irregularidade grave. Segundo o critico, essa
pratica, entre outras analisadas no documento, “prejudicaram essencialmente a
coordenacao do V Salao de Artes Plasticas” e colocavam em risco “a sobrevivéncia e
a integridade do proprio saldo, de forma abrangente e futura” (Ayala, 1982, n.p.). Ao
final do texto, em uma espécie de apéndice propositivo, Walmir Ayala apresenta um
conjunto de sugestdes e providéncias a serem adotadas pela coordenag¢do, com o
objetivo de evitar a ruina do Salédo diante das situacgdes criticadas.

No ano de 1985, Walmir Ayala publica duas obras dedicadas a critica de arte:
Arte brasileira e Luiz Verri. Com prefacio de Pietro Maria Bardi, professor e diretor do
Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand, Arte brasileira define-se, nas
palavras do proprio Ayala, como um “Album de figuras”, subtitulado “ou alguma arte
brasileira”. O autor esclarece que “este livro pretende ser quase apenas isto, uma
sucessao de reproducdes de obras de arte, antecedidas de vinhetas de texto que
apenas situam criticamente” (Ayala, 1985, p. 9). Nessa obra, evidencia-se uma op¢éao
clara pela centralidade da imagem, com maior énfase na exposi¢ao visual das obras,
enquanto o texto verbal ocupa um espaco deliberadamente reduzido, funcionando
sobretudo como legenda critica. Essas breves interven¢des textuais cumprem uma
funcdo mediadora, oferecendo ao publico ndo especializado subsidios para a leitura
das obras e orientando possiveis interpretacoes a partir de critérios assumidamente
didaticos. Com esse procedimento, Ayala constréi um percurso que abrange desde
produc¢des vinculadas a fase preparatdria do modernismo, com nomes como Victor
Meirelles e Eliseu Visconti, até alcangar a “expressiva explosao dos jovens da geragao
de 80" (Ayala, 1985, p. 14), delineando, assim, um panorama visual e critico do cenario
artistico brasileiro.

Luiz Verri (1985), por outro lado, concentra a atencéo de Ayala na vida e obra
do artista que da titulo a obra. Para o critico (1985, p. 7), esse trabalho representaria
uma parte do seu trabalhado ou da “atividade de observador do fendmeno artistico
nacional, na categoria vulgarmente denominada de critico de arte”. Assim como o

trabalho sobre Vicente do Rego Monteiro, nessa obra apresentam-se os principais
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aspectos em torno da biografia, da estética e dos temas de Verri, seguidos de uma
seleta de obras reproduzidas. O ponto central da obra € a predilegao de Luiz Verri
pela pintura de paisagem e os contornos que ela assume ao longo de sua trajetoria
artistica.

No ano de 1986, Walmir Ayala organiza e coordena os dois extensos volumes
do Dicionario de pintores brasileiros, em edi¢ao bilingue — portugués e inglés. Sao
quase mil paginas pelas quais artistas com diferentes estéticas e proje¢céo no cenario
atual sao apresentados ao publico. A obra contou com diversas reedicoes,
destacando-se a edicdo de 1997, coordenada por André Seffrin, publicada pela
Editora UFPR.

Nos anos seguintes, igualmente como desdobramento da atengao continua de
Walmir Ayala ao trabalho de diferentes artistas, s&o publicadas outras obras que
retomam o mesmo formato adotado nos estudos dedicados a Vicente do Rego
Monteiro e Luiz Verri. Nesse contexto, destacam-se Bandeira de Mello: a arte do
desenho (1986), Martinho de Haro (1986) e Manoel Costa (1987), sendo esta ultima
publicada em edigao trilingue — portugués, inglés e francés —, o que reafirma a
preocupacao de Ayala com a circulagdo ampliada da arte brasileira em contextos
internacionais.

Um pouco diferente das obras anteriores e com financiamento da Caixa
Econdmica Federal, Walmir Ayala publica, em 1988, Brasilia: patrimbnio cultural da
humanidade, também em edigao bilingue — portugués e inglés. Nessa obra, além do
texto de apresentacéo, inclui-se 0 ensaio intitulado “Brasilia: a constru¢ao e o mito”,
seguido de um conjunto de sessenta pinturas acompanhadas de sessenta
comentarios, entre reflexdes, pensamentos, poemas e outras formas de escrita,
produzidos pelos artistas convidados. A organizagdo do volume teve como objetivo
evidenciar, sob multiplas perspectivas, os modos de interpretagao da cidade planejada
a partir do olhar dos artistas, enfatizando a dimensao simbdlica, historica e imaginaria
de Brasilia. Trata-se, assim, da ultima obra de critica de arte publicada em vida por
Walmir Ayala.

Em 2002, sob organizacdo de André Seffrin, € publicada a coletanea de ensaios
de Walmir Ayala sobre arte paranaense, com o titulo Noticias do Parana. Ao todo sao
118 ensaios e duas cartas, todos anteriormente publicados em diversos periodicos,
como Jornal do Brasil, A marcha, O dia, Jornal do Commercio, Ultima hora, entre
outros. Além dessa publicacdo postuma, é relevante destacar a participacido de
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Walmir Ayala em outras obras dedicadas a artistas, como sua colaboragéo, ao lado
de Paulo Venancio Filho, Lélia Coelho Frota e Ferreira Gullar, no catalogo Maria
Leontina: pintura sussurro (2008). Essa obra assume especial importéncia, sobretudo
em razao da forte influéncia da pintura de Maria Leontina sobre a poesia de Ayala,
influéncia essa resultante de uma longa e consistente relacdo de amizade e
interlocucéo estética entre ambos.

Em dialogo com essa discusséo, € pertinente considerar a entrevista concedida
por Ayala, em 1988, a Soraia Cals, para o programa Arte é investimento®. Ao ser
questionado sobre sua atuagdo como poeta, critico literario e critico de arte, Ayala
explicita a forma como compreende sua atuagcdo em diferentes campos de
intervencdo. Segundo o autor, sua atividade era fundamentalmente a de um poeta;
em esséncia, a de um poeta; contudo, sempre que se dedicava a escrita em outros
registros, seja na prosa, no teatro ou na critica, entregava-se integralmente a cada
uma desses géneros, sem estabelecer hierarquias ou distingdes entre eles.

No que concerne mais especificamente ao exercicio da critica de arte, a
entrevistadora questiona se, para Ayala, o fato de ser poeta favoreceria sua atuagao
como critico. O autor responde afirmativamente, sustentando que o oficio do poeta
contribui de maneira decisiva para seu trabalho critico, sobretudo em razdo da matéria
sensivel que a linguagem poética oferece, permitindo abordar o objeto da critica por
multiplas vias expressivas. Ao longo da entrevista, 0 autor esclarece ainda que essa
relacdo se estabelece de modo quase espontaneo, impulsionada pelo convivio
cotidiano entre as artes, seja nos museus, seja no espago doméstico ou na residéncia
de amigos. Desse entrelagcamento emerge, segundo Ayala, uma curiosidade que o
impele a tentativa de transpor para a palavra algo da dimenséo visual encontrada na
obra de arte.

O trabalho de Ayala como critico de artes plasticas esta inserido, de acordo
com Carlos Newton Junior, num periodo decisivo de sua trajetoria artistica, que
compreende as décadas de 1960 a 1991, ano de sua morte. Contudo, é possivel
identificar reflexdes nesse campo ja nos primeiros volumes de seus diarios, Dificil € o
reino e O visivel amor, redigidos em periodo anterior aquele que costuma ser tomado
como marco de sua estreia efetiva como critico de arte. O que justifica, segundo
Carlos Newton Junior (2018), a nao consideragdo desses diarios como ponto

4 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=whgGyKvgE8E. Acesso em: 5 maio. 2023.
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inaugural de sua atuagéo critica reside no fato de que tais escritos foram publicados
apenas posteriormente, em 1962 e 1963, respectivamente, 0 que os desloca do
debate publico de seu tempo e impede que sejam associados, em termos
historiograficos, ao inicio de sua critica de arte.

Nas palavras de Carlos Newton Junior,

Do ponto de vista do ensaio critico, é inegavel o predominio que as artes
plasticas adquirem, com o passar do tempo, na obra de Ayala, sobressaindo
aos demais géneros de interesse do autor e fazendo dele um dos mais
conhecidos e respeitados criticos de sua época [...]. Cronologicamente, Ayala
pertence, juntamente com Roberto Pontual, Frederico Morais, José Roberto
Teixeira e Leite e alguns outros, a mais proficua geracao de criticos de arte
surgida no Brasil apos a geracdo de Sérgio Milliet (1898-1966) e Mario
Pedrosa (1901-1981) — possivelmente os dois mais influentes criticos de arte
da primeira metade do século XX (2018, p. 46-47).

Essa perspectiva revela-se fundamental para a compreensdo da obra de
Walmir Ayala. Em primeiro lugar, porque sua atuagdo como critico de arte foi
amplamente reconhecida e valorizada por seus contemporaneos. Ademais, merece
destaque a leitura proposta por Carlos Newton Junior, segundo a qual, entre os criticos
por ele mencionados e as relagdes que estes estabelecem com duas figuras centrais
da critica de arte no Brasil, Sérgio Milliet e Mario Pedrosa, Ayala se aproxima de modo
mais evidente da tradi¢ao critica representada por Milliet.

Um dos pontos de convergéncia entre ambos reside na defesa de uma critica
concebida como pratica criadora, e ndo meramente judicativa, marcada pela recusa
do julgamento normativo em favor de uma leitura sensivel e interpretativa da obra de
arte (Newton Junior, 2018, p. 6). A despeito de uma diferenca historico-contextual da
obra de Ayala e Milliet, Newton Junior (2018, p. 47) destaca o fato de que pertencem
a uma linhagem tradicional de criticos de arte formada por escritores, “principalmente
poetas, linhagem de maior envergadura”. Com o intuito de exemplificar essa tradi¢ao,
o autor menciona Manuel Bandeira e Mario de Andrade como alguns dos principais
poetas que também atuaram de forma decisiva no campo da critica de arte ao longo
do século XX. Para além dos nomes citados por Carlos Newton Junior, cabe ainda
mencionar Joao Cabral de Melo Neto e Murilo Mendes, igualmente reconhecidos pela
relevancia de sua produc¢ao critica no campo das artes visuais.

O destaque conferido por Newton Junior revela-se pertinente, pois instaura um
espaco de reflexdo sobre as relagdes que se estabelecem entre Bandeira, Mario de
Andrade e Ayala, permitindo compreender de que modo a pratica critica desses
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autores se articula a experiéncia poética e contribui para a configuracéo de uma critica
de arte de matriz literaria no contexto brasileiro.

Quanto a Manuel Bandeira, foi um grande amigo e parceiro de Walmir Ayala.
Juntos realizaram um trabalho muito importante de catalogagédo de novos poetas
brasileiros e de poetas pouco lidos na cena literaria do século XX. Entre esses
trabalhos, destaca-se a antologia em dois volumes Poesia da fase moderna: antes do
modernismo e O modernismo [vol. 1] (1967), e Poesia da fase moderna: depois do
modernismo [vol. 2] (1967a).

No que se refere a Mario de Andrade, é fundamental destacar a influéncia
decisiva que exerceu sobre a formacgado da visdo de Walmir Ayala a respeito da
literatura e da arte brasileira. No ensaio “Mario e o0 movimento modernista”, publicado
em 26 de fevereiro de 1970 no Jornal do Brasil, por ocasido dos vinte e cinco anos do
falecimento de Andrade, Ayala reconhece-o como figura central do Modernismo
brasileiro. Segundo o critico, “sua luta foi para formar uma consciéncia de valores
nacionais, de uma lingua total nascida de nossa incipiente libertagao expressional’
(Ayala, 2021, p. 115).

Esse interesse pela arte nacional, entendida como expressao efetiva de um
pensamento e de uma producdo artistica genuinamente brasileira, constitui o eixo
central da atuacdo de Walmir Ayala como critico, sobretudo quando se observam os
artistas por ele estudados em sua critica de arte e as referéncias mobilizadas em sua
producao poética, como se vera adiante. Nesse sentido, compreende-se a afirmacao
de Ayala de que ele e Mario de Andrade compartilhavam ideais comuns, vinculados a
constru¢cao de uma consciéncia estética e cultural comprometida com a especificidade
da experiéncia brasileira.

Desse modo, até aqui buscou-se evidenciar a inser¢céo de Walmir Ayala em um
universo artistico que se revela também produtor de imagens e de sentidos decisivos
para a constituicao de sua producao poética. Antes de proceder a analise dos poemas
selecionados, faz-se necessaria a apresentacao de conceitos fundamentais para a
leitura e interpretagdo de textos nos quais a relacéo entre o visual e o verbal se
manifesta como um exercicio denso de observacdo por parte do poeta e, por
consequéncia, como uma intensa visualidade inscrita nos poemas. Tal perspectiva
permite sustentar a presenca de uma poesia de carater ecfrastico, elaborada a partir
do gesto perceptivo que articula olhar, linguagem e criagéo.
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1. 2 NOTAS SOBRE A ECFRASE NA RELAGCAO ENTRE POESIA E OUTRAS
ARTES

Nosso intuito, nesta sec¢ao, nao é apresentar uma recuperacao historica da
aproximacao entre poesia e pintura, ou o estado de arte acerca das relagdes entre
poesia e outras artes, de modo geral, pois esse trabalho demandaria um extenso
percurso que nao contempla os objetivos da presente tese. O que se pretende, em
contrapartida, € uma breve incursdo sobre a formacéo do conceito de écfrase nessa
relagao entre a literatura e as artes visuais.

Mario Praz, em Literatura e artes visuais, desenvolve de maneira minuciosa as
relacoes entre a literatura e as artes visuais. No entanto, interessa-nos aqui destacar,
a titulo de introducdo a essa discussdo, um aspecto central de sua reflexdo,

particularmente quando o autor ressalta que:

Dois lugares comuns, um de Horacio, o outro de Simonides de Cés, vém
desfrutando indiscutivel autoridade ha séculos: a expressdo ut pictura poesis,
de Ars poetica, que foi interpretada como um preceito, embora o poeta
intentasse apenas dizer que, como certas pinturas, alguns certos poemas
agradam uma Unica vez, ao passo que outros resistem a leituras repetidas e
a exame critico minucioso; e um comentario, atribuido a Simonides de Cos,
no sentido de ser a pintura poesia muda e a poesia pintura falante.

Em textos que tais fundou-se a pratica de pintores e poetas durante
séculos; aqueles iam buscar, para suas composi¢des, inspiracdo nos temas
literarios, e estes tentavam pér diante dos olhos dos leitores imagens que
somente as artes visuais, ter-se-ia pensado, poderiam adequadamente
oferecer. Uma vista de olhos a uma antiga tradic&o que remonta a descricdo
do escudo de Aquiles feita por Homero convencer-nos-a facilmente de que
poesia e pintura tém marchado constantemente de maos dadas, numa
fraterna emulagéo de metas e meios de expressao (Praz, 1982, p. 3).

No desenvolvimento de sua reflexao, Mario Praz parte de um ponto central: a
longa e estreita relagdo entre a poesia e as demais artes ao longo da historia da
literatura. Mais adiante, na mesma obra, o autor identifica a écfrase como um dos
principais modos de expressdao dessa interlocu¢do entre linguagens. Na
contemporaneidade, os estudos dedicados as relagdes entre texto e imagem, entre o
verbal e 0 ndo verbal, bem como a dimensé&o iconografica inerente a palavra escrita,
tém revelado multiplas possibilidades de leitura critico-interpretativa dos textos
literarios. A atengdo a essas relagdes tem se consolidado como eixo central de
debates, sobretudo nos campos dos Estudos Interartes e das Intermidialidades,

voltados a examinar como diferentes linguagens constroem redes produtivas de
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dialogo e de sentido, passiveis de analise a partir de perspectivas tedricas diversas e
por meio de métodos e operadores igualmente variados.

Os campos de estudos mencionados tém se revelado pertinentes, pois, na area
das Humanidades, como afirma Solange Ribeiro de Oliveira (2020, p. 11), “a
comunidade académica internacional vem cada vez mais reconhecendo a
impossibilidade de analisar isoladamente formas artisticas e literarias sem situa-las
no vasto campo das cadeias intermidiaticas”. Claus Cluver, por seu turno, no ensaio
“Intermidialidade e estudos interartes”, de 2008, afirma que essa area crescente €
resultado de um discurso interdisciplinar que se intensificava no inicio dos anos 2000.
O autor observa que esse campo tedrico se constitui a partir da incorporagao e do
desdobramento da tradicdo dos chamados Estudos Interartes, ja relativamente
consolidada cerca de quinze anos antes, estabelecendo dialogo com as disciplinas
dos Estudos das Midias (Media Studies) e com as pesquisas em torno das chamadas
‘poéticas das novas midias” (New Media Poetries), desenvolvidas a partir das
possibilidades abertas pelas midias digitais.

Nos Estudos Interartes, conforme explica Claus Cluver, predominam as
investigacoes voltadas as inter-relacdes entre a literatura e as demais artes. Todavia,
esse campo tem incorporado, de modo cada vez mais consistente, abordagens
intermidiaticas que consideram as relacdes do texto literario com a musica, a danca,
o teatro, as artes performaticas, entre outras linguagens, ampliando significativamente
0 escopo analitico dessas pesquisas: “O foco ainda tende em recair sobre os ‘textos’,
e o texto preferido — durante muito tempo o unico estudado — tem sido capaz de ser
considerado ‘obra de arte’.” (Cluver, 2024, p. 109).

Mais recentemente, as discussdes em torno da opg¢ao pelo termo interartes ou
intermidia tem mobilizado uma vasta producgao bibliografica empenhada em avaliar
gual denominacdo se mostra mais adequada para dar conta das diferentes
modalidades de relacdo entre linguagens artisticas e midias. De modo mais amplo,
depreende-se que os estudos voltados as relacdes interartisticas ainda tendem a
operar a partir de uma concepgao restritiva de seus objetos, frequentemente
condicionada por delimitacdes prévias do que € ou nao reconhecido como arte. Além
disso, tais abordagens costumam privilegiar uma perspectiva de cunho comparatista,
marcada pela tendéncia a “comparar nao mais que dois tipos de midia por vez”
(Ellestrom, 2021, p. 14). Soma-se a isso o fato de que, ndo raramente, esses estudos

assumem um género como eixo central da analise e, nesse contexto, como observa
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Claus Cluver, o texto verbal tem sido historicamente privilegiado em detrimento de
outras linguagens e midias.

Por outro lado, os estudos em intermidialidade assumem uma orientacao
metodoldgica distinta. Nessa perspectiva, ndo se privilegia a centralidade de uma
unica midia — sendo o texto, inclusive, compreendido também como uma midia —; ao
contrario, a analise deve levar em conta, de forma equilibrada, a composi¢cao midiatica
especifica de cada um dos objetos em relagédo, examinando em detalhe os modos de
articulacao, interacao e transformacgao entre as midias envolvidas, conforme propde
Lars Ellestrom. Seriam essas as principais diferencas. Do nosso ponto de vista,
assumir uma ou outra terminologia sera uma opg¢ao metodologica, em fung¢ao da
analise que se pretende desenvolver, considerando-se sobretudo que a abordagem
interdisciplinar permite focalizar um elemento, um género, uma midia ou arte a
depender dos objetivos do trabalho e dos operadores de leitura considerados para tal
analise.

Entre os operadores de leitura de textos literarios na abordagem interartes, a
écfrase tem sido utilizada e apontada como um recurso pertinente nesse campo de
investigacdo, especialmente no que diz respeito as relagées entre poesia e artes
visuais. A écfrase, de modo mais geral e genérico, é entendida como uma descri¢éo
ou, mais recentemente, como uma representacéo verbal de um objeto artistico néo
verbal (Cliver, 2017).

Exemplo recente da atencdo dada ao recurso é a publicacdo da colegao de
plaguetes pela coleg¢ao “Circulo do poema”, organizada em parceria pelas editoras
Foésforo e Luna Parque. Ao longo de 2022, foram langadas doze plaquetes, em
periodicidade mensal, cujos textos foram escritos a partir desse procedimento,
focalizando a relagéo entre 0 poema — ou conjunto de poemas — produzido no século
XXl e obras de arte anteriores ao século XX.

As obras apresentam configuracdes formais e tematicas muito diversas, como
A viva, de Marcos Siscar, com uma pequena seérie de poemas em prosa acerca da
Pieta Rondanini (1552-1564), de Michelangelo, refletindo sobre processo de criagao
e linguagem artistica; em Diquixi, de Edmilson de Almeida Pereira, o poeta elabora
versos em dialogo com a série Estudos de cabecas (1894—1922), de Artur Timéteo da
Costa. Partindo da figura mitolégica homonima, de origem angolana, a obra mobiliza
a écfrase como procedimento para tensionar questdes relativas a identidade ancestral

negra e, no panorama contemporaneo, as multiplas formas de violéncia
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cotidianamente inscritas nas experiéncias de sujeitos negros e negras; ou Goya, a
linha de sutura, de Vilma Aréas, ensaio de critica acerca de elementos, segundo a
autora, ainda nao esgotados pela critica sobre a cole¢do de gravuras que integram a
colecdo O sono da razéo produz monstros (1799), de Francisco e Goya y Lucientes.

No que concerne especialmente ao campo dos Estudos Interartes, o conceito
de écfrase tem sido bastante evocado por sua possibilidade ampla de recuperacao de
objetos artisticos em diferentes linguagens, a partir de suas propriedades visuais, ou
de expedientes que favorecem a visualizacdo de artes e midias com bi e
tridimensionalidade, por exemplo. Mesmo que bastante recorrente em estudos
recentes, o conceito ndao apresenta uma definicdo consensual, ou pelo menos seu uso
nao é homogéneo em contextos de analise. Observa-se que, ao longo de seu
desenvolvimento, diferentes perspectivas tedrico-analiticas tenham se valido do
recurso, e adotando diferentes concepg¢des, que culminaram em variados usos com
diversos efeitos de sentido possiveis.

Quando tratamos do conceito de écfrase, surgem alguns problemas conceituais
relacionados a representacdo, quando as descrigdes tém por objeto obras de arte
(Gomes, 2015, p. 21). Isso se da porque a écfrase ndo pode, por sua condigao de
representacao, apresentar o mundo tal como ele era, ou seja, ndo seria possivel sua
fiel reproducao; ou, ainda, em se tratando de representagéo verbal de obras de arte
pictoricas, o recurso nao pode reproduzir no texto verbal uma imagem fiel do objeto,
tal como produzido pelo artista.

Antes dessa concepcido do recurso se difundir nos estudos literarios, ha
também uma extensa tradicdo acerca da ideia genérica de descricao atrelada a
tradicional ekphrasis nos exercicios de retorica. A palavra ekphrasis é derivada da
juncao de ek (“a partir de”) e phrazo (“fazer entender”), e apresenta o sentido
etimologico de “exposi¢cado”, sendo associada as técnicas de ampliacdo de topicas
narrativas, “composicoes de etopeias e exercicios de qualificacdo de causas
deliberativas, judiciais e epiditicas” (Hansen, 2006, p. 85). Entre os antigos, conforme
explica Melina Rodolpho (2012), a écfrase foi teorizada por autores da Segunda
Sofistica, a partir dos exercicios chamados Progymnasmata, como os de Teé&o,
Aftdnio, Hermodgenes. A écfrase foi reutilizada, mais tarde, por Filostrato, Luciano,
Calistrato. Para a autora, é importante que se reconhegam as variacoes entre as
visdes do conceito, apresentando determinada classificacdo a depender do objeto de

descrigao.
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Essa reflexao é pertinente para pensarmos o conceito na atualidade, na medida
em que é possivel argumentar em favor de certas flexibilizagdes na leitura de acordo
com o objeto de analise, sobretudo pelas multiplas configuragées. O recurso da
écfrase apresenta-se, assim, desde o inicio, como um conceito em disputa, variando
conforme a posigcao tedrica adotada. Em sua acepcdo mais pontual e tradicional,
esteve associado a ideia de clareza ou transparéncia, na medida em que a funcao da
descricao consistiria em colocar uma cena diante dos olhos daquele que Ié ou ouve.
Esses dois aspectos articulam-se a no¢ao de evidéncia, vinculada ao termo grego
enargeia, que designa a capacidade do discurso de produzir um efeito de vividez
perceptiva, tornando o objeto descrito sensivelmente presente a imaginagao do
receptor.

A enargeia estava ligada a tudo que poderia ser exposto aos sentidos,
especialmente ao campo visual. Massaud Moisés (2013, p. 137, destaques do autor)
explica que, na concep¢ao antiga, a ekphrasis € “uma descricdo que ‘faz ver
personagens, acontecimentos, momentos, lugares, animais, plantas, segundo regras
precisas”, com o fim de “colocar sob os olhos’ do ouvinte aquilo de que se fala”,
colocando em evidéncia — por isso a relacao também com a evidentia.

O aspecto visual assume, nesse contexto, papel central, o que pode ser
relacionado a reflexdo proposta por Jacyntho Lins Brandao (2005) acerca da nog¢ao
de aparéncia ao tratar do romance grego antigo. Segundo o autor, aquilo que se
coloca diante dos olhos nao corresponde exatamente ao mundo em si, mas a
“aparéncia” que dele se constroi. Em outros termos, 0 que a descrigao apresenta nao
€ a realidade objetiva, mas sua reapresentagéo, ou seja, uma forma de representacao
mimeticamente organizada a partir do que € passivel de observacgao, filtrada pela
percepc¢ao e pela linguagem.

E a partir da Segunda Sofistica que o termo écfrase passa a assumir um sentido
mais amplo e genérico de descri¢do. Aelius Théon, orador alexandrino desse periodo,
propde que a écfrase seja compreendida como uma composi¢ao capaz de colocar
algo diante dos olhos. Segundo o autor, a descricdo deve ser realizada de modo
minucioso, podendo incorporar, além dos aspectos objetivos do objeto descrito,
observacoes de natureza subjetiva, resultantes da percep¢ao e da sensibilidade do
orador.

Para sistematizar o recurso, Théon estabelece algumas categorias que o

constituem: a) personagens (prosopa); b) ag¢des (pragmata); c) lugares (topoi); d)
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épocas/tempo (chronoi); €) modos (tropoi). A partir da sistematizagao, explica que a
écfrase pode ainda ser mista e manipular a0 mesmo tempo mais de uma categoria
em fungdo da enargeia (Rodolpho, 2012). Esse destaque é pertinente para o
desenvolvimento desta tese, pois, desde os anos 1990, alguns estudiosos do conceito
propdem categorizagdes fechadas e estanques, ou restritas, como discute Irina
Rajewsky (2020), com o que discordamos.

Théon apresenta para cada tépico alguns exemplos. Para a categoria prosopa
— que trata de personagens —, o autor propde a descricdo de animais e do personagem
Euribates, feitas por Homero na Odisseia (ll, v. 244-246):

[...]

Acompanhava Ulisses um escudeiro, pouco mais velho que ele.
Dir-te-ei tambeém, para que saibas, como ele era.

Tinha ombros arredondados, pele morena, cabelo encaracolado.
Chamava-se Euribates. [...]. (Homero, 2011, p. 450).

O interesse da descricao, nesse contexto, € que tenhamos a possibilidade de
imaginar o personagem a partir de suas caracteristicas fisicas, colocando em
evidéncia sua aparéncia. Para a categoria pragmata (agdes), indica imagens de
“guerra, paz, fome, epidemia, terremoto”; para fopoi (lugares), “praias, cidades, ilhas,
desertos”; quanto a categoria chronoi (épocas), exemplifica com “esta¢des do ano e
festividades”; para a categoria tropoi (modos), defende que deve dispor acerca de
‘quais s&o os equipamentos, armas e maquinas da guerra, com relagdo aos
preparativos de cada um, como na lliada, XVIII” (Rodolpho, 2012, p. 164).

Rodolpho (2012, p. 166-167) explica, a partir do que Théon defende, que os
atributos da écfrase séo,

principalmente, a clareza (saphéneia) e a enargia (enargeia), que neste
contexto é geralmente traduzida pelos tedricos como “vivacidade”, para que
guase se veja o que é exposto, além disso, a exposicdo deve adaptar-se ao
tema, sem estender-se em aspectos desnecessarios: se o tema for florido,
arido ou assustador, que a expressao também seja (destaque da autora).

O exercicio ecfrastico, nesse contexto, € a verbalizacdo de objetos
originalmente n&o verbais, de maneira a torna-los vivos. Para isso, o trabalho do
orador nao deve ultrapassar o que se tem no objeto para o qual sua descri¢ao se volta,
tratando apenas daquilo que observa, ndo sendo permitida a atribuicdo de juizo de
valor ou outra inser¢do motivada pela subjetividade ou em decorréncia da

interpretacéao.
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O que se evidencia nessa concepcao € o predominio do principio da fidelidade,
de modo que as categorias da écfrase, sob essa perspectiva, orientam-se pela
descri¢do rigorosa da realidade do objeto referente. Tal orientagdo sustenta o valor
mimético da écfrase como um principio de proximidade com o real, na medida em que
a representacao verbal produzida pela descricdo teria como fungao primordial
presentificar e multiplicar uma coisa ou uma cena do mundo. Nesse enquadramento,
eventuais aberturas interpretativas que dificultassem a identificagdo do referente
comprometeriam a eficacia do procedimento, levando a caracterizacdo de uma
écfrase deficiente, uma vez que sua finalidade seria apresentar “a coisa quase como
se o ouvido a visse em detalhe” (Jodo Adolfo Hansen, 2006, p. 85).

Hermogenes de Tarso concorda, em linhas gerais, com a definicao de écfrase
proposta por Aelius Théon, divergindo apenas em um aspecto especifico. Enquanto
Théon inclui a paz e a guerra na categoria das ag¢des, Hermogenes sustenta que
ambas devem ser classificadas, antes, como circunsténcias. Excetuada essa
distincao, Hermdgenes retoma as mesmas categorias e exemplos apresentados por
Théon, reafirmando a centralidade da clareza e da vivacidade como virtudes
fundamentais do procedimento ecfrastico (Rodolpho, 2012). Além disso, Hermogenes
inclui em sua conceituacdo o carater de exercicio retérico a partir do qual alunos
treinariam a elocugao e a oratodria, por meio de elementos descritos com clareza e
vivacidade (Garcia, 2008). Observa-se, nesse momento, uma ligagao da écfrase com
a oralidade, pois é por meio dos exercicios retdricos que se verificariam as qualidades
ecfrasticas das descri¢coes realizadas. Hansen (2006, p. 86) concorda e explica que,
‘enquanto exercicio de eloquéncia, a ekphrasis € uma pragmatica: evidencia
justamente a habilidade do orador”.

O critico acrescenta ainda que a écfrase opera com a palavra a partir de
caracteristicas proprias do discurso, orientadas para a convergéncia entre forma
verbal e o efeito buscado pela enargeia ou evidentia. Trata-se, assim, de um trabalho
discursivo que mobiliza qualidades como “pura, clara, nitida, nobre, rude, veemente,
brilhante, vigorosa, complicada, elegante, ingénua, picante, graciosa, sutil, agradavel,
vivaz — bela, enfim” (Jodo Adolfo Hansen, 2006, p. 88).

Retomando elementos da tradicdo acerca do exercicio ecfrastico e seus
expedientes epiditicos, o autor propde que se considere, portanto, as seguintes
categorias possiveis para a constru¢ao de imagens a partir do recurso da écfrase: a)
pragmatografia (descricdo de coisas); b) prosopografia (descricdo de pessoas); C)
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efopeias (descricdo de paixdes e caracteres); d) fopografia (descricdo de lugares
reais); e) topotesia (descricdo de lugares imaginarios); f) cronografia (descricao do
tempo). Ainda, a partir da leitura de Rodolpho (2012, p. 170), é possivel incluir outra
categoria: g) idolopeia (descrigdo de pessoas ja mortas).

Essas categorias do exercicio ecfrastico, ainda que formuladas a partir dos
principios da retorica antiga, serviriam posteriormente — como se vera adiante — como
aparato teorico também para a leitura da écfrase em concepgdes contemporaneas.
Isso porque, conforme argumenta Jodao Adolfo Hansen (2006, p. 88), por seu carater
mimético, o procedimento ecfrastico “pressupde os modos retdricos da imitacao de
topoi oratérios (endoxa) e poéticos (eikona)”.

O que importa destacar, neste momento, € que tais categorias funcionavam
originalmente como principios normativos das descricdes praticadas nos exercicios
retéricos, assegurando que o discurso nao perdesse de vista a intencao de vivificar o
objeto descrito e de produzir o efeito da enargeia. Contudo, ao longo de sua historia,
confirmar-se-ia também a natureza inventiva da écfrase, que, mesmo apoiada nesses
recursos normativos, passa a explora-los de modo criativo, deslocando a descricéo
do mero registro mimeético para um campo de elaboragao poética e interpretativa. Com
base no Instituicdo Oratoéria, de Quintiliano, Gismara Rosane Garcia (2008, p. 94)
retoma a fung¢do da enargeia no discurso ecfrastico. Para a autora, a enargeia é
mobilizada pelo orador quando este, por meio das palavras e de sua capacidade
imaginativa, constréi uma cena. Inicialmente, essa cena se forma na mente do proprio
orador; em seguida, projeta-se na mente do espectador. Depreende-se dai sua
estreita relagdo com a memoria, uma vez que € a partir das imagens previamente
armazenadas que se torna possivel o reconhecimento do objeto descrito, tanto no
ambito da atuacao do orador quanto no da recepcao por parte do espectador.

Desse modo, a écfrase “era entendida, portanto, pelos retéricos antigos, como
a evocacao de uma cena, com um desenrolar no tempo, através das evocacoes
mentais de detalhes de objetos que estavam na memoria” (Garcia, 2008, p. 95), o que,
para Hansen (2006, p. 86), poderia ser chamado de “memdéria partilhada”, uma vez
que era alimentada por topoi de conhecimento da coletividade. Miriam Paiva Vieira
(2017) debruga-se sobre o conceito de écfrase e observa que, a partir de sua
formulacdo inicial como recurso retorico, sobretudo no contexto do século XIX,
diversos estudiosos, ao revisitarem o procedimento, passam a defini-lo

prioritariamente como um recurso literario. Em didlogo com essa perspectiva, Alvaro



52

Cardoso Gomes (2015) afirma que, por meio da comunicagéo verbal, a écfrase tem
como objetivo tornar presente para o leitor aquilo que se encontra ausente, distante
ou inacessivel, operando uma mediagao imaginativa capaz de aproximar o objeto
descrito da experiéncia sensivel da leitura.

Por esse motivo, compreender a écfrase como mera reproducdo do real por meio de
uma descricdo simples e direta implica esvaziar sua especificidade, reduzindo o recurso a
uma enumeragao de coisas, lugares, pessoas ou acontecimentos. Torna-se, portanto,
necessario reconhecer que ao sentido primeiro do conceito soma-se outro, mais especifico,
que passa a definir, em larga medida, a topica nuclear da écfrase na contemporaneidade. Em
lugar da descricdo pura, o procedimento ecfrastico afirma-se como uma forma de
dissimulagdo do mundo real, em que a linguagem nao se limita a espelhar o referente, mas o

reconfigura poeticamente. Em sintese, Miriam Paiva Vieira (2017, p. 46) explica:

[...] de acordo com a nogao da Antiguidade, a écfrase € um tipo de recurso
retérico, mas, de acordo com a definicdo proposta no século XIX, é um tipo
de recurso literario. Ambos os casos tratam de descricbes, mas a maior
diferencga entre as definigbes reside no fato de que a écfrase classica era uma
tradicdo oral que deveria ser fixada na mente da audiéncia de maneira a
perpetuar a memoria e a histéria, enquanto, uma vez consolidada a
reprodutibilidade técnica no século XIX, as palavras ndo mais se dissolvem
no ar, consequentemente, a fungao da écfrase passa a ser de cunho literario.

No que diz respeito ao primeiro sentido do recurso, “o0 poeta ‘copia’ 0s objetos
e seres do mundo real por meio das palavras, de maneira a coloca-los diante dos
olhos; no sentido mais restrito, o poeta, por meio da expressao verbal, visa a imitar
procedimentos pictoricos” (Gomes, 2015, p. 20). E sob essa perspectiva mais restrita,
fortemente vinculada a tradicdo retdrica, que ainda se posiciona uma parcela
significativa dos estudiosos, para os quais a écfrase é compreendida como descri¢ao
pura de um objeto, destinada a “produzir um ‘quadro’ do objeto da descri¢ao”. Nessa
abordagem, o foco recai sobre a enargeia ou evidentia, entendida como uma figura
de pensamento cuja finalidade consiste em conferir vivacidade a imagem verbal,
orientando as analises sobretudo para os efeitos de visualizagdo e de presenca do
referente (Rodolpho, 2012, p. 22).

Essa concepc¢ao de descricdo que reproduz algo, colocando-o em evidéncia a
ponto de formar, pelas palavras, um “quadro”, dialoga diretamente com a génese da
no¢ao moderna de écfrase. Trata-se de uma concepgao que associa o recurso, de
modo privilegiado, a descrigdo de obras de arte pictdricas, ancorando-se na relagao
tradicional entre poesia e pintura, tal como analisado por Mario Praz (1982), na qual
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as palavras se colocam a servigo da verbalizacdo de um objeto artistico ndao verbal,
existente na realidade externa. Para que as categorias ecfrasticas se mostrem
produtivas na analise de diferentes textos, sem incorrer em anacronismos, torna-se
necessario adotar uma compreensao ampliada do conceito. Nesse sentido, conforme
propde Joado Adolfo Hansen (2006, p. 87), a écfrase deve ser entendida como

procedimento capaz de gerar “qualquer efeito visual”. Explica ele:

Da biologia a musica, passando pela arqueologia, pela fisica, pela historia
literaria, pela informatica e por estudos de género, o termo é usado fora dos

seus usos retoricos antigos, significando “efeito sensorial”, “visualizagdo”,

“iconizacdo”, “espetacularizagdo”, “realidade virtual” e mais coisas.

A reflexao da écfrase como producao de um efeito visual constitui o fundamento
da concepc¢ao adotada nesta pesquisa. Essa perspectiva é corroborada pela leitura
proposta por Joana Matos Frias (2016, p. 34), que, em consonancia com Joao Adolfo
Hansen, afirma que a esséncia do conceito de écfrase reside na “superacao qualitativa
do visivel pelo visualizavel’. Um dos sentidos possiveis dessa formulacao consiste em
compreender o exercicio ecfrastico como uma forma de representacédo que, embora
mobilize elementos da realidade sensivel, ndo se compromete com a reproducao de
uma cena empirica especifica. Desse modo, instaura-se um “vinculo dialéctico entre
o eidos (ideia) e o eidolon (imagem)” (Frias, 2016, p. 34), o que reforca a compreensao
da écfrase como materializagdo de um gesto perceptivo, no qual ver e imaginar se
articulam pela mediacéo da linguagem.

Paulo Martins (2016) contribui de modo decisivo para o debate e para a
compreensao do recurso ao propor uma concepg¢ao pragmatica da écfrase, entendida
a partir de duas vias complementares: uma prospectiva e outra retrospectiva. O autor
considera “écfrase pragmatica aquela que seguramente independe de uma doutrina
retérica que a regule, a delimite em seu uso e lhe organize os modos” (2016, p. 175).
Tal definicao desloca o foco para a liberdade do exercicio imaginativo, na medida em
gue a écfrase, em sua formulacgao classica, pressupunha a fidelidade a um referente
existente no mundo natural, estabelecendo uma correspondéncia direta entre
descricao e realidade. Nesse sentido, a écfrase realiza um movimento criativo de
natureza retrospectiva, na medida em que revisita imagens preexistentes para
reelabora-las no espago do poema, procedimento que dialoga com a observacéo de
Massaud Moisés (2002, p. 213), para quem a écfrase manifesta um certo “prazer em
olhar o passado”. Em sua face prospectiva, por sua vez, o procedimento ecfrastico



54

engendra uma imagem que passa a existir apenas a partir do registro verbal, isto €,
uma imagem criada no proprio ato da escrita, assumindo, assim, um carater inventivo
e imaginativo, conforme assinala Luz (2022).

Melina Rodolpho (2012) assevera que é também a partir da Segunda Sofistica
gue se encontram obras valendo-se da écfrase com carater de descricao de obras de
arte, deixando de lado, portanto, a ideia ligada apenas as categorias de descri¢cao de
tempo, lugar, pessoa, coisas e sentimentos (Hansen, 2006). Entre essas obras, a
autora destaca Eikones, de Filostrato, as Ekphraseis, de Calistrato, e Zéuxis ou
Antioco, de Luciano de Samdsata; indica ainda que também os romances sofisticos
como As aventuras de Leucipa e Clitofonte, de Aquiles Tacio, e Dafnis e Cloé, de
Longo, fizeram uso do recurso. A esse respeito, Massaud Moisés (2013, p. 137)

explica que o conceito se apresenta em duas perspectivas:

No primeiro caso, referia-se a todas as formas de representar verbalmente os
objetos do mundo material: o mundo converte-se em palavras. No segundo,
buscava-se linguagem equivalente a descri¢cdo pictérica: desejava-se uma
representacdo verbal simétrica da representacio plastica.

Os dois exemplos de exercicios ecfrasticos se relacionam diretamente com o
conceito de mimesis. Como observa Luiz Costa Lima (2012, p. 359), “as esferas da
palavra e da coisa se interpenetram”, mostrando a interconexao entre linguagem e
realidade. A partir dessa perspectiva, percebe-se que a criagcdo poética ndao ocorre
exclusivamente no campo da imaginagdo nem somente na esfera racional, mas
envolve simultaneamente inspiragdo e uma infengédo consciente. Esse entendimento
nos leva as duas nog¢oes apresentadas por Lima (2012, p. 361): a mimesis [sic] da
representacdo e a mimesis da produgéo.

Antes de delinear essas duas formas de mimesis (Lima, 2012, p. 361), € util
considerar a reflexdo do critico sobre os conceitos de semelhanga e diferencga, que
fundamentam suas definigdes. Para Lima (2012), o conceito de mimesis se atualiza a
partir da articulagdo entre semelhanca e diferenca. Embora sejam vetores opostos,
ele defende que “a especificidade da mimesis na arte se restringe a que nela o vetor
diferenca da a medida da obra”, e, dessa maneira, funciona “a semelhanca como o
que culturalmente se toma como equivalente ao objeto do poema ou quadro, na
condi¢ao de pano de fundo orientador do receptor” (Lima, 2012, p. 360).

Em sua explicacao:



55

Na mimesis da representagdo os procedimentos da diferenca séo o
quanto possivel dissimulados para que o receptor tenha a sensacgéo de
que esta perante uma cena do real. Para que a ilusdo funcione sera
preciso que seus procedimentos obedegam ao codigo cultural que formula
como seria tal coisa [...]. Sendo a modalidade altamente dominante, n&o
estranha que a mimesis da representacdo tenha ajudado a manter a
crenca que a mimesis efetua uma reduplicacdo, mesmo que depurada,
do real. Na mimesis da produgéao, ao contrario, enfatizam-se os tracos da
diferenca [...]. Por essa razéo, a mimesis da produgéo se caracteriza ndo
por descrever um estado senéo por operar um processo (Lima, 2012, p.
361, destaques do autor).

Dessa forma, no ambito da mimesis representacional, os elementos que
distinguem o objeto artistico da realidade tendem a ser atenuados. Aplicada a écfrase,
tal concepcéao corresponde a compreendé-la como uma descri¢ao fiel e minuciosa de
um objeto artistico — ou mesmo de qualquer elemento do mundo sensivel. Esse
entendimento remonta a Antiguidade, quando se exigia que a descricao
permanecesse 0 mais proximo possivel das caracteristicas observaveis do referente.
Como observa Luiz Costa Lima (2012, p. 361), essa perspectiva sustentou a no¢ao
de que a mimesis operaria como uma “reduplicacado” do real. Tal formulacido encontra
ressonancia na reflexdo de Alvaro Cardoso Gomes (2015, p. 32), segundo a qual, no
contexto classico, a écfrase era concebida como “um meio de representacao para
representar outro”.

Ja no ambito da mimesis da producdo, os aspectos de diferenca sao
enfatizados, deslocando o foco do resultado descritivo para o proprio processo de
criacdo. Essa perspectiva orienta diretamente a concepg¢ao de écfrase adotada neste
estudo, na medida em que a leitura do poema ecfrastico privilegia 0 modo como o
texto se estrutura: a forma pela qual as imagens produzem efeitos de visualidade,
operam segundo determinadas categorias e dispositivos formais, e representam,
guando existente, um referente externo, ou ainda o recuperam por meio de
procedimentos de abstracdo. Desse modo, a atencdo analitica nao se concentra
apenas no conteudo representado, mas, sobretudo, na organizagdo formal da
representacéo imageética e nos efeitos de sentido que dela emergem.

Jodo Adolfo Hansen (2006, p. 86) e Alvaro Cardoso Gomes (2015, p. 21)
convergem ao afirmar que a esséncia do exercicio ecfrastico pode ser reconhecida
também nos escritos sobre a arte poética. No primeiro caso, ao tratar das diversas
formas de representacéo, o recurso da écfrase estabelece um dialogo direto com os
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postulados apresentados na Poética de Aristoteles. No capitulo inicial da obra, o
fildsofo define a mimesis como principio geral de toda arte poética, fundamento a partir
do qual se compreendem os diferentes modos de representacao e, por extensio, os
procedimentos que sustentam a pratica ecfrastica.

Na sequéncia, Aristoteles estabelece, nos capitulos Il e Il da Poética, os
parametros fundamentais para a compreensao da arte mimética, distinguindo-a a
partir dos objetos mimetizados e dos modos de mimetizar, respectivamente. Ja no
capitulo 1V, o fildsofo afirma que o ato de mimetizar € inerente ao ser humano desde
a infancia e que, por essa razao, o homem se distingue dos demais animais por ser o
mais mimeético entre eles (Aristoteles, 2011, p. 42). Segundo essa concepgao, é por
meio da mimesis que o0 homem adquire seus primeiros conhecimentos, sendo também
esse processo fonte de prazer, uma vez que todos se deleitam com as representacoes
miméticas.

E possivel estabelecer uma relacao direta entre a mimesis e o ato de mimetizar
com os principios que fundamentam a écfrase, sobretudo quando se consideram as
prescri¢coes formuladas por retéricos como Aelius Théon e Hermogenes de Tarso para
a caracterizagao do conceito. Em ambos os casos, ao enfatizarem a fun¢éo descritiva
da écfrase, esses autores a compreendem como um procedimento mimético voltado
a producao de vividez e evidéncia, capaz de tornar sensivelmente presente, por meio
da linguagem, o objeto ou a cena descritos.

Historicamente, a clareza e a enargeia constituem elementos centrais
associados a écfrase, na medida em que respondem a exigéncia de descrever de
forma fiel o objeto contemplado. Tal requisito, contudo, deixa de ser determinante na
compreensao moderna do conceito, que desloca o foco da fidelidade descritiva para
a eficacia expressiva. Mantém-se, entretanto, a énfase na producao de efeitos de
vivacidade, capazes de mobilizar sensorial e afetivamente o leitor ou espectador
diante da manifestagdo ecfrastica de algo ou de alguém.

No primeiro caso, o conceito esta relacionado a descriptio latina e, no segundo,
cruza com o ut pictura poesis, apresentado por Horacio em sua Arte Poética, quando

enuncia:

poesia é como pintura; uma te cativa mais, se te deténs mais perto; outra, se
te pbes mais longe; esta prefere a penumbra; aquela querera ser
contemplada em plena luz, porque ndo teme o olhar penetrante do critico;
essa agradou uma vez; essa outra, dez vezes repetida, agradara sempre
(2014, p. 65).
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Gomes explica que a nogao de literatura como analoga a pintura, dialogando
com Horacio, se fundamenta no principio classico de que a poesia deve ser uma arte
mimética por exceléncia. Assim, € recorrente que o poeta reproduza 0 mundo com
palavras, utilizando elementos que séo préprios dos pintores, como, por exemplo, a
enumeracao de coisas, seres, objetos, a objetividade, a visualizagdo e o cromatismo:
“Todavia, ha que se observar que esta reproducdo do mundo natural levara em conta
nao a natureza bruta em si, mas a natureza melhorada, vista em seus aspectos mais
apraziveis” (Gomes, 2015, p. 21).

A visdo de Gomes (2015) ja indica as facetas que situam a écfrase em um
horizonte mais préximo das discussdes desenvolvidas a partir do século XVIII. Para o
estudioso, o0 poeta que se vale do recurso ndao pode produzir uma representacao do
que ¢é verdadeiro no mundo natural. Antes, o poeta realiza uma seleg¢ao de aspectos
da realidade entre os elementos possiveis, a fim de captar tdo somente a esséncia do
objeto contemplado, pois a realidade aparente € primaria e nao apresenta de modo
equilibrado todos os elementos possiveis para a representacdo. Nesse contexto, a
écfrase passa a ser problematizada também quanto a sua natureza literaria, uma vez
gue seu reconhecimento como procedimento literario decorria, em grande medida, do
fato de se caracterizar como um texto voltado a descricdo de uma obra de arte. E a
partir dessa associacao que se consolida, em determinado momento da tradicéo
critica, a compreensao da écfrase como um género literario especifico, definido menos
por sua forma fixa do que por sua funcéo descritiva e por seu vinculo com objetos
artisticos nao verbais.

Hansen (2006), ao discutir o conceito de écfrase, enfatiza a necessidade de
sua revisao critica, uma vez que parcela significativa da fortuna critica sustenta que a
descricdo do escudo de Aquiles, na lliada, de Homero, constituiria a origem do
procedimento ecfrastico, em raz&o da vividez com que o objeto € representado. Para
critico, contudo, essa leitura tende a fixar o conceito em uma matriz descritiva e
exemplar, obscurecendo a complexidade retorica e inventiva que o recurso assume
ao longo de sua historia. Contudo, se o recurso deve ser compreendido nesses
termos, o primeiro critério a ser considerado € justamente a nao fidelidade ao real,
uma vez que o escudo passa a existir apenas a partir de sua criagao ou representacao

verbal. Nao é possivel, portanto, recuperar, antes ou fora do texto, um objeto idéntico,
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portador dos mesmos elementos descritos, ainda que a coisa em si — um escudo —
seja, em termos genéricos, reconhecivel no mundo empirico.

Em oposigao a essa leitura, sobretudo porque ela suscita dificuldades teoricas
evidentes, como a de explicar a presenca da écfrase em romances ou poemas, que
ja se constituem como géneros literarios autbnomos, Joana Matos Frias (2016)
observa que, uma vez abandonada a defesa da écfrase como género, as abordagens
mais recentes passam a compreendé-la como um recurso. Tal compreensao se
justifica historicamente, pois a écfrase, para além de reproduzir um objeto, sempre
comportou a capacidade de criar imagens. E justamente essa dimensao inventiva que
leva a autora a formular a no¢ao de “écfrase nocional”®, caracterizada, sobretudo, pela
“inexisténcia de um referente” (Frias, 2016, p. 35), deslocando o procedimento do
campo da representacdo mimeética para o da construgdo imaginativa.

Cluver, por seu turno, tomou o conceito de écfrase como objeto de analise, em
diferentes momentos de suas pesquisas. Em “Estudos interartes: conceitos, termos e
objetivos®, o autor conceitua écfrase como uma “verbalizagcdo de textos reais ou
ficticios compostos por sistemas n&o-verbais” (1997, p. 42). Essa primeira formulagéo
da autora estabelece uma relacéo entre o texto e um objeto de arte, sem, contudo,
condicionar o procedimento ecfrastico a exigéncia de fidelidade ou a descri¢ao de um
objeto “real”, passivel de recupera¢ao no ambito extraliterario.

Claus Cluver (1997) afirma, assim, que o estudo da écfrase deve privilegiar os
efeitos que ela produz e as fungdes que desempenha no interior dos textos, mais do
que a verificagcdo de sua fidelidade a um referente externo. Posteriormente, ao
aprofundar a articulagao entre os Estudos Interartes e os Estudos em Intermidialidade
— campo que considera a progressiva dissolugdo das fronteiras entre aquilo que
tradicionalmente se definia como arte e outros sistemas expressivos de menor
prestigio “artistico”, sobretudo no contexto contemporéaneo e em dialogo com as
midias —, Cluver retoma o tema em A New Look at an Old Topic: Ekphrasis Revisited
(2017). Nessa reformulagao, o autor passa a definir a écfrase como um procedimento
gue “verbaliza a percepcdo de um espectador real ou ficticio, ou suas reagdes a
determinadas caracteristicas de configuragdes visuais ndo cinéticas”, deslocando

definitivamente o conceito da mera descricéo de objetos para o campo da experiéncia
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perceptiva e interpretativa mediada pela linguagem.™ (Cliver, 2017, p. 41, tradugéo
minha).

Para o autor, as relacdes que se estabelecem entre o texto verbal e a intencao
de inserir diferentes niveis de visualidade no texto podem ser consideradas figuragdes
da écfrase, exceto quando tratar-se de midias cinéticas. O cinema, por nao se
constituir representacdo verbal, nao poderia operar pelo recurso da écfrase. No
mesmo ano, em Ekphrasis and adaptation (2017a), Claus Cluver retoma o conceito
de écfrase e propde uma revisdo com o objetivo de evitar interpretacées ambiguas,
sobretudo no que diz respeito a énfase anterior na representacdo do olhar e da
percepcao de um espectador, que poderia ser compreendido, por exemplo, como um
personagem de um filme, gerando inconsisténcias teoricas. Diante disso, o autor
reformula a definigdo e afirma que a écfrase deve ser entendida como “a
representacao verbal de configuragdes reais ou ficticias compostas em um meio visual
nao cinético” (Cliver, 2017a, p. 4, tradugdo minha).”

No mesmo horizonte de elaboracdo de instrumentos analiticos voltados a
leitura de textos que articulam relacdes entre a poesia e outras artes, destacam-se as
contribuicdes de Liliane Louvel, a partir das quais se observa que tais relacoes
assumem contornos mais especificos quando se manifesta a presenca do pictural no
texto. Esse fendbmeno da origem ao que a autora denomina metapicturalidade textual,
reconhecivel pelo uso recorrente de metaforas e operadores lexicais que assinalam a
visualidade da escrita, como “forga imagética, pictural, pitoresco, pictorialista”, bem
como por metaforas de ordem espacial — “estrutura, molduras, circularidade,
quiasmos, aberturas, cimos, subidas, quedas, brancos, texturas, cor, imagem’
(Louvel, 2012, p. 47).

De modo geral, o pictural em textos refere-se a presencga e a atuacao das artes
pictoricas no interior de diferentes géneros literarios. Embora Liliane Louvel (2012)
ressalte que as modulacdes picturais, isto €, as diversas formas de referéncia ao
visual, ndo implicam necessariamente a presenca do recurso da écfrase, interessa-
nos, neste momento, refletir sobre como os diferentes indices de picturalidade

contribuem para a construcdo de uma determinada visualidade textual. Essa

5 No original: “verbalizes a real or fictive viewer's perceptions of, or reactions to, characteristic features
of non-kinetic visual configurations (Cliver, 2017, p. 41).

8 No original: “ekphrasis is the verbal representationof real or fictive configurations composed in a non-
kinetic visual medium’ (destaques no original).
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possibilidade de leitura da imagem tornada visualizavel permite que o leitor, convertido
também em observador, elabore mentalmente a representacdo da obra de arte
evocada e reconhega, nesse processo, o dialogo que se estabelece entre o verbal e
0 nao verbal.

A presenca desses indices de picturalidade corresponde ao que, segundo
Liliane Louvel (2012, p. 49), pode ser denominado marcadores do pictural,
responsaveis, por conseguinte, pelas diferentes modulagdes picturais nos textos
literarios. A autora identifica, nesse sentido, as seguintes categorias:

o0 léxico técnico (cores, nuangas, perspectiva, glacis, verniz, formas,
camadas, linha, etc.); a referéncia aos géneros picturais (natureza-morta,
retrato, marinha); o recurso aos efeitos de enquadramento; a colocagdo de
operadores de abertura e de fechamento da descrigdo pictural (déiticos,
enquadramentos textuais como encaixes has nharrativas, a pontuacdo, o
branco tipografico, a repeticdo do motivo “era”; a colocagao de focalizadores
e operadores de visdo; a concentragdo na histéria de dispositivos técnicos
gue permitem ver; o recurso a comparacdes explicitas — “como em um
guadro”; a suspensdo do tempo marcado pela forma - ing em inglés, que
indica também a insergdo de subjetividade e, de fato, inscreve a
espacialidade no tempo da narrativa, a imobilidade e a auséncia de
movimento.

E importante salientar que alguns desses elementos podem funcionar como
indices da presenca do recurso da écfrase no texto poético — como a perspectiva, as
formas e a referéncia a géneros pictéricos —, na medida em que as modulagoes
mobilizadas para a instauracao da referéncia visual contribuem decisivamente para a
leitura da imagem poética elaborada. Essas marcas orientam o gesto perceptivo do
leitor e favorecem a construgdo de uma visualidade que articula, de modo produtivo,
o plano verbal e 0 ndo verbal. Pela via da écfrase, essa imagem pode constituir-se a
partir de uma rede diversificada de dialogos, compartilhando sentidos tanto com a obra
de arte a que se refere quanto com aquela que se instaura no proprio ato de
composi¢ao do poema, quando a imagem passa a existir como criagao verbal.

A essa imagem criada no poema por meio do recurso da écfrase pode-se
denominar “imagem textual”, nos termos propostos por Liliane Louvel (2012, p. 49).
Tal nogao permite apreender o imagético — em referéncia ao pictural — no plano do
texto, possibilitando a identificagdo de diferentes niveis de visibilidade da imagem, os
quais se atualizam progressivamente no decurso da leitura e tornam a imagem

potencialmente visualizavel para o leitor.
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No que se refere as modulagdes do pictural, para uma compreensdao mais
proficua do conceito, faz-se necessario considerar também o que Liliane Louvel
(2012) denomina “grau de saturagao pictural’. Trata-se de um dispositivo analitico por
meio do qual se classificam os diferentes modos de presencga do pictural no texto,
organizados em sete tipos, a saber: (1) o efeito-quadro; (2) a vista pitoresca; (3) a
hipotipose; (4) os “quadros vivos”; (5) o arranjo estético; (6) a descri¢ao pictural; e (7)
a eécfrase.

O “efeito-quadro” indica o surgimento de imagens-pinturas, produzindo, de
maneira muito acentuada, a sugestao da presenca da pintura. Esse efeito dispensa a
necessidade de qualquer referéncia direta as artes pictoéricas, de modo a construir
textualmente o que seria uma “impressao pictural” (Louvel, 2012, p. 50), incidindo
sobre uma espécie de indicio ou evocacdo, cuja referéncia nado é passivel de
confronto, restando apenas a impressao de que se constroi uma imagem textual com
alto indice de visualizagdo. Desse modo, o efeito pode ser considerado um elemento
subjetivo, ja que um leitor pode reconhecé-lo em maior ou menor grau que outro, no
momento de sua leitura.

Louvel (2012) ressalta em sua discussdo que esse efeito € mais comum na
constru¢ao de narrativas, uma vez que pode suscitar mais visualidade aos espacos e
a descricao de personagens. Em sua concepcéo, “nao podemos de forma alguma falar
de ‘descri¢do pictural’, ainda menos de écfrase nesses casos” (p. 50, grifos da autora).
Ainda que seja convencionada a leitura da écfrase como uma representagao verbal
de uma obra de arte, é necessario, nesse momento, amparados em Hansen (2006),
considerarmos que as construcoes ecfrasticas permitem pensar o efeito-quadro como
uma forma de representacao ecfrastica, uma vez que, por exemplo, a topografia, ao
criar uma representacao de um lugar, pode sugerir ao leitor a visualizagdo, a
impressao de um quadro do género pictorico paisagem.

Pensemos, por exemplo, no caso classico da descricdo do escudo de Aquiles.
A descri¢do do objeto ndo esta descolada da narracéo, e € exatamente a descrigao
pormenorizada da cena, indicando detalhes no objeto que fogem ao que chamariamos
de real, que da contornos ecfrasticos a obra e caracteriza esse objeto como um fopos
classico da écfrase.

Em sintese, ressaltamos a concepcao de écfrase enquanto um exercicio
imaginativo que pode gerar o efeito-quadro e, desse modo, interessar a leitura desse
grau de picturalizagcdo no texto. Além disso, a écfrase apresenta uma capacidade de
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criar imagens que se pretendem visualizaveis, sejam elas reais ou ndo, recuperaveis
no mundo natural ou nao, e fazer referéncia a um objeto artistico ou n&o. Assim, &
importante que, ao se lidar com o conceito de écfrase, seja explicita a concep¢ao
assumida na analise.

No que diz respeito a no¢ao de "vista pitoresca”, a propria nomenclatura aponta
um dialogo com as artes plasticas, uma vez que o termo tem origem na pintura.
Conforme Louvel (2012, p. 52), vista pitoresca diz respeito as imagens observadas e
gue, de diferentes formas, seriam suscetiveis de serem pintadas. Essas “vistas”, na
maioria das vezes, sao lugares que a autora chama de “evocadores”, uma vez que
deles surgem a impressao de uma obra de arte pictural. A constatacéo de uma vista
pitoresca levaria a representacdo e, novamente, ao efeito-quadro, uma vez que
operaria como remissao, um rastro memorialistico do que o poeta observou.

Esse efeito possibilita uma espécie de recomposi¢cao da cena, configurando-a
como um quadro pitoresco, a partir do qual se torna possivel acessar, por meio da
evocacdo visual, o sentido latente ou oculto daquilo que é rememorado. E importante
considerar, ainda, que o exercicio da vista pitoresca se sustenta em um trabalho de
memoria, dependente, em larga medida, da proficiéncia do leitor, uma vez que a
constituicdo da imagem evocada resulta do repertorio imagético de que ele dispoe.
Desse modo, a visualidade produzida pelo texto ndo é dada de antemao, mas se
realiza na interacdo entre a evocacgao verbal e a experiéncia perceptiva acumulada do
leitor.

Conforme discute Louvel (2012), a “hipotipose® € um tipo importante de
modulagao do pictural, porque direciona o olhar ao aspecto narrativo do quadro. Em
outras palavras, o efeito da hipotipose é o de uma narracio descritiva. Ao construir a
narrativa, o texto opera como centro de agenciamento e concentracdo de imagens, o
que permite ao leitor reconstruir a imagem pictural descrita pela cena narrada,
possibilitando a conversdo daquilo que € verbal em algo visual. Assim, a “hipotipose
esta ligada a pintura historica mais do que qualquer outro género de pintura. [...] Seu
elo com a pintura se encontra precisamente nesse ponto: em sua expressao animada,
em sua eloquéncia eficaz” (Louvel, 2012, p. 55), o que, do nosso ponto de vista,
permite novamente que reforcemos a possibilidade de constru¢do de indices
ecfrasticos em textos pela presencga do pictural.

A hipotipose esta ligada a vivacidade, a enargeia, ou seja, ao modo como a
descricao da cena ocorre, operando dessa forma em fun¢do das possibilidades de
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tornar a imagem visualizavel pela leitura das palavras. Nessa mesma dire¢ao, Moises
(2013) explica que a fungdo mais geral da hipotipose seria a de situar o objeto diante
dos olhos. Convém registrar, contudo, que, na maioria dos casos, “na hipotipose, a
referéncia direta a pintura permanece ausente” (Liliane Louvel, 2012, p. 55). A
ativacao de associacoes picturais depende, assim, do ponto de vista e do repertério
do leitor, que pode ou ndo estabelecer tais relacdes, de modo semelhante ao que
ocorre nos casos do efeito-quadro e da vista pitoresca.

Diferente desses, os “quadros vivos”, muito recorrentes em textos do século
XIX, “néo dependem tanto da subjetividade do leitor, na medida em que, na maioria
das vezes, é apresentado voluntariamente pelo narrador” (Louvel, 2012, p. 55). Nesse
caso, 0s personagens, pensando especialmente no caso da prosa, estdo colocados
em posicao de “falantes” do que ¢é retratado na pintura a que se refere, reproduzindo,
portanto, um quadro ou uma cena histoérica.

O aspecto mais marcante nesse nivel de modulagéo pictorica € precisamente
o fato de que a estética do texto busca manter uma conexao direta com a pintura. O
mesmo acontece, de acordo com Louvel (2012), com o “arranjo estético ou artistico”.
O recurso € localizado, sobretudo, no olhar do sujeito lirico, do narrador ou do
personagem, e 0 objetivo € produzir um efeito similar ao da estética de uma
determinada obra ou género pictérico que sera revelada ao final do processo. Um
exemplo desse nivel de modulagao seria a representagao poética de um arranjo de
frutas, jarros, entre outros objetos inanimados, em uma bandeja posta sobre a mesa.
Do ponto de vista artistico, esse efeito incidiria de modo analogo ao de uma natureza-
morta, na medida em que fixa objetos e formas em uma composicdo estatica,
convidando o olhar a contemplacao de sua disposi¢cao e materialidade.

Quanto a “descricao pictural”, trata-se de um recurso que esta muito proximo
da écfrase, mas constitutivo de um grau mais elevado de saturagao do pictural. Nesse
caso, os marcadores da presenca do pictural em textos literarios devem participar do
movimento de descricdo, de modo que a representacao permita identificar os
operadores que aproximem o texto da imagem, como “efeitos de enquadramento,
tipografia, grafia, titulo, déiticos, narrativas encaixadas, focalizacéo, os tempos e os
aspecto, o léxico pictural e o metapictural” (Louvel, 2012, p. 59).

Na esteira dessas discussoes, Liliane Louvel (2012) assinala que a écfrase,
entendida como uma espécie de expansao da descricdo pictural, opera em um nivel

mais elevado de picturalizacdo do texto. Isso porque, em vez de apenas remeter a
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determinados elementos que aproximam o literario de outras artes, o procedimento
ecfrastico envolve a representacio e a descricao da obra de arte com o propdsito de
promover a passagem do legivel ao visivel. Em outras palavras, aquilo que se
apresenta no plano verbal converte-se em possibilidade de visualizagao, ativando no
leitor um gesto perceptivo que transforma a leitura em experiéncia imagética. Em todo
caso, a autora afirma que o tema exige maiores discussdes, uma vez que € necessaria
sua atualizagao’.

Nesta tese, adota-se a leitura segundo a qual os indices de modulagcéo do
pictural funcionam como indicadores da presenca da écfrase em textos poéticos,
particularmente nos poemas de Walmir Ayala. Tal posicionamento ancora-se, ainda,
nas conceituagdes de écfrase propostas por Jodo Adolfo Hansen (2006) e Claus
Cluver (2017a), que articulam visdo e visibilidade como elementos fundadores do
conceito. A partir dessa perspectiva, a écfrase é compreendida como a possibilidade
de representacdo verbal de elementos reais ou imaginados, criados no proprio
processo de verbalizagdo, em dialogo (ou ndo) com as artes e com diferentes
linguagens, reafirmando seu carater perceptivo, inventivo e interartistico.

Mais recentemente, articulando as noc¢des de picturalidade e de écfrase, Thais
Flores Nogueira Diniz e Ariane Souza Santos propdem a conceituacéo de estruturas
ecfrasticas (2011). O eixo dessa proposta consiste em investigar os sentidos
produzidos na relacédo entre o texto poético e as obras de arte, contemplando
diferentes modulagdes do pictural no interior dos textos, sem que a fidelidade ao
referente se imponha como principio normativo. Desse modo, a écfrase é
compreendida como um procedimento estruturante da significagdo poetica,
configurando aquilo que se pode denominar poema ecfrastico.

Diniz e Santos (2011) analisam os efeitos da écfrase em poemas da poeta
canadense Shawna Lemay, a partir dos quais propuseram cinco formas de
composicao de textos ecfrasticos, embasados em perspectivas dos estudos em
Interartes e Intermidialidades. As formas ecfrasticas, na visao das autoras, partem de

“‘uma estrutura verbal que permite a poeta apropriar-se de historias, imaginando-as e

" E importante destacar que o texto “Nuances du pictural” foi publicado em 2001, na Revue Poétique,
e traduzido por Marcia Arbex para o portugués, em 2012. Portanto, a discuss8o nos anos seguintes
ja estava sendo debatida por outros estudiosos, como Hansen (2006), ja discutido acima, ou Diniz e
Santos (2011), cujas discussdes estéo apresentadas na segdo seguinte.
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recriando-as, enquanto concebe a sua propria” (Diniz; Santos, 2011). As autoras

explicam:

Essa estrutura é aqui denominada “estrutura ecfrastica” significando que a
leitura da obra visual e do que esta relacionado a ela (contexto histérico, estilo
artistico, biografia dos pintores etc.) determina e, de certa forma, delineia a
estrutura que o poema assumira. Sdo, portanto, considerados ecfrasticos
porgue remetem a uma obra visual (2011, p. 151).

A partir de tal contextualizagé@o, Diniz e Santos (2011) propdem as seguintes
estruturas: apropriacao do estilo artistico, processo de criacdo, analise critica,
narrativa e dialogo. Embora a definicdo proposta pelas autoras leve em conta, de
modo privilegiado, os poemas da poeta por elas analisada, € possivel observar que a
presenca dessa estrutura, caracteristica de um determinado modo de representacao,
pode ser reconhecida também na obra de Walmir Ayala. Tal reconhecimento se torna
particularmente produtivo quando se considera a poesia ecfrastica de Ayala, na qual
se estabelece um dialogo direto e sistematico com outras artes, evidenciando a
recorréncia de procedimentos estruturais afins as chamadas estruturas ecfrasticas,
conforme o tipo de relacao interartistica mobilizada em cada poema.

Em relagéo a “apropriacéo do estilo artistico”, Diniz e Santos (2011) afirmam
que essa estrutura pode ser reconhecida quando o texto verbal, no dialogo
estabelecido, se vale de elementos estéticos e tematicos proprios do movimento
artistico ou da estética individual do/da artista a que se refere. No caso analisado pelas
autoras, o poema mobiliza jogos de linguagem para recuperar contrastes
caracteristicos da estética barroca, estabelecendo um dialogo direto com uma tela de
Artemisia Gentileschi, a partir do qual se intensificam tensdes como luz e sombra,
violéncia e delicadeza, visibilidade e ocultamento, transpostas para o plano verbal por
meio da estrutura ecfrastica.

No segundo tipo de estrutura, “processo de criagdo”, observa-se como “a voz
poética descreve as etapas de criagado” do objeto artistico (Diniz; Santos, 2011, p.
154). Nesse caso, evidencia-se um processo de metacriagdo, uma vez que, no proprio
gesto de escritura do poema, a criacdo do objeto artistico é simultaneamente
tematizada e representada, fazendo da linguagem n&o apenas um meio de descri¢ao,

mas também um espaco de reflexdo sobre o ato criador.
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Na “estrutura analise critica”, o eu poético se coloca como um observador
critico do trabalho do artista. Conforme Diniz e Santos (2011, p. 155), o discurso do
poema deve elaborar-se “demonstrando ter conhecimento do estilo do quadro”,
“revelando detalhes antes despercebidos”. O eu lirico langca um olhar para as minucias
do quadro, de modo a exercer o papel de um exegeta.

A ‘estrutura narrativa” é bastante comum quando se trata de poemas
ecfrasticos. Nela, a “voz poética ndo se preocupa em descrever a pintura, mas a toma
como ponto de partida para relembrar fatos biograficos [do/]da artista e recriar sua
historia” (Diniz; Santos, 2011, p. 156). Nesse tipo de estrutura, o eu lirico parte da obra
ou do conjunto de obras de um determinado artista para refletir sobre sua trajetoria e
dos elementos constitutivos de sua carreira e estética.

A estrutura ecfrastica denominada pelas autoras de “dialogo” se caracteriza
pelo estabelecimento de uma visdo do eu lirico que remete a obra de arte e que
“‘estabelece uma conversa com a figura retratada visualmente®”, podendo ainda
desafia-la, “gerando, com isso, uma certa tenséo” (Diniz; Santos, 2011, p. 157).

Os conceitos e as reflexdes desenvolvidos até aqui conduzem a multiplas
possibilidades de analise da presencga do recurso da écfrase em textos literarios. Com
base nesses pressupostos, pretende-se, nos capitulos seguintes, refletir e discutir, a
partir de analises detidas, as formas pelas quais a poesia de Walmir Ayala mobiliza
tais relagdes ao longo de sua produgdo. Para tanto, adota-se uma organizagédo em
trés recortes temporais — as décadas de 1970, 1980 e 1990 —, o que permitira
examinar a constituicdo e o desdobramento do gesto perceptivo, conforme proposto

por Leite (2024), tal como ele se elabora nos poemas.
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2 NO ATELIE: ANOS 1970

Tenséo. Respiracdo. Extase.
Silencioso exame.

Walmir Ayala

A convivéncia de Ayala com as artes, ja mencionada anteriormente, comega a
transparecer no plano literario de maneira mais proficua a partir das publicacdes dos
anos 1970. A obra Poesia revisada (1972) nao sera considerada nesta analise por se
tratar de uma reunidao de obras anteriores, portanto, consideram-se aqui as obras
publicadas a partir de 1973, iniciando com a publicagdo de Natureza viva (1973),
seguida por A pedra iluminada (1976) e Memoria de Alcantara (1979). Os dois
primeiros livros apresentam relagdes interartisticas de maneira singular, enquanto o
ultimo nao se vale dessa relacao, mas merece atencdo devido ao alto indice de

visualidade que os textos apresentam.

2. 1 NATUREZA VIVA

Em Natureza viva (1973), de Walmir Ayala, as rela¢des entre o verbal e o visual
manifestam-se de modo particularmente acentuado. Ja a partir do titulo, evidencia-se
a referéncia ao género pictorico da natureza-morta, operada, contudo, por meio de um
gesto de inversdo semantica que desloca o sentido tradicional de imobilidade e fixidez
para uma concepg¢ao dinamica e vital da imagem. Esse deslocamento inaugural
antecipa o modo como a obra tensiona convencgoes pictoricas e poéticas, instaurando
um campo de dialogo interartistico fundado na reconfiguragao perceptiva do visivel.
Sobre essa obra, Walmir Ayala comenta em entrevista a Latuf Mucci que busca
representar “o outro lado da colocagao classica da natureza morta, como objeto de
reproducdo pela visualidade contemplativa”, a partir da “vitalidade do que é mortal,
mesmo do que é morto, o desejo de eternizar a verdadeira concretude, a do olhar
imediato e fugaz” (Ayala, 2018, p. 169).

Essa sintese do programa geral da obra reverbera de multiplas maneiras ao
longo de seu conjunto, como se depreende da leitura dos poemas. O poema “A

lagosta® constitui um exemplo particularmente elucidativo dessa dinamica, ao
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condensar e tensionar, no plano da linguagem poética, as relagdes entre o verbal e 0

visual que estruturam Natureza viva:

Invulneravel musculo de seda,
carapacga de hacar,

matéria de violeta e porcelana

eu te ausculto

mistério vivo e ardente de siléncio.
Tuas furnas resvalam transmitidas
por frageis filamentos,

no entanto és dura e arquejas

na crustacea impoténcia.

Logo o suor dos vinhos velara
teus despojos — como cirios
gelados de um suor submarino.

Embriagados

de tua esséncia e sal

removeremos

o tecido da noite

para o sonho de teu luxuoso ninho:

6 bela, e resistente, e consumida (Ayala, 1973, p. 17).

Organizado em quatro estrofes, compostas por dezoito versos heterométricos, o
poema se abre com a imagem do crustaceo implicita no titulo. Na primeira estrofe, o eu lirico,
em primeira pessoa, constroi uma descrigdo de natureza subijetiva do animal, partindo de suas
caracteristicas fisicas e externas; no verso final, contudo, as imagens ja se deslocam em
diregcdo a um plano mais abstrato. A descrigéo inicial mobiliza um campo lexical que favorece
a visualizacao da cor e da forma da lagosta, conferindo-lhe acentuado carater plastico, como
se observa na expressado “matéria de violeta e porcelana”. A presenca desses elementos
inscreve a descricdo no dominio do pictural, em fungdo da representacado ecfrastica que se
elabora ao longo do poema.

Esse procedimento integra o processo de observagdo conduzido pelo eu lirico, que
parte de atributos concretos do animal contemplado para alcancar camadas de sentido
metaférico, em um movimento que se aproxima de uma forma de auscultacdo. Trata-se de
um gesto que pode ser compreendido a luz da nocao de estrutura ecfrastica de analise critica
(Diniz; Santos, 2011), uma vez que o eu lirico assume a posigdao de um exegeta que busca
interpretar criticamente o objeto observado. Tal procedimento revela-se particularmente
significativo na medida em que, ao eleger a lagosta, motivo recorrente no repertério das
naturezas-mortas, o0 poema a coloca em evidéncia e lhe atribui uma vitalidade propria,
rompendo com a representacgdo tradicional de objetos inanimados. Essa vitalidade, contudo,

comeca a ser tensionada na segunda estrofe, quando o eu lirico passa a referir-se a sua
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prépria impoténcia, instaurando um deslocamento na dinamica perceptiva que estrutura o
poema.

Na terceira estrofe do poema, a lagosta passa a ser observada sob a
perspectiva do alimento, associada a imagem do vinho que acompanhara seu corpo
no processo de consumo, convertendo-o em despojo. O animal, anteriormente
apreendido em sua inteireza formal e imagética, € agora submetido a um processo de
fragmentacgao, resultado tanto da passagem do tempo quanto do olhar do eu lirico,
cuja presencga se intensifica desde o primeiro verso dessa estrofe. Nesse movimento,
a lagosta deixa de ser apenas objeto de contemplagdo para tornar-se matéria
consumivel. A recorréncia da imagem do “sal’, retomada no segundo verso da quarta
estrofe, reforca esse deslocamento semantico, sublinhando a transi¢cdo do plano
estético para o plano sensorial e material, e acentuando a dimensao perecivel do
corpo anteriormente investido de vitalidade.

No ultimo verso da quarta estrofe, a lagosta € reiterada quanto as suas
gualidades anteriormente descritas, por forma, estrutura e contemplagcao — “6 bela, e
resistente” —, o que lhe confere certa vitalidade, ligada, portanto, a dimensao da vida,
mas que ¢é levada a morte, por ser, a despeito de suas caracteristicas enaltecidas,
“‘consumida” pelo exercicio de observacdo do poeta que chancela a morte do ser
guando o fixa no texto, ou entdo na tela, pelas maos do pintor. Destaque-se 0 uso do
polissindeto nesse ultimo verso como forma de, sintaticamente, reforcar a ligagao
entre os estados, ndo apenas como acréscimo, mas por contiguidade. Temos,
portanto, a observag¢ao de uma lagosta primeiramente com uma certa vivacidade, para
chegarmos ao momento de sua morte, o findar.

A passagem de um estado para outro € simbolica, uma vez que, conforme Luiz
Fernando C. Marcondes (2010, p. 125), a lagosta € um simbolo de “inconstancia,
volubilidade” na arte universal. Essa inconstancia propria da figura dialoga
diretamente com a tradigdo do género, uma vez que o contraste entre vida e morte
constitui um dos eixos estruturantes das representa¢des de natureza-morta. Tal
tensdo, ao evidenciar a efemeridade e a acéo inexoravel do tempo, reforca o carater
transitorio dos objetos figurados, elemento central na simbolica desse género
pictorico.

Um outro elemento ligado a tradicdo da natureza-morta retratado com
vivacidade representa aquilo que Milena Regina Duarte Corréa (2020, p. 29) vai
chamar de representacao do “siléncio eloquente dos objetos”. Em seu estudo sobre a
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presenca da natureza morta na arte contemporanea, a autora traga um percurso da
historia do género, enfatizando alguns pontos que se relacionam com a inferioridade
atribuida a ele por muito tempo na escala hierarquica dos géneros pictoricos.

Um dos pontos destacados é o fato de haver representacdes de alimentos.
Conforme Corréa explica, a semelhanga com a realidade poderia gerar apetite e isso,
para a critica, “rebaixa o valor de pintura” (2020, p. 30). O que se observa no poema
“A lagosta” é justamente a inverséo dessa visao, atribuindo-lhe um valor que a torna
objeto digno de contemplagao. A visdo que se tem remete a nogao romantica atribuida
a natureza-morta, pois € “no Romantismo, portanto, que o ‘signo visivel’ deixa de ser
puramente a forma e passa a ser a sensagao que ele provoca, o pensamento que ele
instiga, o ‘invisivel’. Essa proposta n&o escapou a produgédo das naturezas-mortas”
(Pina, 2020, p. 68, destaques da autora).

Além de alimentos, Ernest Gombrich (2018) vai chamar atencéo para pontos
de concentragao desse género, sendo eles a representacdo de vasos com vinhos,
guloseimas, porcelanas finas e frutas tentadoras. Essas ultimas sao reiteradamente
presentes na obra de Ayala, observadas também com certa vivacidade, como se pode

observar no poema “As frutas”:

A laranja é o lado bom da manga, o lado
inocente e nu — a manga é dubia,

gorda de sumo, turgida de opios.

Pede nudismo a manga, o sumo doce
escorrendo na face, sobre os seios,
pelos dedos, aos pés; sexos e axilas.

A manga é um rio de agUcar que transforma
em estatua de gozo nosso sonho.

E a laranja,

esta & sempre uma virgem, liguefeita,
embora dona de seu certo acglcar;

contida, entregue, sussurrante e exposta
empresta ao gume a festa de uma boda
das adivinhagdes e da metafora.

Seu intimo de gomos é o secreto
dos riachos e bosques, dos silvestres
passeios que nao voltam. De laranja
€ o coragao ferido dos repastos,
entre devoragdes dissimuladas,

com migalhas de p&o e séis de vinho
tangendo carnes docemente mortas.

E a flor das feiras laranjeiramente
monta piramidal seu céu de abelhas (Ayala, 1973, p. 26).
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Com vinte e trés versos distribuidos de maneira assimétrica entre as quatro
estrofes, o poema apresenta, ja desde o primeiro verso, a observagao de duas frutas
— manga e laranja — pelo eu lirico. As frutas sdo atribuidos contornos eréticos,
sobretudo em funcao da corporeidade expressiva de que sao investidas, o que as
aproxima de um regime de representacdo sensorial e afetivo. A manga,
especialmente, recebe uma atencdo que lhe acentua a eroticidade, sobretudo na
metafora do sabor e do agucar. Pode-se pensar na representa¢ao erotizada da manga
também pela sua coloragao tipica, pelos tons avermelhados de sua casca, ja que
simbolicamente o vermelho € uma das representacdes para o desejo e “simboliza a
vida, o amor, a paixao e a fecundidade” (Marcondes, 2010, p. 219).

A manga, conforme descreve o eu lirico, convida ao consumo, pede contato
fisico, deleite. Diferente da vivacidade da manga, a laranja € representada como “uma
virgem”. Ao contrario da forma como a manga € focalizada, do externo para o interno,
a laranja é enaltecida pelas qualidades que guarda no seu intimo, por isso € “contida”,
“sussurrante”. Na terceira estrofe, temos a representacido de outros motivos que
relacionam as frutas a pintura de natureza morta e que, em certas ocasides, sao
passiveis de serem pintadas em uma mesma tela, o pao, o vinho e as carnes
“‘docemente mortas”. Todos esses elementos assumem carater indicial no que diz
respeito a estrutura ecfrastica que indica a apropriagcdo de estilo artistico, pela
presenc¢a de motivos comuns a pintura desse género.

Mais uma vez, a articulacio entre duas dimensdes — o interior e o exterior — se
faz presente nessas representacgdes. Merece destaque, ainda, o fato de que, embora
0 poema se organize em quatro estrofes, duas delas se dedicam a observagao de
cada uma das frutas, estabelecendo um quase equilibrio tematico. Esse equilibrio,
contudo, n&o se traduz em proporcionalidade na extensao dos versos, o que sugere
uma hierarquizagdo perceptiva e composicional dos objetos observados. Tal
assimetria pode ser lida como indicio da importancia atribuida a construcao formal de
cada elemento, concebidos simultaneamente como motivo pictorico e como objeto de
estudo para a elaboracdo da cena representada, procedimento caracteristico das
naturezas-mortas dos séculos XIX e XX, conforme assinala Milena Regina Duarte
Corréa (2020).

Os dois ultimos versos do poema atribuem uma atmosfera mais cotidiana ao
todo do poema, inserindo as laranjas em um espaco de feira € em que, organizadas

como € comum nas barracas, sao associadas a um monumento piramidal, pelas



72

abelhas que se formam sobre elas. Esses insetos que se colocam em torno das
laranjas — antes metaforizadas como flores, o que |he atribui contornos frageis,
delicados, angelicais — sdo indicios daquilo que a fruta guarda no “seu intimo de
gomos”, como enuncia o eu lirico.

O poema em analise acentua uma forma de observar duas frutas por éangulos
diferentes, destacando-se formas, cores, com tom sublime, sem a comum inatividade
com que os objetos costumam ser representados em naturezas-mortas. Além disso,
observa-se que as figuragdes atribuidas as frutas reverberam um intenso exercicio de
observacao da forma e de exploracido de perspectivas interpretativas dos motivos, o
gue permite aproxima-las do pensamento de Paul Cézanne. A partir de seus estudos
formais voltados a composicao de naturezas-mortas, Cézanne defende que as frutas
nao devem ser compreendidas como meros alimentos ou objetos utilitarios, mas como
motivos pictoricos privilegiados para a pintura, dotados de poténcia composicional e
expressiva (Corréa, 2020).

Ha outros poemas na mesma obra que elaboram gestos visuais em torno dessa
mesma relacdo, como o poema “Nova natureza morta”, em que o poeta busca
representar verbalmente “a leveza das uvas” (Ayala, 1973, p. 38); ou entdo o poema
“‘Natureza morta”, no qual temos a representacao viva de frutas como a uva, o
péssego, o abacate, o morango, a manga e a laranja.

Afastando-se um pouco dos motivos que se relacionam de modo mais direto
com as figuragdes do género natureza-morta, o poema “Um quadro de Grauben” é um
exemplo de representacao pictorica de uma natureza “viva”, com elementos de fauna

e flora que sao contemplados pelo eu lirico:

Uma cerca de flores amarelas.
Quatro passaros vagos numa cisma
em gue pousam alheios. Borboletas:
um par, ledas e aladas.

Uma flor girassol bebendo as horas,
ramos claros, manhas cristalizadas,
escamas luminosas, ordens, ritmos
fremir de vida em magico siléncio.

E o canto destes passaros em mim,
e em mim o vo pleno destas asas,
em mim o tempo de uma flor que assiste
e resiste e se alteia e se concentra.

Meu quarto é como um cais abandonado
onde entrou definida a primavera (Ayala, 1973, p. 27).
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O titulo do poema apresenta uma relacio interartistica direta, o que pode ser
considerado um indice ecfrastico, marcando a presenca de uma “écfrase anunciada”
(Luz, 2022, p. 106), que anuncia o dialogo interartistico estabelecido com um quadro
produzido Grauben de Monte Lima.

Segundo Ayala (1986), a produgdo da artista insere-se no que ha de mais
auténtico da arte naif. Vindo muito pequena do Ceara para S&o Paulo, a artista jamais
pintou até os seus setenta anos de idade. Com o tempo ocioso apos sua
aposentadoria do servigo publico, comegou a experimentar pequenos exercicios em
guache. Um de seus trabalhos chegou ao conhecimento de lvan Serpa, que incentivou
sua participagao em cursos ministrados por ele no MAM-Rio. Ao analisar a estética da
pintora, a partir do quadro Passaros e arvores (1968), Ayala afirma que “Sua
linguagem, ja definida, evoluiu livremente sob a orientacdo do mestre, e consagrou-
se em seguida como um momento original e de grande fascinio” (Ayala, 1986, p. 364).

Devido a nao localizacao de reproducdes disponiveis dessa obra, observemos

na sequéncia uma outra obra de sua autoria a titulo de exemplo:

8 Disponivel em: https://www.escritoriodearte.com/artista/grauben/jardim-das-borboletas-20758.

Acesso em: 7 jan. 2024.
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Ha diversas pinturas de Grauben com o mesmo estilo, motivos e gama
cromatica. A reproducdo acima é feita com a intencdo de observar como se
apresentam alguns elementos que aparecem também no poema acima, como as
flores, os passaros e as borboletas, por exemplo, ainda que n&o seja esse o quadro
de objeto de contemplagdo do eu lirico. No titulo do poema, o emprego do artigo
indefinido “um” possibilita estabelecer um dialogo com elementos recorrentes nas
obras de Grauben, uma vez que os aspectos mobilizados pelo texto poético sao
comuns a uma série de trabalhos que compartilham os mesmos motivos. Nao se trata,
portanto, de remeter a um referente pictorico especifico e identificavel, mas de acionar
um campo imagético mais amplo, no qual a indeterminac¢ao do referente contribui para
a elaboragdo de uma imagem textual que se constroi em estreita relagdo com o
pictural contemplado, operando por enlace e aproximacao, € nao por correspondéncia
mimética direta.

O poema esta dividido em trés estrofes que segmentam e ordenam trés
movimentos distintos de leitura quanto a sua natureza representacional. No primeiro,
apresenta-se a possibilidade de visualizar o objeto artistico; no segundo, a impressao
e o efeito da observacao no sujeito que interage com ele; e, no terceiro, o espago em
gue ambos estdo inseridos. Em relagao a essa composicado, também €& importante
observar que o poema € composto por catorze versos, que coincide com o0 soneto,
forma poética bastante recorrente na obra de Ayala. Se observamos, por exemplo, o
uso da pontuacdo no verso 4 da primeira estrofe, poderiamos ler essa pausa final
como um indice de divisdo do poema em duas quadras. Contudo, na segunda estrofe,
as imagens se constroem sem alguma marca de pausa ou corte que indique a
possibilidade de haver ali dois tercetos.

Alvaro Cardoso Gomes (2015) identifica como uma das particularidades da
écfrase a atribui¢do de dinamicidade a obra pictorica, originalmente estatica. Em razéo
desse deslocamento, uma das possibilidades centrais de leitura do texto ecfrastico
reside na analise dos movimentos de observacao que o discurso verbal constrdi, isto
€, nos percursos perceptivos instaurados pelo olhar do sujeito que contempla,
interpreta e reconfigura a imagem no tempo da leitura.

Nessa chave, o primeiro movimento no poema acima caracteriza um exercicio
que descreve o objeto de arte (o quadro) enunciado pelo eu lirico e que se pretende
visualizavel, uma vez que, a partir do primeiro verso, sdo enumerados elementos que

compdem a natureza figurativa da tela. O emprego da cesura constitui um recurso que
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impde ao poema um ritmo especifico, sobretudo em funcdo da pontuagado, que
instaura pausas ao longo dos quatro primeiros versos. A cada elemento introduzido,
constréi-se uma parcela do quadro a ser observado, em um processo de composicao
progressiva da cena. As pausas inseridas ao final de cada imagem favorecem, ainda,
a elaboracao visual por parte do observador-leitor, que ndo apenas decodifica o
enunciado verbal, mas converte em imagem aquilo que foi lido, ativando um gesto
perceptivo que transforma a leitura em experiéncia visual.

A enumeracéao de coisas € uma caracteristica do recurso da écfrase, conforme
explica Hansen (2006). Essa caracteristica pode ser observada na primeira estrofe do
poema, quando o eu lirico enumera os elementos: flores amarelas, passaros,
borboletas, girassol. Esse elenco pode prender a atencéo do leitor, agora tambéem
espectador da imagem que se constroéi verso a verso.

Essa atencéao dialoga de alguma forma com o que Ayala afirma sobre Grauben.
Para Ayala, enquanto critico de arte, ha nos quadros da pintora uma espécie de
intencao de seduzir o espectador, uma vez que, “através de suas escamas de luz, de
seu cromatismo envolvente, de seu pontilhismo que concentra a emo¢ao numa
espécie de bordado imaterial, € uma atmosfera de paz e equilibrio que nos comunica”
(Ayala, 1986, p. 364).

Os elementos elencados s&o todos muito caracteristicos da estética de
Grauben, e a presenca deles no poema mais uma vez aproxima o poeta do critico de

arte, pois, quando trata da composigédo dos quadros da pintora, Ayala afirma:

Seus quadros sdo geralmente construidos a partir de um elemento central,
uma arvore, o resto sdo os aderecos seres, ingénuos e leves que dinamizam
0 espago: borboletas, passaros e flores. Em certos quadros, estas borboletas
parecem colagens. As regides de cor, trangadas hum pontilhismo organizado
e direto, ligam-se desencadeando um ritmo cheio de vida, pleno de
concentracdo (Ayala, 1986, p. 364-366).

E possivel observar que tanto o poema quanto o fragmento critico destacado
mobilizam elementos comuns, como os passaros, a flor e a borboleta, evidenciando
um ponto de contato entre as duas facetas de Walmir Ayala. Esse encontro entre o
poeta e o critico favorece a construgao da imagem poética em estreita relagédo com o
visual, permitindo ao leitor estabelecer pontes entre a linguagem verbal e a percepcéao
imageética. Além disso, chama aten¢ao o modo como esses elementos s&o investidos

de vivacidade, como no caso do girassol que “bebe” as horas, procedimento de
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personificagdo que anima a figura vegetal e a converte em metafora da passagem do
tempo, intensificando o efeito visual e simbdlico da cena.

As “escamas luminosas” constroem uma interacdo com a obra pictural da
artista, com certa vitalidade, seja em referéncia a um certo pontilhismo caracteristico
da pintura de Grauben, seja pelas “ordens”, pelos “ritmos”, que caracterizam o “fremir
de vida em magico siléncio”. A pintura, nesse contexto, pode ser observada quanto
ao que comenta Horacio: como uma poesia muda. Ja a poesia, as imagens do poema,
confere a vida dessa natureza presente na pintura, construindo-se e reforcando o
projeto de representa¢ao de uma “natureza viva®, mote da obra em foco.

Na segunda estrofe do poema, correspondente a um segundo movimento, o
efeito do quadro observado expande-se no eu lirico, atribuindo vida a obra
contemplada. O eu lirico passa a ouvir o canto dos passaros, que ja nao se limitam ao
plano da representagéo, mas parecem toca-lo sensorialmente, produzindo um sentido
especifico: a liberdade associada ao passaro em voo, figurada pelas asas, é agora
sentida também no préprio corpo do sujeito lirico. Trata-se de um deslocamento
perceptivo em que a imagem observada atravessa o observador, instaurando uma
identificacado entre a cena visual e a experiéncia subjetiva.

As flores do quadro sao representadas em estreita relagdo com o tempo, seja
o tempo da observagao do eu lirico, seja o tempo da prépria duragéo vital da flor,
marcado pela passagem e pela efemeridade. Ao final da estrofe, no ultimo verso, a
recorréncia do polissindeto volta a desempenhar papel relevante, ao articular a adi¢éo
e a justaposig¢ao de novos atributos, intensificando o processo descritivo € ampliando
as possibilidades de imaginagao e de visualizagao da imagem evocada pelo texto.

O terceiro movimento, formado por um distico, coloca a tela e o sujeito lirico
que a observa em uma relagdo de tempo e espaco. O tempo e o lugar em que se
situam objeto contemplado e sujeito contemplador alteram a ordem natural das coisas,
o cdomodo da casa, como um cais abandonado, privado de chegadas, é tomado pela
vivacidade da primavera que o quadro representa.

O poema evidencia, portanto, uma vivacidade presente na natureza
representada em uma possivel tela de Grauben, considerando-se a referéncia
presente no titulo do poema, permitindo que sujeito observador seja impactado pelo
objeto observado, em um enlace de afetagdo mutua, em que a natureza pintada
subverte o espaco do quadro, tomando vida no comodo da casa, € que ao mesmo

tempo traz vida a existéncia do eu lirico que tem contato com a obra.
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O poema “Moldura” é mais um exemplo representativo da presenca de uma

natureza viva no centro da imagem textual. Leiamos:

As buganvilias se debrugam,
cortam o ar, se desenham
contra o muro branco.

Pendem tangidas pelo azul.
Nasceram ontem, no entanto
estdo como as pedras,
eternas, em raiz, e perfeitas.

Transitam vagos espiritos

de sinos

no labirinto da tarde.

As buganvilias silenciam oscilando.

Logo a noite pousara em seu coracdo sobressaltado,
porque a lenta morte de uma pétala

carregara seu sonho inteiro.

E elas s&o o puro esquecimento da luz (Ayala, 1973, p. 41).

Com 15 versos, distribuidos em 4 estrofes, o poema apresenta como imagem
nuclear um muro com buganvilias.

O titulo do poema indica sua natureza ecfrastica devido ao uso do léxico
pictural. Louvel (2012), quando trata desse elemento, afirma que a presenca de
termos referentes ao campo de uma outra linguagem artistica pode indicar a uma
relagao interartistica e, nesse caso, a presenca do pictural em textos. No exemplo em
analise, o poema emoldura uma imagem que sera lida e observada pelo leitor,
constituindo o que a autora chama de efeito-quadro. O efeito produzido sugere a
presenc¢a de uma imagem-pintura geradora de uma impresséo pictural, ainda que sem
um referente especifico. Desse modo, a leitura do poema sugerira a constituicao de
uma imagem sem que haja, por exemplo, um quadro existente na realidade e que seja
possivel o cotejo.

A buganvilia, também conhecida popularmente como “primavera”, ¢ uma flor

caracteristica da regiao sul do Brasil. Como descreve Raquel Dalarme Viale,

As plantas do género Bougainvillea sdo trepadeiras lenhosas, alcangando a
altura de até 15 metros. [...] Essas angiospermas apresentam maior
desenvolvimento ao ficarem expostas a grande luminosidade solar, de modo
que, quanto maior a incidéncia de luz proveniente do sol sobre ela, mais flores
sdo apresentadas.

Uma das caracteristicas mais marcantes do género é a presenca de bracteas,
isto é, folhas modificadas de cores chamativas que visam a atragdo de
polinizadores. Devido a tais caracteristicas, costumam ser confundidas com
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pétalas. As verdadeiras pétalas sdo amarelo-esbranquicadas e compdem
flores diminutas (2023, n.p.)°.

Os elementos apresentados por Viale sdo pertinentes a leitura do poema, na
medida em que a descricido realizada pelo eu lirico recorre a particularidades dessa
planta. Em primeira instancia, destaque-se a presenga da flor como um elemento
constitutivo do simbolismo da vida, centro de atencao da obra em que se insere, como
via contraria de observacao da tradicao pictérica da natureza-morta. Ainda assim, o
poema abre espacgo para uma reflexao sobre os efeitos do tempo e sobre a presenca
inevitavel da morte, a qual tudo aquilo que esta vivo se encontra inexoravelmente
submetido.

Na primeira estrofe do poema, as imagens elaboradas representam uma cena
observada pelo eu lirico. No primeiro verso, as buganvilias, como que do alto, pelas
suas caracteristicas, pendem cortando o ar, € se colocam contra a auséncia de cor do
muro branco. Por sua natureza de trepadeira, € natural encontrarmos essa espécie
plantada junto a muros para que formem uma espécie de cerca-viva, como na imagem

a seguir:

FIGURA 9 — Buganvilia

Fonte: KARLASANTOS, s.d."

° Disponivel em: https://pimentabueno.sedam.ro.gov.br/primavera-bougainvillea-glabra/. Acesso em:
10 ago. 2024.
19 Disponivel em: https://karlasantos.com.br/primavera/. Acesso em: 10 ago. 2024.
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Na imagem observada pelo eu lirico pode-se reconhecer algo similar a essa
imagem. O olhar que observa captura o movimento da flor, o muro branco que
contrasta com a cor das folhas bracteas, que sdo aquelas “modificadas de cores
chamativas que visam a atragao de polinizadores” (Viale, 2023, n.p.). Estamos diante
de uma representacao ecfrastica que pode ser construida a partir da vista pitoresca,
como argumenta Louvel (2012), uma vez que esse recurso permite a recuperacao via
memoria de lugares evocadores. Nesse contexto, pode-se ainda considerar a
possibilidade de o poema configurar-se como um poema de circunstancia, trago
recorrente na obra de Ayala, na medida em que se vincula a uma experiéncia
especifica de observacao e a um tempo determinado, sem, contudo, abdicar de sua
densidade simbdlica e reflexiva.

Fazendo referéncia a altura da planta, no primeiro verso da segunda estrofe, a
observacao representa-a como tangida pelo azul. Essa imagem conduz o leitor a
observar a imagem de cima para baixo, o que constréi movimentos de leitura que
atribuem dinamicidade a imagem — caracteristica fundante da écfrase. Nos versos
seguintes, essa imagem da flor sugere uma reflexao sobre a passagem do tempo,
remetendo ao nascimento.

O advérbio de tempo “ontem”, antecede uma adversativa introduzida pela
locucéo conjuntiva “no entanto”, que elabora uma imagem paradoxal ao apresentar
uma comparagao das buganvilias as pedras. Hansen (2006) trata da importancia dos
similes e das comparagbes em textos ecfrasticos, por tratar-se de figuras que
aproximam uma imagem de outra, em alguns contextos, mais referentes e sugestivas.
Nesse exemplo, a conjungdo adversativa intensifica um sentido paradoxal ao
contrapor a natureza efémera da flor a condicdo de permanéncia da pedra,
caracterizada pelo eu lirico como eterna, estabelecendo uma tensdo entre
transitoriedade e duragao.

A imagem sugere um ponto nuclear para a leitura de “Natureza viva”: a
contemplacao de uma natureza-morta ainda viva. O que possibilita a caracterizacao
da flor como “pedra” — “eterna, com raiz e perfeita” — é precisamente o registro do
instante observado. No mundo natural, a flor esta submetida a duracéo e a passagem
das horas que a conduzirdao a morte; contudo, no plano da representacao poética, a
imagem fixada pelo olhar do eu lirico é suspensa do tempo e, assim, eternizada pelo

poema.
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Nas duas ultimas estrofes, o poema assume um tom mais metaforico em
relacéo ao teor mais descritivo das estrofes anteriores. Nos trés primeiros versos da
terceira estrofe, o eu lirico trata de “espiritos de sinos” que vagam no “labirinto da
tarde”. Nessa metafora nuclear da passagem do tempo, os sinos podem remeter a flor
da buganvilia que, observada em sua altura maxima, ao aproximar-se da morte, pode
ser comparada a forma de um sino, simbolizando, no conjunto do poema, aquilo “que
esta suspenso entre o céu e a terra e, por isso mesmo, estabelece uma comunicagcao
entre os dois” (Dicionario de simbolos; Jean Chevalier; Alain Gheerbrant, 2019, p.
835). Em referéncia a morte da flor, o eu lirico falara em um silenciamento que oscila;
aquilo que remete ao etéreo e ao terreno, ao espaco em vida e, ao mesmo tempo, ao
caminho em dire¢ao a morte.

Nos ultimos trés versos do poema (“Logo a noite pousara em seu coragao
sobressaltado, / porque a lenta morte de uma pétala / carregara seu sonho inteiro”), a
morte, antes referida pelo siléncio, € metaforizada pela noite, que recaira sobre o
coragao exposto das buganvilias — em referéncia as bracteas. O tempo e a morte
constituem motivos centrais na composicao das naturezas-mortas, sobretudo quando,
de modo paradoxal, sdo colocados em convivéncia com a vida. Nos versos
mencionados, essa tensdo € reforgada pelo pathos que estrutura a imagem do
coracao sobressaltado, como se a vivacidade se insinuasse no proprio plano do
discurso poético, intensificando a experiéncia sensivel e afetiva da cena representada.

No ultimo verso — unico da quarta estrofe — insere-se uma imagem introduzida
pela conjuncdo aditiva “e€”, como se algo viesse somar-se ao que anteriormente se
enunciou. O acréscimo consiste na atribuicdo de uma qualidade as buganvilias: “elas
sao puro esquecimento da luz”. A nosso ver, o sentido desse verso remete a reflexao
sobre a condicdo paradoxal de um elemento vivo e iluminado, mas inevitavelmente
fadado a morte, cuja chegada o tempo se encarrega de cumprir. Assim, a observagao
da flor em sua plenitude vital convoca, simultaneamente, a consciéncia de seu oposto
— a morte. A luz, nesse contexto, aparece como esquecida, em consonancia com
imagens que, ao longo do poema, se articulam em torno do siléncio e da noite,
compondo um campo simbdlico no qual a vitalidade e a finitude se entrelacam.

Nessa diregao, Viviana Bosi (2006), ao analisar os dialogos estabelecidos entre
artes plasticas e poesia no Brasil na década de 1970, observa um interesse recorrente
dos poetas pelo género pictdrico da natureza-morta, mencionando, entre outros,

Ferreira Gullar e Wally Salomao. A autora identifica, nesse contexto, o surgimento de



81

uma tendéncia que opera uma inversdo da tradigdo pictorica classica, sob a
denominacéo de natureza viva, deslocando o foco da fixidez e da morte para a
vitalidade e a tensdo temporal inscritas nos objetos representados. Sobre Saloméo, a
autora cita os “Babilaques”, que receberam o epiteto de “arte still alive” pelo préprio
poeta. Antonio Cicero (s.d., n.p.) explica que essa expressao

Trata-se, portanto, da arte still alive, da arte ainda viva, da arte que
permanece viva. Assim quer ser o Babilagque: “a composi¢cdo enquanto
presenca dalguma coisa”. A presenga surge “dentro da composic&o através
dela pela primeira Unica vez”, quando, numa performance poética, o artista
pde ou surpreende, por exemplo, tal pedago de fruta dentro de tal lata vazia®'.

A noc¢ao de uma arte ainda viva, de uma composicao que tematiza, de algum
modo, a presencga, pode ser considerada também como um dos eixos de observacao
da obra analisada de Walmir Ayala. Cumpre ressaltar, contudo, que Wally Salomé&o e
Ayala ndao compartilham a mesma linhagem poética. Enquanto o primeiro se vincula a
um projeto literario associado ao movimento contracultural, o segundo se alinha mais
diretamente a uma vertente de poesia intimista, marcada por introspeccao lirica e
elaboragao simbolica da experiéncia subjetiva.

Bosi (2009) ressalta que a ideia de uma natureza still alive presente na poesia
dessa década deve-se associar também um desejo de resisténcia, que, contudo, néo
prescinde do reconhecimento da efemeridade. Trata-se, portanto, de uma vitalidade
que se afirma em tensdo com a consciéncia da transitoriedade, configurando um gesto
poético que conjuga permanéncia e finitude.

Em dialogo com essas manifestagcbes e a partir da leitura dos poemas
selecionados, a obra de Walmir Ayala permite identificar diversos elementos
compositivos vinculados a tradicdo do género pictorico da natureza-morta, aqui
reelaborados e transpostos para o plano do poético. Observa-se, contudo, ndo apenas
a incorporacao desses tracos, mas também uma ampliacdo de seus sentidos, uma
vez que o género € mobilizado como motivo ou tema, sobretudo nessa primeira
década analisada, servindo de ponto de partida para uma reflexdo mais ampla sobre
tempo, presencga e transitoriedade no interior da experiéncia lirica.

Como se pode observar, em Natureza viva o que se destaca é a observacao

sensivel de imagens vinculadas, sobretudo, aos temas recorrentes do género pictorico

11«

Os Babilaques de Waly Salomao”. Disponivel em: http://revistazcultural.pacc.ufrj.br/babilagues-waly-
salomao/. Acesso em: 3 dez. 2023.
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da natureza-morta. Tal procedimento situa a écfrase como um discurso verbal capaz
de elaborar imagens de modo vivido, abrindo espaco para reflexdes diversas a partir
de imagens-textuais que materializam o gesto visual mobilizado pelo poeta.

Na sequéncia, a analise volta-se para A pedra iluminada (1976), cujos poemas
estabelecem relacgdes interartisticas de modo singular, ampliando e complexificando

o dialogo entre o verbal e o visual na produgao de Walmir Ayala.

2. 2 A PEDRA ILUMINADA

Na mesma dire¢do de algumas reflexdes suscitadas pela obra analisada na
secao anterior, nas palavras de Lélia Coelho Frota, que assina a orelha de A pedra
iluminada (1976), o livro apresenta uma espécie de “matéria iluminada também pelo
tecido da linguagem imagista do poeta” (1976, n.p.). Essa linguagem imagista, a que
se refere a critica, constituira o foco de nossa atencao nas analises subseguentes, na
medida em que os elementos de uma construgao ecfrastica sdo responsaveis por
elaborar o gesto perceptivo que se desdobra em imagens textuais e em recorrentes
indices de picturalidade nos poemas selecionados da obra, como se vera adiante.

Antes de adentrar as analises dos poemas, cumpre destacar um aspecto
relevante que atravessa a elaboragdo desse conjunto no que se refere a sua
COmMposi¢ao e ao seu projeto estético. Em momentos anteriores, mencionaram-se as
relacdes pessoais e as principais referéncias literarias de Walmir Ayala. Entre elas,
Joao Cabral de Melo Neto nao figura explicitamente nas reiteradas enumeragdes
feitas pelo proprio poeta acerca de suas influéncias.

Entretanto, no que diz respeito a obra A pedra iluminada, em entrevista
concedida a Latuf Mucci, ao tratar de possiveis chaves de leitura para sua obra, Ayala
afirma que nesse livro ha “o desejo de avangar na poética cabralina, infestando a
pedra, sua secura e sua perfeicao estatica, do transpassar da luz, anunciacao,
explosao, rumor” (Ayala, 2018, p. 168). Tal declaragédo explicita um dialogo estético
gue, ainda que nao reiterado em outras ocasides, revela-se decisivo para a
compreensao do projeto compositivo do livro, especialmente no que concerne a
tensao entre secura formal e irradiagéo imagética que estrutura os poemas.

O dialogo com Joao Cabral, nesta obra, esta sobretudo no trabalho que valoriza
o fazer poético, elemento marcante da obra do poeta pernambucano. O titulo da obra

€ produtivo em termos de sentidos dessa relagdo, pois a imagem da pedra € um
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simbolo da poética cabralina. Além disso, duas obras importantes do poeta
apresentam semelhancas nos titulos, como Pedra do sono (1941) e A educacéo pela
pedra (1965). Na obra de Ayala, elementos concretos do mundo cotidiano séo
verbalizados de modo a constituir aquilo que Frota chamou de “matéria iluminada®,
em que no ato da criagdo as imagens se colocam “sobre as pedras incandescentes
dessas palavras de invencéo” (1976, n.p.).

Além dessas relagdes mais gerais, chama-nos atencéo a obra de Ricardo
Ramos Costa, Poéticas da visualidade em Jodo Cabral de Melo Neto e Joan Miro: a
poesia como Critica de Arte (2014), em que o autor vai defender a presencga da relagéo
interartes e do recurso da écfrase como norteador de uma producao poética que deixa
de lado a acao meramente descritiva e se desloca para o processo criativo e reflexivo
sobre as obras que observa, propondo a visdo da poesia como uma forma de critica
de arte.

Na busca de uma poesia solar, cerebral, construtiva, sua obra desencadeia
uma revolugdo formal das mais importantes na histéria da poesia do nosso
pais e representa um dos casos de maturidade das conquistas estéticas do
seculo XX [...].

Em sua obra, o poeta desenvolve um dialogo intensivo e extensivo
com artistas visuais do século XX. Seu interesse abrange artistas brasileiros
de diferentes areas (mormente pintura e escultura), assim como alguns dos
principais representantes das vanguardas europeias (Cubismo, Surrealismo,
Construtivismo). Jodo Cabral é, pois, um poeta construtivista, ligado por
temperamento as formas visuais de expressao [...]. Ele valoriza o carater
imagético de seus poemas [...] (Costa, 2014, p. 83).

Esse breve recorte de uma apresentacao das relagdes interartes na poesia de
Joao Cabral mostra-nos elementos que podem se aproximar do trabalho de Ayala,
sobretudo em A pedra iluminada, em que pese a relacéo de afetacdo, de dialogo ou
de intertextualidade anunciadas. A valorizacao da expressao visual e do carater
imagético do verso sao pontos essenciais a leitura dos poemas de A pedra iluminada.
Talvez o unico ponto em que se distanciariam os trabalhos de Jodo Cabral e Ayala é
guanto ao interesse por um recorte especifico de artistas e/ou movimentos. Walmir
Ayala percorre, em sua reflexdo, desde elementos pontuais e espacos especificos até
grandes correntes estéticas e artistas representativos da Historia da Arte,
privilegiando, na maioria das vezes, a produgao brasileira como eixo central de sua
abordagem.

Vejamos alguns poemas.



84

No atelier

Cai sobre nos a noite
filtrada no verde vidro verde
de agua e cristal; a mascara
dorme por nods, friamente.

Em limao envelhece seu sumo
junto a bacia azul — a eternidade
fia seu fio de seda.

O rumo

€ sobre um tapete de lona

e uma cadeira que espera, e 0 siléncio
que quebra um espelho perfeito.

Os pincéis é que guardam

a histéria. Estao no fundo

de longas vasilhas que ndo sabem

do segredo que fundam sobre o mundo (Ayala, 1976, p. 57).

No poema “No atelier”, o proprio titulo ja assinala uma marcacgao pictural, ao
remeter ao espaco de producao da obra de arte, instaurando, desde o limiar do texto,
um enquadramento que orienta a leitura para o campo da criacao visual. Em relacao
as categorias vinculadas a tradigdo do conceito de écfrase, poder-se-ia pensar,
inicialmente, em uma dimensao topografica que inscreve o poema em um espago
verbalmente representado. Contudo, para além dessa espacializacao, o texto suscita
outras camadas de reflexao e elabora imagens em resposta a diferentes elementos
do universo pictdrico — nesse caso, o0 espaco de producdo da obra de arte. O atelier
nao se configura apenas como cenario, mas como lugar simbolico da criagdo, a partir
do qual o poema tensiona o gesto perceptivo, a materialidade do fazer artistico e a
propria constituicdo da imagem verbal.

Importa destacar que o espaco do atelié, no contexto de uma leitura
interartistica, configura-se como um lugar evocador, funcionando como marcador de
picturalidade que orienta e suplementa a leitura do poema ecfrastico. Ao acionar esse
indice, o texto ndo apenas delimita um cenario, mas convoca um campo semantico
ligado a producéo artistica, ampliando os efeitos de sentido relacionados ao gesto
criador e a constru¢ao da imagem verbal.

O poema é dividido em 3 estrofes, compostas de 2 quadras (estrofes 1 e 3) e
uma sétima (estrofe 2). A primeira quadra abre o carater ecfrastico que marcara todo
0 poema, por sua plasticidade e apelo ao detalhe. A linguagem da pintura, de saida,

€ marcada pelo trabalho do ofhar. No primeiro verso, o verbo cair imprime um sentido
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simultdneo de espacialidade e temporalidade, evocando o anoitecer — sentido
consagrado na expressao “cair da noite”. Esse movimento intensifica a atmosfera de
transicéo e de limiar, instaurando uma conjungéo entre exterior e interior que ja se
encontra sugerida no titulo, “No atelier”, e que passa a estruturar o campo metaforico
do poema.

Temos duas metaforas de abertura do poema que compdem a imagem: “atelié”
e “noite”; ambas conferem uma representacao temporal, espacial e visual, agenciando
sentidos que serdo desenvolvidos ao longo do poema. Destacamos, em primeira
instancia, o sentido paradigmatico que a imagem-espago do “atelié” assume no
poema, uma vez que todas as outras imagens descritas se abrem a partir dela,
constituindo significado metapictural de enquadramento. O atelié € o “mundo” do
pintor e do poeta. A atmosfera noturna que matiza de mistério do ato criador, reforgado
pelo campo lexical ("mascara”, “fundo”, “segredo”), une-se ao cromatismo do verde
luminoso e continuo da primeira cena, reforgcando o colorismo como matéria da
pintura, demarcado pelo Iéxico pictural do poema.

O discurso ecfrastico fornece a dimensao do “quadro” que se compde sob o
olhar do sujeito criador, conferindo dinamismo plastico a ambientacéo. Tal efeito se
atualiza no ato da leitura, momento em que o leitor € convocado a assumir a posi¢cao
de observador, participando ativamente da construcao visual da cena instaurada pelo
texto.

Em “a mascara/ dorme por ngs, friamente”, sugere-se outra imagem-textual na
composi¢ao. A metafora do “dormir friamente” figura a mascara, e parece compor uma
cena que oscila entre a estaticidade e impassibilidade da mascara, obtida pela escolha
do advérbio “friamente” e seu efeito também sinestésico, e o dinamismo resultante do
fluxo da luz. Tal imagem revela-se igualmente sugestiva no que concerne ao conjunto
da obra, que parece empenhar-se em lancar luz sobre aquilo que ¢é “pedra” — duro,
fixo, resistente —, em possivel dialogo com a estética cabralina. Nesse movimento, a
luminosidade n&o anula a rigidez da matéria, mas a atravessa, tensionando a secura
formal com um principio de irradiagéo imagética e simbdlica. Por fim, a estrofe sugere,
como a realizagao plastica, um fusionismo que se desdobra em elementos naturais e
artefatos. A presenga dessa plasticidade nesses ultimos versos sugere um modo
complexo de conceber a pintura, por isso a metafora da “mascara”. Este parece ser o

desafio: ler o poema como uma pintura, para lembrar a licdo horaciana.
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Destaque-se também o uso do pronome “nés” que parece introduzir uma
relagéo entre o eu lirico e outra instancia textual (leitor? expectador?). Entre os versos
1 e 2, ocorre o primeiro enjambement. Do ponto de vista sintatico, o predicativo do
sujeito — “filtrada”, referente a “noite” — desloca-se para o verso seguinte, produzindo
um efeito de suspensao e continuidade. No plano semiotico, o termo “filtrada” carrega
um valor de mobilidade e de refracao da luz, podendo ser lido como uma metafora de
natureza pictural, reforcada pelo cromatismo do “verde”. Tal cor sugere, por sinédoque
particularizante e, ao mesmo tempo, por elipse, a preseng¢a de um recipiente de agua,
elemento cuja fungdo sera explicitada apenas na ultima estrofe. Desse modo, o
enjambement ndo atua apenas como recurso formal, mas como operador de sentido
que participa da constru¢ao da visualidade e da progressiva revelacao da cena.

A énfase da-se também pelo recurso da rima interna (verde-verde). A cesura,
marcada pelo ponto e virgula em “cristal”, surte um efeito de pausa enfatica para a
imagem, ao mesmo tempo em que recupera “vidro”, no primeiro verso.

A composi¢cdo sonora da primeira estrofe parece igualmente importante,
quando consideradas as figuras, especialmente a assonancia, pois predominam as
vogais abertas (a, e, 0) e a aguda (i), conotando um sentido de abertura, em
consonancia com o espaco do atelié que é aberto ao olhar, como um convite a
contemplacgao.

A segunda estrofe elabora dois efeitos centrais: produz maior evidéncia —
caracteristica importante do recurso da écfrase —, ampliando a visualidade, e
intensificando o detalhe e sua estaticidade: na ordem do figurativo, o verde € projetado
no “limao”; um elemento iconografico novo € inserido na cena — a “bacia azul’, nao
por coincidéncia, mas por intencionalidade, outra cor fria e seu simbolismo, fornecido
pelo segmento digressivo do verso (“- a eternidade/ fia seu fio de seda).

A sequéncia dos versos amplia o plano pictorico, sugerindo compor um detalhe
em perspectiva, pela presenca de dois objetos que orientam o olhar (tapete/ cadeira):
“O rumo/ é sobre um tapete de lona/ e uma cadeira que espera”. O olhar, no entanto,
nao é capturado, os elementos parecem mostrados de passagem, como efeito de
surgimento, intensificado pela auséncia de descrigao.

O eu lirico oferece apenas alguns tracos figurativos, sobretudo por meio da
adjetivacao — “de lona”, que conota uma qualidade material e tatil, e “que espera”,
cuja formulacdo sugere um sentido cenografico e potencializa a atmosfera de

expectativa que envolve a cena. O segmento de verso “e o siléncio/ que quebra um
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espelho perfeito” parece conduzir a ideia de impressao obliqua da cena e percepcao
metapictural: a cena que se apresenta ao eu lirico. Ayala parece deixar entrever uma
consciéncia sintética da pintura e do poema, pela emolduragem com que processa o
recorte espacial. Por fim, podemos ler nesse poema um esbo¢o de teorizacido em
torno do modo de Ayala metaforizar uma de suas nog¢des de pintura, 0 que marca a
metapicturalidade textual (Louvel, 2012) nas imagens do poema.

Nesse sentido, 0 que parece enunciar-se como principio metapoético ¢é
apresentado como um procedimento que tem em si a espontaneidade que resulta da
observacéo, pois acompanhamos o olhar do eu lirico, mas sem uma pretensao
especifica por contornos e limites entre o atelié e o quadro. Pelo contrario, Ayala
parece sugerir a predilecdo pela liberdade associada ao impulso criador. Em outras
palavras, a écfrase n&o parece conduzir ou resultar em uma cena ou imagem fixada
ao suporte, e a propria fragmentacéo das imagens aponta para a interven¢ao de um
“noés” e seu envolvimento com a imagem, na trama das linhas que a envolvem, o que
confirmaria a presenca de um gesto perceptivo, uma vez que “a imagem que se forma
acontece entre a consciéncia e as coisas, 0s seres ou 0s fenbmenos observados”
(Leite, 2024, p. 20).

Os contornos livres da pintura encarnam a disposicdo do poema, seu
movimento estréfico, entre outros recursos, como parecem apontar os versos “Os
pincéis € que guardam/ a histéria”. Aqui, ocorre uma metafora dotada de gestualidade,
pois 0s pinceéis sdo metonimias das maos, marcando a relagao entre o verbal e o
visual que se fundem no gesto visual que parte do uso do recurso da écfrase. No
interior da concepcéao estética aqui depreendida, pode-se dizer que ha uma proje¢ao
nos materiais (“pincéis, vasilhas”), como elementos importantes no processo
metaforico pelo léxico pictural. O eu lirico vale-se de um procedimento metonimico
para atingir um sentido metaférico.

Trata-se de versos que conduzem uma sintese, uma vez que encena uma licao
de pintura, marcada pelo transito que vai da contemplacgao a interacao da palavra com
a matéria do pictural. Os modos como se apresentam os olhares desse sujeito lirico e
suas reacdes explicitam o teor metapictural, como se o quadro apresentado indiciasse
um exemplo de natureza-morta. Estamos diante de um poema que corresponde a uma
diccdo menos preocupada com uma expressao representacional e mais aberta ao
espelhamento da ideia de captura livre, apesar de certa conten¢ao de elementos num
espaco fechado. De todo modo, nao ha um carater opositivo; ao contrario, tais
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aspectos podem ser tomados como linhas de fuga de uma observacao-construcao
que se da no nivel da imagem e na escrita fragmentada, eliptica, como que
representando cenas observadas, capturas de um todo mais amplo, sugerindo
recortes perceptivos que insinuam a existéncia de uma totalidade para além do
enquadramento verbal.

Ha um sentido de centramento na espacialidade do poema — o atelié -, mas o
deambular do olhar corrobora o impulso de um movimento que se constroi no tom, na
cor, na textura e nas linhas que nele se soltam ou se cruzam, na captacéo de um
instante. Assim, descreve-se concomitantemente o que se pinta.

Nessa mesma dire¢do, o poema “Metafisica® € um exemplo representativo da
relacéo interartistica que se vale do recurso da écfrase sem necessariamente remeter
a uma obra de arte especifica. Logo abaixo do titulo, encontra-se a dedicatoria “a
Jacintho Moraes”, elemento paratextual relevante para a leitura do poema. Conforme
observa Joana Matos Frias (2016), a consideragao dos paratextos é fundamental para
a compreensao e a atribuicdo de sentidos no discurso ecfrastico, na medida em que
podem assumir natureza indicial, orientando a leitura a partir de determinados
referentes e ampliando o campo de relagdes interartisticas mobilizadas pelo texto.

Na mesma obra, encontram-se ainda poemas como “Retrato de uma gata” e
“‘Exposic¢ao”, entre outros, cujos titulos anunciam uma relagédo explicita com outras
artes. No ambito dos estudos interartes, como ja mencionado, tais referéncias
funcionam como indices de picturalidade no interior do texto, configurando
marcadores que orientam a leitura para o campo visual.

Nesse momento, esses elementos ja se mostram suficientes para sustentar
uma analise do dialogo interartistico instaurado pelos poemas. Contudo, pensamos
nesses aspectos para além da condi¢cao de paratextos, na medida em que se revelam
mais do que indices de presenca de um contato entre as artes, mas uma forma de

afeto. Conforme explica Luciana di Leone,

o afeto se da como resultado de uma relacdo onde a fronteira interior e
exterior ja ndo é determinavel. Resultado dos efeitos da passagem de um
corpo — que bem pode ser uma voz, um texto, um fantasma — sobre outro, de
uma mutua modificagédo e ndo da expressao unidirecional de um sentimento
mais ou menos puro (Leone, 2014, p. 32).

A nado demarcacédo rigida dessas fronteiras constitui trago caracteristico do

gesto perceptivo, revelador do exercicio de observacao reiteradamente mencionado
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por Walmir Ayala. Tal gesto nos interessa, sobretudo, na medida em que permite
reconhecer dimensdes afetivas que atravessam sua poesia, no transito continuo entre
o verbal e o visual. Nesse deslocamento, observa-se uma progressiva diluicdo da
referencialidade e a criagdo de imagens textuais no interior do discurso ecfrastico,
resultantes de um exercicio atento de observacdo. Como afirma John Berger (2022,
p. 15), “a visédo precede a palavra®, o que reforga a compreensao de que a imagem,
antes de se fixar no enunciado, instaura-se como experiéncia perceptiva que orienta
e funda a linguagem poética.

Para aprofundar essa discussdo, voltemos nossa atencdo ao poema
“Metafisica”, cuja leitura permitira examinar de modo mais detido os procedimentos

perceptivos e ecfrasticos até aqui delineados:

O que pesa no branco
¢ esta trifurcagéo

do lirio
0 que pesa no lirio
¢é esta exata prisdo
do branco
0 que pousa ha mesa
é este vaso de noite
e peso
0 que vasa no peso
é este medo de cinza
e medra
no lirio um siléncio de pétala
feito

pedra (Ayala, 1976, p. 58).

A partir de elementos referenciais constantes no poema, € possivel perceber
desde seu inicio a presenca de um léxico pictorico, especialmente em relacdo ao
cromatismo, sobretudo pela mencao as cores branca e cinza. Se tomarmos o
paratexto como elemento indicial, ativaremos alguns pontos importantes da obra de
Jacintho Moraes que s&o rentaveis a compreensao do poema e das imagens que séo
elaboradas. No Dicionario de pintores brasileiros, Walmir Ayala tece um comentario
sobre a pintura do artista, que podem lancar luz a nossa analise:

Em sua pintura encontra-se a perfeita harmonia entre o desenho interior — o
do espirito — com o exterior — o da linha. Mestre da cor, desmistifica o tema
da natureza-morta, conferindo-lhe natureza de pretexto, sobre o qual exercita
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refinada composicdo. A cor, aparentemente chapada, € produto de uma
superposicdo de minuciosas e exatas pinceladas, nas quais o gesto é tao
seguro como a cor selecionada. Observa, compfe, organiza, e transfigura as
coisas, monta “vitrinas” rigorosamente organizadas, varia tenuamente o tom,
dedilha as notas cromaticas mais préximas para compor uma partitura
racional e harménica (1986, p. 107).

Esse breve comentario de Ayala apresenta elementos essenciais
reconheciveis no conjunto da obra vasta de Jacintho Moraes. Além disso, é possivel
identificar alguns dos aspectos destacados por Ayala também em imagens que se
constroem ao longo do poema, o que revela para o leitor a estreita relagao, que se
intensifica com o tempo, entre o poeta e o critico de arte, refletido no gesto perceptivo
do qual emanam as imagens textuais.

O poema organiza-se em uma unica estrofe composta por quinze versos, cuja
disposicao espacial participa ativamente da constru¢cao de sentido. Até o décimo
primeiro verso, observa-se um padrao recorrente de recuo tipografico alternado: a
cada dois versos, instaura-se um deslocamento a direita, produzindo um efeito de
escalonamento visual. Esse procedimento interfere diretamente na mancha de pagina,
fragmentando-a e instaurando uma cadéncia grafica que acompanha o ritmo sintatico
do texto. A partir do décimo segundo verso até o décimo quinto, o recuo mantém-se,
porém deixa de obedecer ao intervalo binario anteriormente estabelecido, passando
a ocorrer de modo continuo. Essa alteragdo rompe a regularidade precedente e
reorganiza a mancha de pagina, criando um bloco deslocado que se destaca no
campo visual. Desse modo, a espacializacéo grafica ndo se limita a um recurso formal,
mas atua como operador semiotico, intensificando a dimensao visual do poema e
participando da constituicao do efeito ecfrastico.

Como vimos na discussao sobre os indices de picturalidade em textos, Louvel
(2012) argumentou que os brancos tipograficos contribuem para a construgdo de uma
imagicidade no poema, intensificando o trabalho com a visualidade.

Nos versos iniciais — aqueles sem recuo tipografico — destaca-se a presenca
de anafora, evidenciada pela repeticdo das expressoes “O que” (versos 1, 4, 7 e 10)
e “é esta” (versos 2 e 5) / “é este” (versos 8 e 11), variando apenas o género do
pronome demonstrativo. Tal recorréncia configura um paralelismo sintatico que
imprime regularidade ritmica ao poema, reforcando a dimensao interrogativa que
estrutura sua progresséo. Essa organizagao formal revela, ainda, uma preocupacéao

compositiva que dialoga com o rigor estético anteriormente mencionado como
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caracteristico do artista evocado. A correspondéncia entre procedimento formal e
principio estético assinala a presenca do que Diniz e Santos (2011) denominam
estrutura ecfrastica de apropriacdo de estilo artistico, por meio da qual o eu lirico
busca transpor para o plano verbal tracos estruturais e formais da obra com a qual
estabelece dialogo. Nesse sentido, ndo se trata apenas de tematizar a obra de arte,
mas de incorporar, na propria tessitura do poema, elementos de sua logica
composicional, convertendo o gesto de observagdo em gesto de recriagéo estilistica.

Essas construgdes anaforicas também revelam a presenga de um paralelismo
sintatico, na medida em que as construgdes dos versos seguem um mesmo padrao.
Ha, ao longo dos versos, uma espécie de encadeamento de explicagdes que sugerem
a busca por sentidos em diferentes imagens. Nos trés primeiros versos, o sujeito
poético alude a algo que “pesa” sobre um segundo elemento, instaurando uma relagao
de incidéncia e tensao entre as imagens evocadas. Nesse contexto, € a transfiguracao
do lirio que exerce influéncia decisiva sobre a cor branca, deslocando-a de sua
condi¢gdo meramente cromatica para uma dimensao simboalica e expressiva, na qual o
branco passa a ser afetado, quase modulado, pela presenca da flor.

O lirio, numa dimensao simbdlica, refere-se ao sentido de brancura, de estado
gestacional do qual algo pode nascer, “um simbolo de procriacédo” (Chevalier;
Gheerbrant, 2019, p. 554), o que seria produtivo pensar nesse contexto quando
associado a cor branca. No todo da obra, essa imagem também refor¢a a ideia de
Frota sobre a presenca de imagens de renascimento, restauracao (1976, n.p.).

Para Chevalier e Gheerbrant (2019, p. 144), o branco € a “cor da revelagao, da
graca, da transfiguracao que deslumbra e desperta o entendimento, ao mesmo tempo
em que o ultrapassa”. Nesse sentido, a cor branca comparece como simbolo da
imagem que se elabora metapicturalmente no poema e que busca uma dimensao
metafisica, ou seja, a dimensdo dos sentidos.

Nos versos 4, 5 e 6 ha uma inversao, e aqui o branco, mais especificamente
seu aprisionamento, é que “pesa’ no lirio. A prisdo a que se refere o0 eu poético pode
remeter ao sentido de fixar na pintura a imagem, anteriormente observada no mundo
natural; ou entdo fixada no préprio verso, quando da escrita do poema. O registro,
como ato de fixar pela pintura ou pela escrita, chancela a conclusao da imagem a que
se busca interpretar.

Nos versos subsequentes, a partir do sétimo, emergem dois elementos

particularmente significativos para a construgéo ecfrastica do poema. Tais elementos
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atuam como nucleos imagéticos que intensificam a visualidade da cena e reorganizam
0 campo perceptivo instaurado até entao, contribuindo para a consolidagao do gesto
de transposi¢do do pictural ao verbal. Primeiramente, o uso do arranjo estético,
guando o poema se refere ao vaso “que pousa na mesa’. Interessante destacar que
esse vaso, ao contrario do branco que emerge no inicio do poema, € caracterizado
como “de noite”, como se remetesse a algo obscuro, ainda a ser revelado; o que se
revelara também um certo “medo de cinza”. Nesse caso, 0 medo refere-se a
possibilidade de anulagdo, uma vez que a cor cinza simboliza a nulidade (Chevalier;
Gheerbrant, 2019). O segundo elemento € um tom de acabamento, de fecho
conclusivo do poema, que surge a partir da conjunc¢éo aditiva “e” no verso 12. No lirio
branco, agora elaborado verbal e visualmente, cresce um “silencio de pétala”,
metafora daquilo que estava em estado embrionario e que se revelara adiante, nesse
caso, de modo concreto, completo, metaforizado pela imagem da pedra.

Nesse poema, podemos observar o processo de interpretacdo que parte de
imagens ainda por definir e que sédo construidas ao longo da leitura do poema. A
mencionada harmonia presente na obra de Jacintho Moraes também pode ser
observada no poema, ao passo que observamos o eu poético partir do concreto ao
imaginativo, como forma de transfigurar o plano das palavras em fungédo também da
atuacao desse eu poético como um exegeta. Ha, na articulagéo desses elementos,
um rigor compositivo e uma ordenacao formal que insinuam, ainda, um dialogo com o
género pictorico da natureza-morta, sobretudo quando se evidencia o arranjo estético
que figura a imagem de um vaso disposto sobre a mesa.

Afastando-se parcialmente dessa configuracdo mais imediata com a
metapicturalidade do texto ou com a estética de uma artista especifica, o ultimo poema
selecionado da obra para analise nesta secéo € “Exposi¢ao”:

Dois cavalos acesos
nas malhas da selva.

Um vitral ardente
E treva.

Uma cidade no aro
de um vale mortal.

Sobre a transparéncia
de uma mesa posta
sugestao frutal.

Na trilha enganosa
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da espera, uma moga
paciente borda.

Nesta auséncia toda
de som
guem me acorda? (AYALA, 1976, p. 70)

A representacado ecfrastica construida no poema revela-se particularmente
significativa, na medida em que mobiliza uma modalidade de figuragao ainda nao
explorada nas obras anteriores. O eu lirico aqui ndo observa apenas uma obra, um
objeto, ou reflete sobre um elemento de determinado artista. Nesse caso, estamos
diante de um eu poético que vaga pelo espaco de uma exposigao.

A exposigao pode ser considerada, na visdo de Jean Davallon (1999), como
uma situagcdo comunicativa ou um campo de acao critica em que se elabora uma
espécie de discurso sobre a arte. A experiéncia estética do eu lirico € verbalizada a
partir das imagens que se oferecem ao seu campo de visédo; o trabalho do olhar
converte-se, assim, em operador de sentido, transmitindo o que € observado de modo
a orientar também a leitura e a subsequente imaginagao dos quadros ou das imagens
textuais descritas. A semelhanca do que se verifica no poema “No atelier’, porém de
forma mais expandida, o espaco assume aqui estatuto de elemento evocador,
constituindo-se como nucleo irradiador de uma produtiva constelacao de sentidos.

O poema ¢ dividido em 6 estrofes, as trés primeiras com 2 versos, € as trés
seguintes com 3 versos cada uma. Nas cinco primeiras estrofes, sdo descritas
imagens que nao se relacionam entre si. Todas as estrofes sdo marcadas pelo ponto
final, antes do espagamento que marca o fim e o inicio da estrofacdo. Essa pontuacao
€ expressiva quanto a elaborac¢ao das imagens. O que se delineia nesses “blocos” é
a imagem apreendida pelo eu poético, marcada por pausas que correspondem ao
tempo de deslocamento até a obra seguinte, a qual, ao ser transmutada em
linguagem, se converte em matéria verbal do poema. A experiéncia de leitura, nesse
contexto, metaforiza a deambulacao: o leitor percorre 0 espaco textual como quem
atravessa uma galeria, detendo-se, avancando e reconfigurando, a cada interrupcao,
0 horizonte perceptivo que sustenta a cena.

A primeira estrofe, sugere observar um quadro com paisagem natural, no qual
dois cavalos correm pela selva. Na segunda, surge a referéncia a um vitral, elemento
que pode insinuar tanto a presen¢a de um quadro de tematica religiosa quanto a

composi¢ao de um mosaico em tonalidades sombrias, eventualmente associadas ao
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periodo noturno, intensificando a atmosfera de recolhimento e penumbra que permeia
a cena. Na terceira estrofe, sugere-se a imagem de uma cidade proxima a um vale.
Na quarta estrofe, é possivel reconhecer a representacdo de um quadro com motivos
de natureza-morta, pela presenca de uma mesa posta com “sugestao frutal”. Ja na
quinta estrofe, pode-se reconhecer a observacdo de um quadro com cenas do
cotidiano, inseridas em pinturas de género, especificamente pela presenca de figuras
femininas leitoras, que aguardam a janela, referendada pelos versos “trilha enganosa
/ da espera”.

E apenas na ultima estrofe que se explicita ao leitor a situagdo enunciativa:
estamos diante de um eu poético que deambula pela exposicéo e, no curso desse
percurso, nos apresenta aquilo que apreende por meio da observacao. A revelacao
tardia dessa condigao de visitante reconfigura retroativamente as imagens anteriores,
conferindo-lhes unidade e convertendo o poema em registro de uma experiéncia
estética em movimento. A aparente auséncia de subjetividade com que os versos das
cinco primeiras estrofes se compdem mostram o alheamento do eu poético no
momento em que vagueia, como se pretendesse colocar diante dos olhos daquele
que Ié aquilo que viu. O apagamento do eu no poema manifesta-se sob a forma do
siléncio, metaforizado pela auséncia de som, como se o texto encenasse uma espécie
de absor¢ao do sujeito pelas imagens contempladas. Nesse processo, a consciéncia
de si parece suspensa, diluida na intensidade do olhar, para somente se recompor ao
final do percurso, quando o eu reaparece como instancia que retoma a palavra e
reinscreve a experiéncia no plano da enunciagao.

O que se observa nesse poema é, portanto, a representacao visual ndo apenas
de uma imagem, mas de um passeio por diversas imagens. Nessa composi¢cao, aléem
de observar, o leitor também entra numa espécie de deslocamento que, por um
momento, permite que ele se movimente no espac¢o da pagina, metaforicamente
simbolizando 0 ambiente da exposic¢ao. Observa-se, portanto, para além do visual, um
gesto delicado de observagao, que dialoga com a concepg¢ao contemporanea de
écfrase curatorial'? (Lancman; Pereira, 2020), na qual o eu poético ou o narrador, no
caso da prosa, é responsavel pela selecdo das obras que serao observadas pelo leitor

numa espécie de galeria ou museu que se cria nos textos.

'2 Essa categoria sera abordada especialmente no capitulo 3, quando tratarmos do Caderno de pintura
(2014).
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Por fim, em A pedra iluminada, sobressai a presen¢a de um discurso ecfrastico
configurado como gesto perceptivo, que enfatiza as potencialidades do encontro entre
palavra e imagem. A partir do trabalho com a metapicturalidade textual e da
transposicao da experiéncia de observacdo do eu poético para o leitor, o poema
desloca o efeito da écfrase da acepc¢ao tradicional de mera descricao de uma cena ou
objeto artistico, convertendo-a em operacao reflexiva que problematiza o préprio ato
de ver e de dizer o visivel.

Esse deslocamento do lugar-comum associado a no¢ao de écfrase também se
manifesta de modo significativo na obra Memoria de Alcantara. Nela, ndo se
estabelece propriamente um dialogo com outras linguagens artisticas; ainda assim, a
obra se mostra pertinente a esta tese porque, fora do campo interartistico, recupera
categorias ecfrasticas que concorrem para a visualizacéo de determinadas imagens.
Desse modo, a écfrase deixa de operar como mediacao entre artes distintas e passa
a funcionar como procedimento interno de intensificacdo imagética, capaz de

converter a memoria e a paisagem em cenas dotadas de espessura visual.

2. 3 QUANDO FORA DO ATELIE: MEMORIA DE ALCANTARA

Publicado por iniciativa do Programa de Ac¢ao Cultural do SIOGE — PACS,
organizado pelo poeta Jomar Moraes, em 1979, Memoria de Alcéntara (1979)
apresenta 11 poemas, dos quais reverberam imagens da cidade de Alcantara, no
Maranhao. Walmir Ayala viajou para a cidade maranhense de Alcantara em 1978, ali
permaneceu por dois dias e, do encantamento diante da chamada “cidade morta”,
nasceram os poemas que compdem a obra.

Segundo Odylo Costa Filho (1979), no prefacio a obra intitulado “Visitagéo de
Alcantara”, “houve um encontro de sensibilidades: a do poeta, marcada pelo apego as
formas mais antigas e cantantes do lirismo luso-brasileiro, e a da cidade, que aceitou
a pobreza com dignidade e amor”'®. Esse encontro de sensibilidades se materializa
de maneira significativa nos poemas, sobretudo no que diz respeito ao apelo visual de
gue 0s poemas sao dotados, como forma de presentificar e representar verbalmente

possibilidades de tornar visualizavel a cidade ainda no presente.

30 primeiro ponto destacado por Filho no comentario anterior diz respeito a presenga de formas mais
antigas na escritura de Walmir Ayala, com o que concordamos e elencamos como um dos principais
elementos desta obra e de outras, sobretudo da primeira fase de sua producao.
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Segundo o Arquivo Nacional', Alcantara foi uma vila, posteriormente cidade,
gue concentrou muitos engenhos de cana de agucar. Sua histéria € marcada por um
enriquecimento, a partir do final do século XVIII até a primeira década do século XIX,
tornando-se um espaco considerado centro da aristocracia rural e agroexportadora.
Esse grupo social dominante mantinha relagdes muito préximas com a Corte
portuguesa, mais do que a aristocracia de outras cidades do Brasil colénia.

No que diz respeito a organiza¢ao do espacgo, a estrutura urbana de Alcantara
estava concentrada em torno de monumentos religiosos, sendo eles dois conventos e
uma igreja matriz, ambos com estética barroca. Nao por acaso, a arte e a arquitetura
barrocas sao elementos muito recorrentes na obra de Ayala, com destaque para a
obra Joias da Arte Sacra brasileira (1981), ja mencionada anteriormente, em que se
apresentam “lembrancas de um tempo misterioso / em que toda a riqueza esta na
casa / e na causa de Deus...” (Ayala, 1981, p. 5).

A partir da segunda metade do século XIX, a cidade de Alcantara atravessa um
acelerado processo de decadéncia, que se prolonga até o inicio do século XX, quando
ja se encontra em estado de semiabandono e marcada pela ruina. Na década de 1920,
instaurou-se um debate entre dois grupos politicos alcantarense antagdnicos: um
deles defendia a demolicdo da antiga cidade; o outro posicionava-se de modo
contrario, em favor da preservagdo do conjunto urbano como espaco de memoria
cultural. Felizmente, esse segundo grupo venceu, tendo sido muito importante para a
cidade ter se tornado Monumento Cultural Nacional integrando o patrimdnio historico
do pais, em 1946. Outro marco importante diz respeito a Lei n® 244, de 10 de outubro
de 1997, elaborada pelo Iphan - Instituto do Patrimonio Historico e Artistico Nacional,
gue estabeleceu a protecao do territorio de Alcantara, definiu seus limites e
regulamentou a ocupagao e uso do solo.

Essa breve apresentacdo da historia da cidade é pertinente para a leitura da
obra, sobretudo porque constréi o imaginario recuperado poeticamente por Ayala em
diferentes configurag¢des. O poema “Visao”, por exemplo, nos apresenta a observacao
do eu lirico acerca do espaco da cidade maranhense:

Metade ruina, metade sonho,
como uma lenda,
viva de espacos despovoados,

4 Disponivel em: http://querepublicaeessa.an.gov.br/assista-um-filme/348-alcantara-maranhao.html.
Acesso em: 5 set. 2023.
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aderecada com azulejos
que sao guirlandas, flordes,
emblemas,

suspira a tranga

do casario

depositada na ingreme rota.

E ninguém nota

gue o tempo antigo, como uma renda
guase em poeira,

cobre ha sombra restos de gloria:
minima vida.

Ninguém duvida das alegrias

ja enterradas

as agonias, desenterradas,
tecem siléncios, destecem risos,
guase perdidos

de seres novos gue rogam muros
verdes de avencas.

Ervas nocivas, flores tardias,

lama, indoléncia, limo,

umidade,

paz sufocada.

Felicidade?

Letra apagada (Ayala, 1979, p. 16).

O poema ¢ dividido em cinco estrofes. Ha a presenga de rimas soantes
externas em pares como ‘“alegria/agonias®, “enterradas/desenterradas”,
“sufocada/apagada’, e internas em “vida/duvida”. Também ¢é possivel observar rimas
toantes externas em “risos/perdidos/muros”.

O titulo do poema ja indica um indice de visualidade genérico. Contudo, como
se vera, a visdo, nesse sentido, remete a qualidade de evocar imagens sugerindo
torna-las visualizaveis. O desejo de que algo se torne visualizavel pode ser
considerado pertinente a essa leitura devido a sua natureza epiditica. Frias (2016)
afirma que, para além de uma visualizacao, o recuso da écfrase comparece no lugar
em que algo se pretende tornar visualizavel, nesse sentido, aquilo que se direciona
para o campo da visao também pode ser orientado por uma leitura ecfrastica.

No primeiro verso do poema observa-se a metaforizacdo da dimensio de
visualidade, na medida em que torna possivel refletir sobre certa dimenséo espacial
concreta, em um primeiro momento e, em seguida, imaginaria, em alusdo ao plano
onirico. Na primeira imagem, delineia-se uma dimensédo de ruina, vinculada, em
alguma medida, a propria materialidade da cidade de Alcantara, enquanto espaco
presentificado em sua topografia — categoria ecfrastica associada a representagao de

lugares. Trata-se da cidade semiabandonada, marcada por vestigios de arruinamento;
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mas nao apenas disso. A ruina estende-se também ao proprio discurso que intenta
construir, pela via da memoria, uma visao do que foi. E como toda memoria se edifica
sobre lacunas e esquecimentos, atravessada por falhas constitutivas, a imagem que
dela emerge € necessariamente precaria: uma figuragéo que, ao mesmo tempo em
gue se forma, comeca a se desfazer, expondo a instabilidade do que se procura reter.

Por outro lado, a dimensao do sonho remete a um espaco imaginado, que pode
ser compreendido como a representacdo daquilo que se constroi, imagética e
imaginativamente, acerca do passado entrevisto pelo poeta. Nesse plano, a cidade ja
nao se oferece apenas como vestigio material, mas como elaboragéo subijetiva, na
qual memoria e imaginagao se entrelagam, convertendo o dado histérico em paisagem
interior.

Estamos, portanto, diante de uma espacializacido que se desdobra em duas
instancias: a da concretude e a da imaginacdo. Ambas permitem auscultar a cidade
rememorada naquilo que nela persiste como memoria resistente — inscrita nas ruas,
nas paredes das casas, nos mosteiros, nos conventos — e também naquilo que se
recolhe a dimensao do siléncio, onde se depositam os mortos, os gritos e as dores.
Nesse entrelacamento, o espaco torna-se superficie de inscricdo do tempo, ao mesmo
tempo vestigio material e reverberacdo espectral do que ja ndo esta. Ao longo da
primeira estrofe, a cidade € comparada a uma lenda, que se reconhece “viva” na
medida em que permite ser lembrada por seus “espacos despovoados”. A construcao
da imagem refor¢a as duas esferas, uma de presencga, marcada pelo aspecto concreto
da ruina, e uma de auséncia, na qual emergem o imaginario e o onirico.

Cumpre destacar, ainda, o elemento que atravessa a descricdo dessa visdo: a
vivacidade. A cidade é recuperada pela historicidade da obra, uma vez que o conjunto
de poemas ¢é reunido em homenagem a memoéria da “cidade morta”, podendo, pelo
texto, torna-la viva. Assmann (2011, p. 265) afirma que “0 que sera confiado a
memoria precisa ndo apenas manter-se indelevelmente inesquecivel, mas também
permanentemente presente”, nesse sentido, € a visao do eu lirico e a possibilidade de
o leitor tornar a cidade visualizavel, ou seja, sua presentificacdo, que possibilita a
figuracdo da cidade no poema.

Portanto, a caracterizagdo do espag¢o como forma de ampliacdo da imagem e
de oferta de mais elementos para compor o quadro imaginativo € bastante importante
para a constru¢ao do poema, sobretudo quanto ao que comparece nos versos 3, 4 e
5. As casas sdo0, nesses versos, descritas como aderegadas com azulejos,
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representados pelas imagens de “guirlandas”, “flordes”, “emblemas”. Tais ornamentos
integram o minucioso trabalho de constru¢éo imagética do poema, no que concerne
ao desejo de elaborar a visualidade. Eles ndo apenas intensificam a nitidez da cena,
mas remetem igualmente a uma dimensao personalista do espago, na medida em que
a representacdo imaginativa pode, até certo ponto, deslocar a referéncia concreta e
abrir possibilidades de identificagdo com um lugar que ja nao corresponde
necessariamente a cidade de Alcantara, como o préprio eu lirico sugere. Dai a
necessidade de preservar certa concretude, capaz de ancorar a imagem e conter sua
deriva excessivamente subjetiva. Destaque-se que a dimensao de criacao
imaginativa, responsavel por representar o espaco elaborado pela abstragdo no
poema, torna-se necessaria justamente em razdo de uma zona apagada, destituida
de registros, que sO passa a existir — e continuara a existir — por meio da escritura e
da leitura.

Nos ultimos trés versos da primeira estrofe (7, 8 e 9), a cidade é conferida uma
atmosfera de vivacidade de maneira mais efetiva, pois agora a “tran¢a do casario”,
personificado, “suspira”. O ato de suspirar revela-se produtivo na economia de
sentidos do poema, pois pode remeter a um sentimento de satisfagdo diante da
presenca de um agente externo, figurado pelo eu lirico, e que anima e insufla vida,
por meio do olhar, a disposi¢cao das casas, ao casario que se inscreve no espaco
descrito como “ingreme rota”. O suspiro, nesse contexto, néo € mero gesto fisiologico,
mas indice de afetagdo, pois marca o instante em que a paisagem deixa de ser apenas
cenario e passa a ser investida de interioridade, como se a visao do sujeito instaurasse
uma respiragao simbdlica no que antes se apresentava como matéria inerte. Nesse
contexto, concordamos com Yates (2007, p. 42) quando assevera que os lugares séo
importantes para o processo de preservacao de um acontecimento, da imagem de um
local, de uma lembranga, justamente “[...] porque, pela experiéncia, um lugar traz
associacoes a memoria”.

Na segunda estrofe do poema, emergem referéncias a uma dimensao da
memoria em processo de decomposigao, possivelmente associada a imagem da
cidade em ruinas. A deterioragcdo material converte-se, assim, em metafora da
corrosao do lembrar: aquilo que se desfaz nas fachadas e nos muros encontra paralelo
no esgarcamento das lembrangas, sugerindo que a ruina nao € apenas arquitetdnica,
mas também mnémica, inscrita na propria tessitura da recordacao. O eu lirico reflete

sobre a indiferenca das pessoas o tempo que atravessa e que vai apagando registros
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de um passado importante e constitutivo desse espaco. O aspecto temporal é
marcado como um tempo antigo e comparado a dois elementos que, semanticamente,
constroem uma bela imagem para caracterizar a matéria se decompondo: “uma renda
guase em poeira”. Metafora que opera na arquitetdnica do casario que “tece” essa
imagem, composta de varias casas em ruinas.

Para Chevalier e Gheerbrant (2019, p. 727), o simbolo da poeira é ambivalente,
podendo significar, em um determinado contexto, for¢a criadora, “comparada ao
sémen, ao podlen das flores. No Génesis, 0 homem nao é somente tido como criado
da poeira do chdo, mas também sua posteridade é comparada a poeira”; por outro
lado, pode também remeter a um “signo da morte”. Ambas as figura¢cdes podem ser
aproximadas da imagem elaborada pelo eu lirico, reforgando a ideia de vivificagao da
cidade que morre.

A renda se mostra um elemento dotado de significagdo, uma vez que apresenta
caracteres, como, por exemplo, a transparéncia, em referéncia a composi¢ao delicada
gue permite delinear certos contornos e, ainda assim, construir-se por aberturas. Em
alguma medida, a memoria pode ser aproximada a matéria da renda por também ser
composta de enredamentos. E a poeira, nesse contexto, ao reiterar a mao do tempo
sobre as coisas e assinalar sua passagem, refor¢ca igualmente a presenca residual de
algo que outrora esteve ali. Ela funciona como indice material da durac¢ao: deposita-
se sobre as superficies como vestigio do que se perdeu, mas que ainda persiste sob
a forma de traco, convertendo o apagamento em sinal e a auséncia em marca
sensivel. E a presenca marcante de uma auséncia latente, por isso caracterizada
como “minima vida”. Essa memoria que se constroi também por se desfazer passa
despercebida pelos outros, porém, o eu lirico esta atento em sua observacao.

Os dois primeiros versos da terceira estrofe retomam, mais uma vez, a figura
do “ninguém”, que pode ser lida como referéncia a uma populagéo indistinta, andnima,
gue convive com a memoria da cidade e com a narrativa que dela se constroi. O termo
opera, assim, em chave ambigua: ao mesmo tempo em que sugere auséncia ou
esvaziamento humano, insinua uma coletividade sem rosto, cuja existéncia se dilui na
propria ruina e na continuidade silenciosa do passado que persiste. Nesses versos,
esses sujeitos externos e com viséo diferente a do eu lirico, sdo caracterizados como
aqueles que lembram, afirmam, reproduzem um passado de gldria da cidade, em
referéncia ao passado de riquezas durante a fase colonial, quando de sua
constituicao.
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Por outro lado, entre os muros das casas dos senhoris, a historia de uma parte
da populagao néo era também feita de glorias. Esse aspecto esta presente de maneira
mais substancial no poema “Romance |I”, em que comparecem, por exemplo, os

seguintes versos:

[...]

E o belo sorrir que abria

na ingénua submiss&o

desta escrava sem cuidado

foi selo da perdicdo:

partidos todos os dentes

na triste mutilagdo (AYALA, 1979, p. 14).

Nao é nossa intencao desenvolver uma analise desse poema, nesse momento.
Aqui, a proposta € apenas mencionar essa a tematica que também se inscreve na
historia de Alcantara, bem como a historia de sujeitos negros escravizados que
passaram e sofreram naquele chao. Um dado importante no contexto atual, mas que
também dialoga com a historicidade da cidade representada, vem do Censo
Demografico 2022 do IBGE: o municipio de Alcantara possui a maior proporcao de
populacdo autodeclarada quilombola do Brasil, com cerca de 84,6 % dos seus
habitantes se identificando como quilombolas — um percentual mais alto do que o
registrado em qualquer outro municipio brasileiro. Esse dado parece metaforizado no
siléncio de que o poema se vale ao referir-se o eu lirico as agonias que, ao serem
resgatadas, desenterradas, geram siléncios.

As imagens que se desdobram a partir do verso “desta escrava sem cuidado”
sédo construidas sob o signo da ambiguidade, de modo a sugerir uma denuncia da
fuga contemporanea diante dessa parcela do passado, uma herancga historica que nao
se enquadra no repertorio das celebracdes e, por isso, ndo integra a categoria das
alegrias. Ao evocar tal figura, o poema tensiona o gesto de rememoragao, expondo
aquilo que, por desconforto ou vergonha, tende a ser silenciado.

Por outro lado, o eu lirico elabora também uma leitura ironicamente critica do
presente: ao tocar nesses aspectos incomodos da memoaria historica, revela como
certa sensibilidade contemporéanea se retrai e perde o entusiasmo quando confrontada
com a violéncia constitutiva de sua prépria formacao. A ironia, nesse contexto, opera
como dispositivo de desvelamento, desestabilizando a superficie apaziguadora da

narrativa e reinscrevendo a memoria como campo de conflito.
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O espacgo em que o eu lirico insere essa populagao do presente é relacionado
aos novos conhecidos, construindo mais uma vez uma imagem espacializadora, na
medida em que insere 0s “seres nNovos” em um espago com “muros verdes de
avencas”. Os muros também constroem uma imagem muito produtiva em termos de
sentido, uma vez que podem referir-se a uma interdi¢cao do dizer, a censura com que
se trata o tema.

Até certo ponto, 0 poema sugere que, em razédo do passado colonial da cidade,
os atuais residentes tenderiam a reter apenas os aspectos considerados positivos de
sua historia, relegando ao siléncio aquilo que nela se inscreve como violéncia,
exploracéo e desigualdade. Tal operacéo seletiva da memoria configura um gesto de
apagamento, pelo qual o desconforto historico é neutralizado em favor de uma
narrativa mais conciliadora, ainda que a custa da complexidade e das fissuras
constitutivas desse passado. Nesse sentido, podemos dialogar com Halbwachs
(1990), quando afirma que o pensamento vai construir um espaco a partir da imagem
gue tem na memdria, e é nesse sentido que a lembranca vai buscar no repertério
imagético que se fixou, para entdo reconstruir a memoria de um episédio passado.
Em alguma medida, relacionamos tal compreensdo as palavras de Yates (2007),
acerca da arte da memoria concebida enquanto técnica (a mnemotécnica), ao tratar
do fato de que seu principio primeiro era a impressao de uma série de lugares para
fortalecer o trabalho de rememorar.

Semanticamente, a ultima estrofe intensifica esse segundo aspecto, ao sugerir
que as imagens da cidade de Alcantara merecem relevo, ainda que relegadas ao
esquecimento por alguns. Para tanto, o poema elenca uma sequéncia de tracos que
prescinde do simples adjetivo qualificativo e se estrutura a partir de um campo
imagético marcadamente concreto: “ervas nocivas, flores tardias, / lama, indoléncia,
limo, / umidade, / paz sufocada”. A excegao de “indoléncia”, substantivo abstrato, os
demais elementos remetem a matérias e estados sensiveis, vinculados a experiéncia
tatil e visual.

Por integrarem um repertorio de conhecimento partilhado, tais imagens
permitem a ampliacdo metaforica dos sentidos: a vegetacédo daninha, a flor que nao
floresce a tempo, a lama e o limo sugerem estagnagao, corrosao e atraso; a umidade
impregna e corroi; e a “paz sufocada” condensa, em chave paradoxal, a
impossibilidade de serenidade plena. Desse modo, o eu lirico constréi a memoria
desse espag¢o como campo tensionado, em que concretude e abstracdo convergem
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para figurar uma paisagem cuja heranga - material e histérica — impede a instauragao
de uma paz efetiva.

As imagens que se desdobram ao longo do poema sdo decisivas para a
constru¢cao de um espaco que remete a concretude da cidade de Alcantara, mas que
nao se limita a uma descrigao fisica objetiva. Ao contrario, ao entrelacar elementos
concretos e abstratos, o poema elabora um espaco apreensivel de modo imaginativo,
mobilizando apelos emocionais e categorias simbdlicas que emergem, sobretudo, do
trabalho do olhar do eu lirico sobre a cidade — agora reanimada pela linguagem.

Nesse contexto, os efeitos da visdo articulam-se a um labor de memoéria. O que
se vé nao é apenas o que esta diante dos olhos, mas aquilo que o passado
sedimentou e que a consciéncia atual reconfigura. Assim, a cidade torna-se lugar de
inscricao temporal, onde a percepcao se entrelaca a rememoracdo. Como observa
Jacques Le Goff, “a memdria, onde cresce a historia, que por sua vez a alimenta,
procura salvar o passado para servir o presente e o futuro” (2003, p. 471). A operagao
poética, nesse sentido, participa desse movimento: ao visualizar o espago, nao
apenas o descreve, mas o reinscreve no horizonte do presente, conferindo-lhe nova
espessura historica e simbdlica.

Na mesma dire¢do, as figuras humanas que atravessam a obra tambéem se
configuram como resultado do exercicio perceptivo do eu lirico. Ndo se trata de
personagens autbnomas, mas de presencas filtradas pelo olhar que as apreende e as
converte em matéria verbal, integrando-as ao tecido imagético que sustenta a
representacido do espaco e da memoria. Observemos, nesse sentido, 0 poema

“‘Personagem”:

Chorava o menino na porta da venda
Dentro, melancias sem sabor nem cor.
Logo a interferéncia do velho senhor:

“Sai daqui, menino, vai chorar em casa,
espantas a vinda desta freguesia

com teu choro triste, sem qualguer sentido,
e eu assim ndo vendo minha melancia.”

Chorava o menino na porta da venda

Nos desencantamos da mercadoria

ndo porque chorasse o pobre menino
com o rosto colado na parede fria,

mas pelas entranhas sem rubor nem mel
da fruta tardia.

Chorava o menino, porgue nem sofria (Ayala, 1979, p. 20).
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O titulo revela-se particularmente significativo, sobretudo no plano tematico,
pois anuncia a centralidade de uma figura que se delineia ja no primeiro verso do
poema — um menino que chora. Ao nomea-lo genericamente como “Personagem”, o
texto simultaneamente o individualiza na cena e o inscreve em uma dimensao
tipoldgica, sugerindo que sua presencga ultrapassa o dado circunstancial e assume
valor simbdlico no interior da composi¢ao. A dimensao visual instaurada pelo texto é
reforgada desde o inicio, quando o personagem € situado em um espaco especifico
— a porta da venda. Esse enquadramento espacial funciona como moldura da cena,
conferindo-lhe nitidez e delimitando o campo de visdo, como se 0 poema organizasse
a imagem segundo um recorte quase pictorico, em que figura e ambiente se articulam
na construgdo do sentido. A descricdo de pessoas € caracteristica da categoria
ecfrastica prosopografia. A recuperag¢ao da imagem € marcada pelo verbo no pretérito
imperfeito do indicativo, informando tratar-se de uma ac¢ao passada.

No segundo verso, apresenta-se uma nova dimensao de espacializagdo, mas
dessa vez trata-se do espaco interno da venda, marcado pelo uso do advérbio de
lugar “dentro”. O sujeito lirico informa haver ali melancias “sem sabor nem cor”, e, em
seguida, registra-se a interven¢do de um senhor mais velho. Até esse terceiro verso,
0 poema ja delineia uma estrutura particularmente significativa. A espacializacao
inicial do personagem, fixado a porta da venda, e a posterior entrada de uma nova
figura conferem a cena uma inflexdo dramatica, como se o texto encenasse, em
poucos movimentos, a constituigdo de um pequeno quadro narrativo. A justaposi¢ao
dessas presencgas, mediada pelo olhar do eu lirico, intensifica a tensdo latente da cena
e amplia sua densidade simbdlica.

Nos versos 4, 5, 6 e 7, instaura-se uma polifonia: a irrup¢cdo de uma outra voz,
a do velho senhor, que passa a ocupar momentaneamente o lugar da enunciagéo. A
voz do eu lirico, entéo, se retrai para dar lugar ao discurso direto do comerciante, que
repreende o choro do menino e o acusa de prejudicar a venda das melancias. Esse
deslocamento enunciativo intensifica a dimensao dramatica do poema, ao introduzir a
oralidade e explicitar o conflito, fazendo da cena nao apenas um quadro visual, mas
também um embate de vozes que tensiona o espaco representado. Mais uma vez, a
insercao da fala de “personagens” pode aproximar o poema de um aspecto dramatico.
Também merece destaque a diferencga de idade dos personagens, pois trata-se de um

menino e um idoso, imagens que podem, assim a espacializagdo demarcada pela
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relagao dentro/fora, construir polos antitéticos. O senhor, por sua vez, avalia o choro
da crianga como sem motivo, como se a infancia nao fosse permitida.

Entre a primeira e a terceira estrofes, ha apenas um verso, dispondo como
segunda estrofe um monodstico que repete o primeiro verso do poema, como se
retomasse o olhar do eu lirico para a primeira cena. Se considerarmos a dimensao
historico-contextual da obra, pode-se refletir sobre a possibilidade de tratar-se de um
poema de circunstancia, e que a cena narrada poeticamente no poema foi realmente
observada por Walmir Ayala, o que justificaria, por exemplo, a lembranca e a escolha
pela insercéo das falas. Sendo isso uma hipdtese, € necessario registrar que, caso
nao se trate de um momento realmente observado, em nada altera a visualidade
conferida a cena que, poderia realmente ter sido observada em determinadas
circunstancias.

Na terceira estrofe, o0 eu lirico assume explicitamente a posicao de avaliador da
imagem observada. Tal movimento nao apenas reforga a possibilidade de
visualizagdo do personagem inserido em um espaco € em uma cena determinados,
mas também acrescenta a composicdo uma dimensao sensivel e interpretativa. A
cena deixa de ser mero registro do visivel e passa a ser atravessada por uma leitura
afetiva, na qual o olhar do sujeito néo s6 enquadra, mas também atribui sentido ao
gue contempla, ampliando a espessura humana do episodio representado. Conferir
vivacidade a matéria ndo animada corresponde de igual modo a tocar as palavras com
pathos. O eu lirico enuncia que o choro do menino n&o é culpado pela dificuldade em
vender a mercadoria, mas sim a falta de qualidade da fruta.

Importa observar como o apelo descritivo é intensamente explorado nesse
momento. Além de retomar a informagao ja apresentada — a de que 0 menino chora —
o eu lirico acrescenta um novo dado imageético ao afirmar que a crianga o faz “com o
rosto colado na parede fria”. Esse detalhe ndao apenas refor¢ca a cena anterior, mas
Ihe confere maior vivacidade, ampliando sua forca sensorial e tornando-a
particularmente visualizavel. O contato do rosto com a frieza da parede introduz,
ainda, uma dimensao tatil que aprofunda a experiéncia do leitor, fazendo com que a
imagem ultrapasse o plano do visivel e alcance uma espessura afetiva mais intensa.
A falta de afeto com que o velho trata o menino, em alguma medida, ¢é relacionada a
natureza de sua mercadoria, podendo referir-se ao embrutecimento, a indiferenga, por
isso representada como “tardia”. Mais uma vez, as duas imagens constroem polos

antagOnicos, uma vez que o ato de chorar confere certa energia na experiéncia de
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vida do menino, enquanto a vida do velho € vivida na frieza. A ultima estrofe do poema
retoma metade do primeiro verso e do verso unico da segunda estrofe, mas, apos a
virgula, insere uma informagao nova: o menino chora “porque nem sofria”. Em alguma
medida € possivel avaliar essa postura do eu lirico como uma expressao sobre a
inocéncia e a pureza da crianca que, ainda ndo marcada pelo sofrimento da vida, nao
tomada pela frieza que comparece, por exemplo, no comportamento do velho, chora
por algum motivo corriqueiro e simples, que por sua vez conferiria ao todo do poema
a possibilidade de tratar-se de um poema circunstancial.

Em sintese, o poema constréi uma representagao do menino e do velho senhor
que possibilita ndo apenas a visualizagao das figuras humanas em cena, mas também
a corporificagdo dos afetos que as atravessam. Ao associar tracos fisicos, gestos e
reagcdes emocionais no interior da mesma moldura imagética, o texto ultrapassa a
simples prosopografia e tangencia a categoria da efopeia, na medida em que
representa disposi¢des animicas e estados interiores por meio da imagem. Assim, o
visivel e o sensivel se interpenetram, fazendo da cena ndo apenas um quadro
humano, mas uma configuragéo expressiva de sentimentos tornados perceptiveis.

Outra representacdo importante que comparece na obra € a do tempo,
manifestada pela categoria da cronografia, como podemos ler no poema “Hora da

chuva”:

O fino pente de chuva
corria pelo ar parado.
Dentro das casas o ruido
dos folguedos invisiveis.

Um gato na janela,

umas velhas retorcidas,
uns cachorros sem latido
farejando ao nosso lado.

“Meu branco, quer comprar peixe?”

Passa o cesto carregado.

E andamos como se a chuva
fosse o meio favorito

do nosso ser exilado.

Naquela hora de vidro

a chuva era como um leque
ao nosso rosto abrasado.

E tudo era tdo perfeito,

o tempo tao acabado

que chover era uma forma
de se sonhar acordado.
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Molhava nossos tecidos
aguela chuva tdo velha

como o bordado das telhas.
Nao tdo velhas quanto eternas
aguelas redes de tetos

gue ataram lacos aderentes
de afetos e desafetos.

“Meu branco, quer comprar peixe?”

Passa o cesto carregado
de despojos que na chuva
intentam ser restaurados.

E somos, silenciosos,

como coisa deste mundo

como pétalas de flor

num velho livro fechado (Ayala, 1979, p. 21).

Aqui também o titulo do poema contribui para a leitura da categoria ecfrastica,
na medida em que aponta para o conteudo. Dessa forma, ao longo do poema, o leitor
tem contato com a descricdo que busca tornar visualizavel cenas presentes na cidade
de Alcantara quando chove. Tal como no poema “Personagem”, € possivel ainda
pensar, tratar-se de um poema de circunstancia, uma vez que elementos como a
insercdo de uma voz externa e a espacializagao com foco em elementos da cena
observada colocam diante dos olhos uma espécie de acontecimento.

Na primeira estrofe, a chuva que cai forma o desenho de um “fino pente”. Esse
elemento atribui contornos mais concretos a imagem das gotas de chuva. Narrada
pelo eu lirico do poema como “corria” pelo ar “parado”, a chuva é representada como
uma espécie de elemento que movimenta e anima, dando vida o esse espaco inerte.
As qualidades da chuva (corrente) e do ar (parado) constroem uma espécie de
antitese que soma sentidos ao todo da obra, uma vez que se trata de uma tentativa
de presentificar e reanimar a cidade “morta”. Nos versos 3 e 4, que encerram a estrofe,
um novo elemento ¢ inserido, podendo representar uma dimensdo imaginativa do
texto, quando o eu lirico informa que, dentro das casas, ha “o ruido/ de folguedos
invisiveis”. Essa imagem pode indicar dois sentidos complementares: por um lado, a
comemoragao que espera a chuva como momento de fertilidade para essa ftopografia;
por outro, pode indicar uma visao irbnica do eu lirico ao caracterizar os folguedos
invisiveis, no sentido de que nao ha a “comemoragao” esperada quando da chegada

da chuva.
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A ambiguidade associada a imagem da chuva encontra respaldo, igualmente,
na tradicdo simbdlica que a envolve. Conforme assinalam Chevalier e Gheerbrant
(2019), a chuva é frequentemente compreendida como signo de fertilidade, por ser
concebida como agente fecundador do solo, elemento que possibilita a germinacéo e
o renascimento. Tal simbologia coloca em dialogo leituras univocas da imagem, pois,
se, por um lado, a chuva pode sugerir melancolia, dissolugdo ou apagamento, por
outro, inscreve-se no campo da regeneracgéo e da poténcia vital. No interior do poema,
essa duplicidade reforca a espessura semantica da cena, fazendo da chuva um
elemento que simultaneamente encobre e fecunda, obscurece e promete recomeco.
Por outro lado, os autores também tratam da possibilidade de aproximar o simbolo da
chuva da lenda grega de Danae. Quando a personagem esta presa numa camara
subterranea, por obra de seu pai que temia que ela tivesse filhos, ela ¢é visitada por
Zeus,

[...] em forma de chuva de ouro, que penetra por uma fenda do teto, e do qual
ela se deixa engravidar. [...] O mito lembra igualmente os pares luzes-trevas,
céu-inferno, ouro-bronze, que evocam a unido dos contrarios, origem da
manifestagdo e da fecundidade” (Chevalier; Gheerbrant, 2019, p. 236).

Na segunda estrofe do poema, ¢é inserida uma cena que, aparentemente, foi
observada pelo eu lirico, enumerando elementos: “um gato numa janela / umas velhas
retorcidas, / uns cachorros sem latido / farejando ao nosso lado”. O fragmento sugere
a presenca de elementos associados a uma certa calmaria do espaco, compondo um
quadro de suspensdo e baixa intensidade. De modo analogo a invisibilidade dos
folguedos, que insinuam uma espécie de inércia ou esvaziamento da a¢éo, o gato, as
velhas e os caes integram essa cena verbalmente construida sem agitacédo, como
figuras indiferentes, desprovidas de entusiasmo diante do fato de que chove, ou
mesmo alheias a propria chuva. Tal configuragéo reforca a atmosfera de apatia que
atravessa o poema: a precipitagdo, que poderia instaurar movimento ou renovacao,
nao altera o ritmo do espaco, antes parece ser absorvida por ele, como se a paisagem
e seus habitantes compartilhassem uma mesma tonalidade afetiva de contencao e
imobilidade.

A terceira estrofe do poema, composta por um mondstico, introduz uma voz
externa, possivelmente a de um ambulante que anuncia a venda de peixe, marcando

de modo incisivo o aspecto circunstancial da cena. Essa irrup¢cao sonora desloca o
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eixo da composicdo e reinscreve o eu lirico no presente imediato do espaco
representado, interrompendo, ao menos momentaneamente, a atmosfera imaginativa
que vinha sendo construida até entdo. O chamado do vendedor atua como indice de
realismo, ancorando o poema no cotidiano e pondo e equilibrando a evocacao
subjetiva e materialidade concreta. Essa voz externa € “coisificada” no poema,
quando, na quarta estrofe o eu lirico personifica o cesto que “passa carregado”, em
referéncia a voz anterior. Apesar dessa inflexdo para o circunstancial, o eu lirico
continua caminhando sob a chuva. A caminhada assume, nesse contexto, relevancia
simbdlica, pois indica um trajeto em curso, um movimento que se desenrola no tempo.
Assim como a chuva, que cai continuamente e marca a duracéo, o ato de caminhar
alude ao fluxo temporal, sugerindo que a experiéncia do sujeito se inscreve num
processo continuo, atravessado por passagem, desgaste e transformacao.

Desse modo, o deslocamento fisico converte-se em figura do proprio curso do
tempo, dado que caminhar implica avancgar, ndo permanecer fixo, e submeter-se a
cadéncia da duragdo. A cena, portanto, articula movimento e precipitacdo como
indices de temporalidade, fazendo da paisagem chuvosa ndao apenas um cenario, mas
uma metafora da experiéncia temporal vivida pelo eu lirico.

Na quinta estrofe, destaca-se um recurso de visualidade particularmente
expressivo. A chuva, por sua natureza fluida e intangivel, € submetida a um processo
de metaforizagdo que a torna figuravel. Por meio da cronografia, o instante em que
chove € nomeado como “hora de vidro”, expressdo que condensa tempo e matéria
numa imagem de intesno impacto sensorial. Ao qualificar a hora como “de vidro”, o
poema solidifica e diafaniza o tempo, conferindo-lhe transparéncia e fragilidade. O que
é fluxo — a chuva, a dura¢ao — adquire contorno e espessura vitrea, como se pudesse
ser visto, tocado ou até estilhagado. A imagem intensifica a dimensao visual da cena
e, a0 mesmo tempo, sugere precariedade e suspensdo, como se o tempo, cristalizado,
se tornasse simultaneamente limpido e vulneravel. A imagem poética adquire,
portanto, certa materialidade, concretude e, com isso, maiores possibilidades de
visualizar a cronografia que se pretende.

A chuva, por sua vez, € relacionada ao vidro, do qual pode-se deduzir
qualidades como a transparéncia, a fragilidade, o aspecto cristalino. E essa chuva que
cai, como um leque, na voz do eu lirico, que refresca o rosto do personagem que
caminha como que em peregrinacdo. Nessa estrofe, a chuva aproxima-se mais

diretamente de uma ideia de produtividade, nao propriamente vinculada ao espaco
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fisico, mas ao proprio processo de criagdo da imagem. E como se, a partir dela, o eu
lirico pudesse vislumbrar a cidade sob uma nova configuracdo, filtrada por uma
camada que simultaneamente encobre e revela. A precipitacdo, nesse sentido, nao
apenas cai sobre a paisagem, mas a recria simbolicamente, instaurando um regime
de visibilidade outro. Por isso, a chuva é associada a perfeicao e ao sonho: ela atua
como elemento mediador entre o real e 0 imaginado, conferindo a cidade uma aura
de acabamento e suspensado. Sob sua incidéncia, o espaco se depura, adquire
contornos idealizados e se aproxima de uma imagem onirica, em que a criagao poetica
se manifesta como poténcia ordenadora e visionaria.

A memoria € evocada na sexta estrofe, no momento em que o eu lirico reflete
sobre a maneira como a chuva escorre por seus corpos. A cena desloca-se, entido, do
plano puramente visual para uma dimensao sensorial mais ampla, em que o contato
fisico com a agua intensifica a experiéncia da percepg¢ao. Referindo-se a chuva como
‘velha”, relaciona as telhas da cidade. As telhas, por metonimia, referem-se
novamente as casas como topografia que acolhe a historia da cidade de Alcantara,
especificamente nos versos “ataram lagos ardentes/ de afetos e desafetos”. Essa
ultima reflexdo do eu lirico retoma também as duas faces da historia da cidade,
recuperada em diferentes imagens nos poemas apresentados anteriormente, uma
ligada as “alegrias”, outra as “agonias”.

Na estrofe seguinte, temos novamente a repeticao da fala externa do vendedor
de peixes que se refere a alguém, possivelmente ao eu lirico, como “meu branco”.
Esse elemento é valorativo, ja que se tem presentes elementos que constroem certos
indices de contrastes, podendo isso marcar também uma diferenca étnica entre
ambos, sujeito lirico e o personagem “vendedor”.

Na penultima estrofe, reaparece o cesto personificado, ainda em ressonancia
com a voz do vendedor, mas agora investido de um sentido mais denso: ele carrega
“despojos” que, segundo o eu lirico, intentam restaurar-se na chuva. A imagem
intensifica a ambivaléncia ja associada a precipitagao, pois aquilo que se apresenta
como resto (vestigio, sobra, ruina) & colocado sob a agao de um elemento capaz de
renovar e fecundar. Em certa medida, a chuva, enquanto marca de um tempo que
corre e se deposita sobre as coisas, pode suscitar tanto a memdria quanto a
possibilidade de recuperagado, em alusao a “restauracédo” mencionada no poema. O
gue se desfaz na duracgao pode, paradoxalmente, reencontrar forma na rememoracao.

Assim, a cena projeta sobre a cidade de Alcéntara a ideia de que seus despojos
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historicos, materiais ou simbolicos ndo se esgotam na ruina, mas podem ser
reinscritos pela agao conjugada do tempo, da chuva e da palavra poética.

Na ultima estrofe do poema, o eu lirico reflete sobre a condigdo humana,
enunciando na terceira pessoa do singular, ao falar em nome de uma coletividade.
Caracterizados como “silenciosos”, somos comparados a “coisa desse mundo’,
“pétala de flor / num velho livro fechado”. Tais comparac¢des atribuem aos humanos a
condi¢do de registro, somos algo passivel de ser representados, lembrados, com
funcdo ou nao, mas por sermos “criados”, nomeados como as coisas e guardados
num livro como lembranga, registro, marca ou presenc¢a de um passado.

No poema “Romance das lapides”, observam-se expedientes ecfrasticos que
se alinham ao viés memorialistico da obra. Além da representacdo, nas trés primeiras
estrofes, do Convento do Carmo de Alcéntara, o texto investe na visualizacdo de um
espaco arquitetdnico marcado pela inscricido do tempo e pela sedimentacao historica.

Nas trés ultimas estrofes, por sua vez, a descricdo desloca-se para as figuras
dos mortos ali vinculados, instaurando uma modalidade de representacédo que
ultrapassa o edificio e alcanga as vidas que nele deixaram vestigios. A evocagao
dessas presencas ausentes € igualmente atravessada pela temporalidade, pois a
morte & pensada como passagem do tempo, ndo apenas como término biologico, mas
como inscricdo na durac¢ao historica. Assim, o poema articula espaco, memodria e
finitude, fazendo da lapide ndo s6 marco funerario, mas superficie de escrita em que
o tempo se torna visivel.

A seguir, comentaremos especificamente as estrofes que envolvem a categoria
da idolopeia — a representacao verbal de pessoas mortas —, uma vez que as outras
categorias ja foram analisadas nos poemas anteriores. O poema em questéo utiliza
predominantemente essa categoria ecfrastica em sua composi¢do, da qual

apresentaremos apenas um excerto.

[.]

Todas no chdo primitivo

Da igreja ficam deitadas,

e se imagina seus olhos,
suas tunicas douradas,
seus punhos de renda fina,
suas botas bem lustradas,
as cambraias com lavanda,
as pratas dependuradas,

o brilho de suas facas
passionalmente enterradas.
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Séo santos? Algozes? Réus?
Pelo amor com que ficaram
memorados, sdo pedacos

de amores ja passaram,

mas que tendo sido um dia
guardam em letra tdo firme
nas lapides desgarradas
seus gemidos de agonia.

E parece que tocamos

em seus cabelos deitados

quando sussurramos nomes

tdo ardentemente amados,

de filhas, mies e donzelas

gue em tempos quase impossiveis
tiveram voz e presenca

no zodiaco dos fados (Ayala, 1979, p. 26).

No inicio da primeira estrofe desse excerto (a quarta do poema na integra),
apresenta-se o0 uso do pronome substantivo “todas”, recuperando a imagem das
pessoas que comparecem no espago que se inscreve na topografia do Convento do
Carmo. Importa registrar que o poema mobiliza outras categorias ja discutidas
anteriormente neste capitulo; por essa razdo, elas serdo naturalmente evocadas
sempre que se fizerem presentes ao longo da analise da categoria que ora constitui o
foco da discussao.

Essas pessoas todas as quais o eu lirico refere-se encontram-se sepultadas no
“chao primitivo / Da igreja”. Em se tratando da recuperag¢ao de um espaco firmado na
memoria da cidade Alcéntara, a descri¢do do espago como “primitivo”, ou seja, antigo,
remoto, caracteriza-se como hiperbolico, o que de certo modo acentua e confere
vivacidade a representacdo. Sao enunciadas como “deitadas”. A descri¢do da posi¢cao
do corpo situa a espacialidade da imagem que vem sendo construida desde o primeiro
verso dessa estrofe. A partir da colocac¢ao da horizontalidade no discurso ecfrastico,
segue-se com a descri¢do de outras partes do corpo.

A possibilidade de constru¢do imagética constitui um dos efeitos mais evidentes
da écfrase no conjunto do poema. E a partir da presentificacdo da figura tumular,
representada em posicao de repouso, que se abre ao leitor a possibilidade de compor
mentalmente a cena. Nesse processo, o leitor assume também a posicao de
espectador, convocado a visualizar os jazentes a partir das indica¢des fornecidas pelo
texto, que transforma o vestigio funerario em imagem apreensivel pela imaginacéao.
Para tanto, o eu lirico apresenta algumas de suas caracteristicas, e a primeira delas,

exposta de maneira bastante metaforica, sdo os olhos. Por um lado, o inicio da
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representacéo pelos olhos pode sugerir um exercicio de analise pelo olhar que o
proprio leitor devera realizar para imaginar, em seguida, a imagem. Por outro, esse
elemento também indica um direcionamento do olhar, de modo que o leitor observe a
imagem da pessoa morta a partir de sua cabecga e, a partir dai, o restante do corpo.

A partir dos olhos — referente minucioso e particularmente rico em termos de
sentidos — a imagem se expande metaforicamente; na sequéncia, o eu lirico dirige-
se as vestes, referindo-se as “tunicas douradas”. O deslocamento do olhar do rosto
para a indumentaria amplia o campo visual da cena e contribui para a construgao de
um quadro mais completo da figura representada, reforgando o efeito de visualidade
gue estrutura a composicao. Esse elemento é bastante valorativo, pois indica uma
marcacgao da classe social, podendo também referir-se a um personagem que faz
parte do ambiente religioso, algum sacerdote, seminarista; contudo, também é
possivel pensar nessa tunica dourada como metafora para uma reflexdo sobre a
supervalorizacdo dos que tinham posses, de modo que o dourado pudesse dizer
respeito as riquezas, pois, na sequéncia, além dos punhos de renda fina, fala-se das
“‘botas bem lustradas”.

Além desses elementos, outros se somam a fun¢do de tornar a imagem poética
visualizavel, como as cambraias com lavanda, as pratas dependuradas e as facas
brilhosas. Esses objetos, ao integrarem o quadro descrito, contribuem para adensar a
materialidade da cena, oferecendo ao leitor pontos de ancoragem sensorial que
ampliam a possibilidade de visualizagao.

A Ultima dessas imagens, contudo, apresenta-se de modo particularmente
ambiguo no contexto do poema. As facas sao inicialmente caracterizadas por seu
brilho reluzente, mas logo em seguida aparecem descritas como “passionalmente
enterradas”. Tal formulagdo permite entrever uma dimensdo tragica da cena: de
maneira passional, os jazentes ali representados podem ter sido mortos por facas e,
na condicdo em que se encontram — “deitados” no chao da igreja —, essas mesmas
armas figurariam ao lado deles, como se o instrumento da morte permanecesse
associado ao corpo sepultado. Nesse caso, mais do que objeto literal, as facas se
tornam vestigios simbolicos, enterrados junto aos mortos pela via da memoria,
reforcando o entrelagamento entre imagem, violéncia e rememoragao que atravessa
0 poema.

Em outra via interpretativa, também seria possivel supor que esse perfil social,

sugerido pelas descri¢gdes, traga em sua historia a marca de crimes passionais. Nesse
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caso, a faca reluzente, mencionada logo apoés as “pratas dependuradas”, poderia ser
lida ndo apenas como instrumento de violéncia, mas como parte do inventario de
pertences que compdem a figura representada. A imagem, assim, deixaria de remeter
diretamente a circunstancia da morte para integrar o conjunto de objetos associados
a identidade social desses sujeitos, funcionando como indice de um passado marcado
por gestos passionais que permanecem inscritos, de forma simbodlica, em seus
vestigios. Vimos ja anteriormente que Walmir Ayala também insere criticas sociais
metaforizadas pelo olhar do eu lirico, pensando na organizagéo social que se deu
nesse espaco no periodo colonial. Nessa dire¢ao seria possivel argumentar em favor
da segunda hipotese interpretativa.

Na segunda estrofe do poema, o eu lirico faz algumas interrogagdes. Tais
perguntas sao importantes para a construgéo da imagem, pois impulsiona o processo
de gerar pensamento em torno dela e, desse modo, poder tornar algo visualizavel. As
pessoas descritas no poema nao apresentam qualquer traco de identidade, e porisso
o eu lirico indaga: “Sao santos? Algozes? Réus?”. Cada leitor devera, a seu modo,
construir uma interpretacdo. Na sequéncia, ainda em chave marcadamente
hiperbodlica, sugere-se que a memodria dessas figuras permanece inscrita em um
espago e em um tempo que apenas se tornam possiveis porque, em algum momento
da historia, foram objeto de amor. A evocacgédo desse afeto pretérito funciona como
principio de permanéncia: € ele que autoriza a sobrevivéncia simbolica dessas
presencas, fazendo com que seus vestigios se conservem no espago memorial que o
poema convoca.

Metonimia da inscricdo como forma de presentificacdo do morto, as lapides
adquirem forte valor simbdlico desde a primeira parte do poema, quando comparece
o verso “As lapides do Carmo falam” (Ayala, 1979, p. 25). Convém registrar que, nas
trés primeiras estrofes — ndo analisadas aqui —, esse verso é reiterado de modo
anaférico. Sua repeticdo, sempre no inicio de cada estrofe, intensifica o papel das
categorias ecfrasticas no conjunto do poema, sobretudo no que diz respeito a
capacidade de tornar presentes objetos e figuras ausentes.

A anafora ndo apenas reforca a centralidade das lapides na composi¢cao, mas
também lhes confere vivacidade ao anima-las simbolicamente: personificadas, elas
passam a falar. Nesse gesto, o poema atribui voz aquilo que, em principio, pertence
ao dominio do siléncio. Além disso, é pela inscricdo gravada na pedra que se tornam
audiveis os “gemidos de agonia” daqueles ali evocadas, de modo que a lapide deixa
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de ser apenas marcador tumular para converter-se em superficie de memoria, capaz
de reativar, pela linguagem poética, as presencas que o tempo sepultou.

Na terceira estrofe, o primeiro verso inicia com um processo de aproximacao
do eu lirico com a imagem representada, construida ao longo das estrofes anteriores.
Agora, parece que & possivel tocar “em seus cabelos”. E preciso notar que o uso do
verbo “parecer” institui uma atmosfera de verossimilhanca, mas sem a intencao de
recriar a realidade concreta, por isso 0 que o leitor alcanca é uma espécie de
semelhanga aparente, constituida pela verbalizacao a partir das categorias ecfrasticas
e dos expedientes imaginativos elaborados pelo eu lirico. Sussurrar 0os nomes escritos
na lapide, ou seja, lembrar suas vidas, recuperar suas memorias, € como fazer-lhes
um carinho, por isso a ideia de tocar os cabelos. Uma espécie de afago.

Essa ultima estrofe parece conferir também uma visao critica do eu lirico, néo
mais em relagdo a visao das diferengas de classes, mas agora em torno de uma
questao de género. A atencao do eu lirico se concentra nas figuras femininas. Se
antes falava na possibilidade de aquelas pessoas serem “santos” ou “algozes”, por
exemplo, agora essas que podemos tocar nos cabelos quando seu nome
pronunciamos sao apontadas como possiveis “filhas, maes e donzelas”. A vis&o critica
pode comparecer especialmente nos trés ultimos versos da estrofe, uma vez que o eu
lirico afirma que essas figuras femininas, ali enterradas, presentificadas
discursivamente, tiveram “voz e presenca’ em “tempos quase impossiveis”, marcadas
no “zodiaco dos fados”. Em alguma medida, o que se busca registrar € que ha
mulheres ali enterradas que indicam um marco histérico por alguma participa¢ao
metaforizada na ideia de voz e presenca, quando esse espaco ndo era comum a elas.
Contudo, essa voz e essa presenca sao marcantes por um lado, mas ainda assim nao
alteram o destino ou a condigdo, ja que s&o registradas num contexto de
predestinacéo da figura feminina, o que poderia ser compreendido como marcas do
silenciamento. E interessante também pensar que essas figuras meninas estejam
intencionalmente apresentadas no final do poema, como as ultimas a serem
lembradas, ocupando um lugar secundario na historia de Alcéntara, no que diz
respeito as relagdes de género.

Nesse sentido, a perspectiva do eu lirico em relagao a presentificagdo dessas
figuras mortas também revela um olhar critico sobre a cidade. Assim como ja lancou
olhar sobre as diferentes histdérias que marcam as inscricoes dos espacos de

Alcantara, aqui, o espago em que os mortos foram enterrados também revela a
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diferencga de classes e as questdes de género que marcam a topografia e a cronografia
da cidade, construindo o que poderiamos denominar de “espaco idolopeico”, uma vez
que ¢é o local que permite refletir e representar verbalmente as figuras mortas e todo
um ethos representativo da época.

O poema “As redes” é bastante produtivo quando a constru¢cédo imagética e

merece atencao:

Mulheres teciam redes

com seus fios azuis e brancos
em salas quase desertas

de moéveis. Em baixos bancos
as tecedeiras cumpriram

sua mansa artesania.

Em volta muitas criangas,
nuas, com risos teciam

seus folguedos primitivos,

e 0s gestos das tecedeiras
com pacata nostalgia
armando o espago das redes
na transparéncia dos dias.

O azul e o branco tramando
com clara monotonia

seu cromatismo primario

(o gesto é que debatia;

0 azul e branco passando
nos dedos da teceld

com reprimida alegria.

Quanto custam? Dependia
da dimensao, que o descanso
do corpo suportaria.

Um ou dois? Eu casaria
Na largura desta rede.

E a tecedeira sorria.

Azul e branco, no fundo
via-se a ingénua verdura
gue no jardim se estendia,
e os cantaros alinhados
para o exercicio da sede.

Na sala de amplas janelas,
com seus fios azuis e brancos
mulheres teciam redes,
acomodados nos bancos
sorrindo para os passantes
na oferta silenciosa

da ingénua mercadoria.

E os gestos das tecedeiras

com pacata nostalgia

armando o espago das redes

na transparéncia dos dias (Ayala, 1979, p. 27-28).
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De inicio, o titulo do poema justifica a analise da categoria ecfrastica
denominada pragmatografia, uma vez que indica tematicamente o conteudo do
poema: as redes. O processo de representacdo verbal das redes opera de modo
constitutivo e a partir dele reflete sobre sua concretude; o que temos € o poema
elaborando verso a verso a propria criacdo da rede. Nesse sentido, as redes
constituem-se no proprio decurso da leitura: primeiro s&o apresentadas as mulheres
que as tecem e, em seguida, sua circulacdo € completada quando passam a ser
vendidas aos terceiros que surgem no poema. O texto, assim, encena nao apenas o
objeto, mas também o processo que o envolve, fazendo com que a imagem se
construa gradualmente diante do leitor, acompanhando as etapas de sua produgao e
de sua passagem entre diferentes sujeitos.

Na primeira estrofe, o eu lirico nos apresenta uma espécie de cenario em que
sdo inseridas as mulheres que tecem as redes. Como o objeto ainda n&o existe e sua
produc¢ao sera iniciada, coincidindo com o inicio do préprio poema, o espago em que
as mulheres aparecem € descrito como salas “quase desertas de moveis”.

A auséncia de objetos na cena pode sugerir algo ainda por fazer, que
preenchera, posteriormente, o espaco. Além dessa representacdo das mulheres que
tecem, também ha elementos importantes, como a mistura dos fios azuis e brancos.
O branco, de alguma maneira, representando uma espécie de auséncia, sendo uma
cor de iniciagao e de passagem, simboliza também “ora auséncia de cor, ora a mistura
de cores” (Chevalier; Gheerbrant, 2019, p. 141). Por sua condi¢do de iniciadora,
branco representaria algo ainda por se desenhar, como metafora da criagédo. E o azul
como cor primaria, marca o inicio do processo, ou a passagem, no encontro entre uma
intengdo e uma matéria bruta. Segundo Chevalier e Gheerbrant (2019), o azul pode

ser lido como a cor mais profunda e imaterial entre as demais cores. Para eles,

aplicada a um objeto, a cor azul suaviza as formas, abrindo-as e desfazendo-
as. [...] Imaterial em si mesmo, o azul desmaterializa tudo aquilo que dele se
impregna. E o caminho do infinito, onde o real se transforma em imaginéario
(Chevalier; Gheerbrant, 2019, p. 107).

As duas cores no inicio do poema possibilitam a instauragao de uma atmosfera
construtiva e ao mesmo de desconstrucido da expectativa criada pelo titulo, pois até o
momento as redes ainda nao existem, fala-se apenas sobre um espag¢o em que sua

producdo é possivel. Em alguma medida, também ¢é possivel pensar na dimensao
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temporal implicada nessa cena, uma vez que o tempo comparece como elemento
constitutivo do processo. A confeccao das redes pressupde uma duracio, um intervalo
necessario a sua elaboragao, que se projeta na ideia de espera inscrita no proprio
gesto do tecer. Nesse sentido, a producéo das redes se realiza segundo o ritmo da
‘mansa artesania” das tecedeiras, expressao que sugere um trabalho paciente,
continuo e cadenciado, em que o tempo ndo apenas transcorre, mas se materializa
no proprio fazer.

O arquétipo do feminino representando o rito inicial € marcante, pois, no inicio
da primeira estrofe, temos as “mulheres” apresentadas como imagem de abertura, de
inicio do proéprio texto. Na segunda estrofe, temos a ampliagado da imagem, que sai do
foco para as tecedeiras sentadas nos bancos baixos realizando o artesanato.
Olhamos agora ao seu entorno e nessa sala vazia de moveis ha mais indicios do
poder de criagcdo do feminino: criangas nuas rindo em volta. Existe uma dimensao de
calmaria na cena, desde o0 momento em que o eu lirico indica a atividade das
tecedeiras como “mansa’.

Nessa segunda estrofe, as criangas simbolizam o fruto de um outro nascimento,
também possivel pela presencga do feminino criador. Contudo, ao contrario do primeiro
choro do nascimento, as criangcas nesse espaco tecem um riso, a partir dos quais
criam os seus “folguedos primitivos”. O momento configura uma espécie de “festa
popular’ para as criangcas que ali se encontram “nuas”, imagem que pode ser
aproximada da folha em branco, sugerindo disponibilidade e abertura para a
experiéncia. Nesse estado inicial, elas se apresentam como sujeitos ainda em
formacgao, potencialmente aptos a aprendizagem por meio do rito ancestral — dito
primitivo — que presenciam. A cena, assim, associa infancia, iniciacdo e tradigao,
fazendo do acontecimento coletivo um espaco simbalico de transmisséo e inscricao
cultural. Nos quatro versos finais dessa mesma estrofe, o olhar do eu lirico se volta
novamente as tecedeiras e ao ato de tecer, como se o trabalho das méaos
representasse o gesto criador, e que também recria uma experiéncia subjetiva, pois
as mulheres “com pacata nostalgia® podem lembrar de suas infancias ao mesmo
tempo que observam os seus filhos, unindo, assim, passado e presente pela via da
memoria.

Nos primeiros trés versos da terceira estrofe, observamos a representacao das
cores novamente. O branco e o azul agora tramam “com clara monotonia® o que eu

lirico chama de “cromatismo primario”. A caracterizagéo do encontro entre o branco e
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0 azul constitui um indice relevante de visualidade. A referéncia ao azul como cor
primaria, associada a sua mistura com o branco, sugere um processo de
“clareamento” que incide diretamente sobre a construgdo imagética da cena. Esse
jogo cromatico nao apenas intensifica a percepg¢éo visual, mas também confere a
imagem uma gradacao de luminosidade, como se a cor se depurasse ao entrar em
contato com o branco, ampliando a sensac¢ao de nitidez e transparéncia que sustenta
a representacio poética. A mudanca de tom é possivel pelo encontro. As cores tém
maior grau de intensidade nesse momento do poema, porque sdo elas que tramam,
em referéncia também a um processo imaginativo de elaboracédo de um objeto que
tomara forma pela cor, que se sabera depois por completa: a rede tecida.

No quarto verso do poema, € inserido um verso parentético, “(é o gesto que
debatia)”, cujo recurso pode surtir efeito de pausa e possibilidade de reflexdo sobre
seu conteudo, ampliando assim a constru¢cdo da imagem. Anteriormente, a imagem
gue se coloca € de duas cores tramando a rede que se tece, de maneira monétona;
agora, com a insergéo do verso, o sentido pode ser ampliado: a relagédo entre as cores
se da dessa maneira, contudo, o trabalho das maos como um gesto de criagao é mais
potente, enérgico, por isso “debate”. O que se pode pensar € que a vivacidade
conferida ao resultado, tanto da imagem quanto da confecgao da propria rede, € efeito
do gesto tecedor, criador. Ainda, no todo da imagem e no processo da leitura do
poema, o verso entre parénteses pode operar como uma espéecie de digressao a
verbalizacao que ocorre.

Nos trés ultimos versos, esse sentido inserido pela digressdo é mais
amplamente construido. O eu lirico, nesse momento, enuncia que as cores passam
pelos dedos da tecela, metaforizando o processo anteriormente apresentado com o
“debater”, como uma espécie de agao dominadora. O gesto, nesse caso, € que modela
e que também, de alguma forma, “doma” essa matéria em branco que precisa tomar
forma, por isso, quando descritas as cores entre os dedos, é representada como
passando com “reprimida alegria”, em referéncia a tramagem que a artesa realizada
para chegar ao produto final.

Destaque-se que, ainda que nossa atencao se dé aqui em torno apenas das
categorias ecfrasticas como indices de constru¢do de visualidades, e nao
necessariamente de representacdo verbal de um objeto de arte n&o verbal, o trabalho

com as cores que Ayala constréi no poema ja instaura também uma instancia de
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expedientes pictdricos no texto, uma vez que o cromatismo, conforme discute Louvel
(2012), seria um dos indices do pictural em textos literarios.

Na sequéncia, a quarta estrofe do poema parece encenar uma imagem externa
a sala. Pode-se refletir sobre a insercao de uma voz que abre uma espécie de
interlocugdo com o eu lirico quando interroga sobre o valor da rede que esta sendo
tecida. Em resposta, o eu lirico enuncia que a dimensao, o que o0 descanso do corpo
permitiria suportar, é que determina o sentido. Em alguma medida, a reflexdo sobre o
valor da rede esta, assim como ao seu tamanho, ligada as fun¢des da rede, sendo
uma delas possibilitar o descanso e a reflex&o, a recuperag¢ao de energias gastas, a
revitalizacado do corpo, 0 sono, entre outros elementos que se sao recuperaveis. 1sso
confere ao objeto uma func¢éo para além da dimenséo pratica, mais uma vez atrelando
a coisa uma certa vivacidade.

No quarto verso, ha ainda uma outra pergunta: “Um ou dois?”. A pergunta
recupera o corpo mencionado no verso anterior, interrogando agora a espacialidade,
a dimensao da rede, ao indagar se suportaria mais um de corpo. A resposta, saindo
de uma certa objetividade que se poderia esperar pela natureza pratica que a pergunta
busca, leva a representacido ampliada, quase hiperbdlica da dimensao da rede, ao
informar que “casaria na largura da rede”. Novamente, para além de uma
representacéo da coisa em si, do objeto fisicamente, o “casar” na rede sugere a
dimensdo ampla que permite conviver em parceria, em comunhao. Tal afirmacao
confere um sentido elogioso a coisa, e 0 sentimento da tecedeira é de realizacao, de
satisfagao, por isso sorri apos a fala. A imagem da tecedeira sorrindo também é
colocada de modo a propor a visualizacao, inserida isolada por ponto, no verso que
segue a avaliagao da rede.

Nos cinco ultimos versos dessa estrofe, ha novamente um trabalho com a
visualidade que compde a atmosfera de vivacidade e visualizacdo da ambientacao
que se cria pela presencga da rede, agora ja pronta e sendo usada, quando inserida
em uma cena cotidiana. Novamente, a rede é recuperada pelas cores azul e branca,
apresentadas no inicio do poema como aquelas que inauguram o primeiro movimento
do tecer, isto €, as cores originarias do objeto. Contudo, nesse momento, ao fundo da
cena, surge um terceiro elemento cromatico: o verde, figurado pela imagem de uma
‘ingénua verdura”. A introdugdo dessa nova tonalidade amplia o campo visual da
composi¢ao e desloca a imagem para além do objeto tecido, insinuando a presenca

do entorno natural e acrescentando a cena uma camada de frescor e espontaneidade
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que contrasta com a regularidade do gesto artesanal. O verde, como cor secundaria,
surge como resultado de um processo de mistura, de uma intervengéo, que aqui
poderia se pensar na jungéo do objeto pronto, a rede entre o branco e o azul, ao verde
do jardim ao fundo, mesclando-se ambas as cores no processo de observagao. Essa
verdura que se estende do jardim insere agora a rede em uma outra paisagem, em
outro ambiente que ndo mais o da sala, o que confirma a concretizacdo da producao
da rede e seu uso ja nas maos de outrem.

Toda a cena representada no final dessa estrofe sugere uma atmosfera de
calma, de descanso, que funde o objeto ao espago em que esta inserido, uma vez
que, junto as cores da rede, com uma paisagem natural ao fundo que quase se
confunde com o objeto por extensdo da imagem, ha céntaros alinhados para o
momento da sede. O plural marcando a quantidade de cantaros pode sugerir uma
parcela de tempo grande que a pessoa que descansa na rede ficara ali, 0 que mais
uma vez reforga as qualidades do objeto produzido pelas maos das tecedeiras.

Ja na quinta estrofe do poema, o eu lirico reflete novamente sobre o cenario
apresentado no inicio do poema, reapresentando a sala simples, os fios azuis e
brancos, os bancos baixos, em que as mulheres “teciam” as redes, sorrindo para os
passantes, enquanto ofertavam silenciosamente a ingénua mercadoria. O poema
recupera agora um momento no passado, mas marca também sua continuidade no
presente, como se agdo se prolongasse no tempo, seja pelo uso do aspecto durativo
cursivo marcado no verbo sorrir (sorrindo), seja pelo uso verbo tecer no pretérito
imperfeito (teciam). Nos dois ultimos versos da estrofe, € marcada de maneira
metaforica a simplicidade do objeto e, ainda assim, é conferida a rede um elogio, pois
sua beleza simples € quem aproxima os passantes e lhes desperta interesse de
compra, pois as tecedeiras apenas tecem em siléncio, entrangando fios e cores,
dando forma, trazendo a viséo a rede.

Na ultima estrofe do poema, temos uma imagem bastante singela que encerra
0 processo de elaboragao das redes, o que marca a categoria da pragmatografia no
poema, que € caracterizada pela rede, agora pronta, armada. O gesto das mulheres
gue tecem as redes € metaforizado também em um aspecto formal do poema, no que
diz respeito ao ritmo que se empreende nos versos. O aspecto formalista, ainda muito
ligado a uma certa tradicdo poética na poesia de Ayala, merece atencéo por ser um
elemento produtivo no que concerne ao sentido, pois a quadra que compode essa

ultima estrofe apresenta versos em redondilha maior e rimas toantes, 0 que marca o
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ritmo no poema, uma espécie de andamento que metaforiza o préprio processo
ritmado das maos das tecedeiras. Esse ritmo, com “pacata nostalgia®, como
caracteriza o eu lirico, simbolicamente representa o ir e vir das maos, o balanco da
rede, e o proprio exercicio de memoria que constitui um eterno retorno, um dialogo
entre passado e presente, na constituicdo da imagem poética que se pretende
visualizavel, neste caso, especialmente, a partir da verbalizacdo das redes via
processo de confecg¢ao do objeto.

O que se pretendeu evidenciar, nesta sec¢ao, € como a natureza de expediente
epiditico do recurso da écfrase ligada a sua visdo na antiguidade n&o deve ser
descartada, pois contribui a leitura de textos poéticos que empenham esfor¢cos na
construcao de indices de visualidade. No caso da obra Memoria de Alcantara (1979),
gue trabalhamos neste subcapitulo, o exercicio pretende reanimar, conferir vivacidade
e tornar presente, inscrevendo a historia da cidade no livro, e, por extensdo, como um
registro na historia do Brasil. Se por um lado o recurso da écfrase nos poemas
pretende tornar presente algo que se perdeu, que esta ausente, também o expediente
se coloca ja como algo que reconstroi, que se vale da imaginagao para possibilitar a
construcao e imagens. A partir das imagens se recuperam historias, pessoas, lugares,
paisagens.

De maneira geral, a obra permite que leitores possam visualizar a cidade de
Alcantara em diferentes dimensodes, seja pelo plano da memodria, seja pela
possibilidade de conhecer a partir dos versos do poeta. No que diz respeito ao recurso
da écfrase, especialmente das categorias, 0 que se observa nos poemas € a
constituicdo de imagens poéticas que pretendem presentificar a cidade — ausente em
termos de imagens reais, concretas, descritivas — a partir de expedientes ecfrasticos,
como a fopografia, a topotesia, a etopeia, a prosopografia, a cronografia, a
pragmatografia e a idolopeia.
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3 NUMA ORDEM INVERTIDA: ANOS 1980

Visivel, o invisivel
para mim se desflora

Walmir Ayala

Adentrando a década de 1980, o trabalho de Walmir Ayala com as referéncias
interartisticas assume uma outra dimensao. A epigrafe que abre este capitulo, com
versos de um poema de Os Reinos e As Vestes (1986), deixa entrever o processo de
elaborag¢ao da imagem poética de Ayala nesse recorte, que mais esta interessado na
diluicdo dos referentes ao evocar as imagens, que no estabelecimento de dialogos
diretos como forma de recuperagdo e reconstrugdo da imagem pictorica. Nossa
intengao, neste capitulo, é observar como esse processo “invertido” produz sentidos
no todo compositivo dos poemas.

Apenas duas obras em poesia sdo publicadas nessa década, Aguas como
espadas (1983) e Os Reinos e As Vestes (1986). A primeira nao sera analisada, pois
observa-se a presenca de apenas dois poemas com referéncias interartisticas, de
modo que as construcoes ecfrasticas que se apresentam, assim como em Memoria
de Alcéntara, analisado no capitulo anterior, remetem as categorias ecfrasticas e
representam sobretudo lugares, valendo-se da fopografia principalmente. Em um dos
poemas, “Museu”, a topografia representada remete a um lugar evocador do universo
das artes, mas focaliza a ambientacgao, o siléncio, aquilo que nao se pode observar.
Em outro poema, “A praca”®, o espaco representado na pintura de Julio Martins da
Silva leva, por intermédio da memdria, o eu lirico a infancia, pois remete a Pracga da
Alfandega, localizada em Porto Alegre, no Rio Grande do Sul, cidade natal de Walmir

Ayala:

Gangorras rosazuis e bancos
azul celeste
na perspectiva aérea
da Praga da Alfandega, como um quadro
de Julio Martins da Silva.
Os verdes

varios,

alamedas
de cogueiros e arvores
gue do alto
sdo couves-flor contiguas,
mais confirmam
o visual.

Aluz
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cai como um lengol posto a corar,
transfigurado na filtragem
da manha transparente.

Um sopro
frio
arrepia os passaros (Ayala, 1983, p. 35).

A praga mencionada faz parte do imaginario da infancia e juventude do poeta,
uma vez que o local € uma referéncia a cidade onde viveu até mudar-se para o Rio
Janeiro. Ha nessa memdria a ativagao também afetiva dos elementos da pintura de
Julio Martins da Silva, como o cromatismo, a espacializacado, as formas e temas, o
gue ressalta o entrelacamento entre a vida do poeta e a atuacao do critico de arte de
maneira afetada. A ideia de afeto que aqui se discute diz respeito ao que trata Luciana
di Leone (2014) sobre uma espécie de modo convivial presente na poesia
contemporanea, marcado sobretudo pelo uso de recursos como a citacdo, o
enderecamento, a referéncia a nomes proprios, como veremos adiante.

Uma breve incursdo na critica de arte de Ayala, no que concerne as
caracteristicas de Julio Martins, permite-nos reconhecer a afetacéo de ambas as faces

(o poeta e o critico de arte) e seus resquicios:

[...] uma expressédo visual que se caracteriza pelas cores quase sempre
puras, perspectiva, desenho e claro-escuro diversos dos canones
renascentistas, traduzindo uma visao de mundo fortemente enraizada no
inconsciente. A pintura de Julic Martins da Silva constitui-se
essencialmente de paisagens, com o predominio do verde, sua cor
predileta. As figuras se fundem harmoniosamente no halo da paisagem,
colhendo flores, em cirandas de maos dadas. Excepcionalmente, ele faz
naturezas-mortas um pouco metafisicas, com frutos e objetos oferecidos
a nossa longa consideracdo sobre mesas descomunais, e relogios
minimos na parede, fazendo-nos pensar na falacia do tempo diante do
eterno. [...] Nos quadros que realizou, dia apos dia, estao os palacios, os
mitos, 0os sonhos, e a fiel documentacéo da paisagem vivida. Seu mundo
surge transparente e leve como o tule, com figurinhas tingidas de brisa
(Ayala, 1986, p. 334).

A mencao as cores, a perspectiva e a outras referéncias — como a evocacgao
do inconsciente associado a infancia, ou ainda a transparéncia, aqui indicada como
traco de sua estética e, no poema, figurada na atmosfera da manha evocada —
assinala um modo convivial de composicao. Tais elementos evidenciam a afetagao do

repertério do critico de arte no plano da criagdo poética, sugerindo que categorias
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proprias do olhar estético e da reflexao sobre as artes visuais atravessam e informam
o trabalho com a linguagem no poema.

De todo modo, para além da timida presenca dessas relacdes neste conjunto,
a obra é importante sobretudo no que diz respeito ao conjunto da producéo poética
de Walmir Ayala até o periodo em que € publicada. Vencedora do Prémio Bienal
Nestlé de Literatura Brasileira do ano de 1982, apresenta-se como uma reuniao
daquilo que marca os 50 anos do poeta. Na contracapa, o autor apresenta um
“Testemunho aos 50 anos”:

Um dia eu vi desencadear perto de mim uma grande tragédia. Eu era apenas
uma crianga e neste dia interrompi meu didlogo com os adultos. Comecei a
frequentar a soliddo. Mais tarde, e por influéncia da pratica da religido,
comecei a escrever poemas. Os santos substituiam as pessoas, eram a
idealizacdo dos personagens que, no meu cotidiano, se mostravam
incompletos e mesquinhos. Depois a poesia que eu fui fazendo encontrou
leitores, amigos mais préximos que foram descobrindo nas entrelinhas um
depoimento que eu nem sonhava revelar. Até os estranhos entraram nesse
esquema e comecei a estranhar esta comunicacdo que me levava de
encontro ao mundo e abria uma brecha através da qual eu restaurei a
felicidade de estar vivo. A poesia, a minha e a dos poetas que eu amava, foi
minha &ncora, minha salvagcdo. A principio eu pensei que ela, a poesia,
estivesse apenas nos versos. Hoje eu sei que estava na minha vida, ha minha
salvagado, no meu sofrimento, na minha vocagéo para a felicidade. Hoje € uma
forma de respirar, e eu quase aboli o verso dessa equagdo. Onde esta a
poesia? Onde comega seu sortilégio? Talvez na agdo que me incendeia, na
energia que me pde cotidianamente genuflexo. Na aspiragdo de uma hora
mais justa para a humanidade, dentro da qual sou uma parcela infima da
grande consciéncia do amor (Ayala, 1983, n.p.).

Neste texto, o poeta aborda sua trajetdria poética aliada as suas vivéncias, sua
formagao enquanto sujeito poeta e a construgdo também da sua visdo no que
concerne ao valor e & dimensdo de sua obra. E interessante que essas reflexdes
surjam neste momento que podem representar uma segunda fase da vida de Ayala.
Vale lembrar que a primeira, na década de 1970, foi motivada por uma autoanalise de
sua produgao, que resultou na “revisdo” de sua poesia. Agora, nesse novo balanco
carregado de uma carga sensivel atrelada a idade, cinco décadas de vida e uma vasta
obra produzida, o poeta novamente se volta para uma intima perquirigao.

A natureza dessa reflexdo nos leva as palavras de Maurice Blanchot, em O livro
por vir, quando, lendo uma observacao de T.S. Eliot sobre 0o “meio da vida” de um
escritor e as necessarias tomadas de decisdes (ndo escrever mais, adaptar-se ou
mudar radicalmente), argumenta que, do seu ponto de vista, “ndo € apenas no meio

da vida, mas a cada virada de si mesmo, e a cada nova obra, a cada pagina da obra,
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gue uma dessas trés escolhas - para ficarmos apenas nelas - deveria propor-se”
(Blanchot, 2005, p. 150).

Parece-nos que, em alguma medida, esse meio da vida é simbolizado pelo
aniversario do poeta, nesse contexto, e pela avalicdo que realiza de sua obra e
trajetérias pessoal e poeética. Importante também observar que poucas obras séo
publicadas nos anos que seguem, até sua morte em 1991, como se houvesse, aos
poucos, decidido pelo emudecimento. Contudo, sabe-se pela sua diaristica que
continuou a escrever, ainda que sem intencédo de publicagdo, o que resta hoje
guardado em manuscritos.

Além dessas duas obras em poesia, no inicio da década foi publicado o
romance Partilha de sombra (1981), cujo enredo aborda a histéria de personagens
excéntricos, sobressaindo a de um pintor que, como enuncia sua prima, Inés: “[...] s6
pinta paisagem e natureza morta” (Ayala, 1981. p. 4). Mais uma vez temos no plano
do literario as influéncias do critico de arte materializadas.

O romance centraliza a solidao dos personagens, as reflexdes sobre a vida e a
morte, os siléncios que perpassam essas dimensoes, de modo bastante lirico,
também deixando entrever a linguagem do poeta mesmo quando escreve narrativa.
A tensao se concentra no pedido de Rufino ao pintor: gostaria que pintasse um retrato
de Zaida, género pictérico ndo praticado pelo pintor. Contudo, em troca dos servigos,
Rufino ofereceu entregar-lhe besouros com carapacgas coloridas. Além disso,
acompanharia o processo de pintura, como um expectador do trabalho do pintor. No
inicio da narrativa, sabemos que o pintor, ao longo dos seus 68 anos, jamais vendeu
quadro algum, e esse interesse de Rufino pelo seu trabalho desperta um sentimento
que o motiva aceitar. Varios acontecimentos se dao a partir dai.

O que gostariamos de chamar a aten¢éo aqui € o modo como, na construgao
das cenas, mobiliza-se um léxico que possibilita a elaboracao de campos de visao,
pela presenca de verbos como olhar, observar e ver, ou o substantivo o/hos, de modo
a instigar o leitor a visualizar aquilo que esta sendo narrado e intensificar o teor visual
da narrativa. Essa configuragao ja se apresenta no inicio da narrativa, em fragmentos

como:

As arvores envelheciam num manso abandono. Olhou como na sombra as
arvores se integravam a uma leve poeira de que nutriam as folhas, esta
absurda compleicdo das coisas acabadas. Olhou com uma inveja animal
aguela auséncia de medo, aquela quase escultura se completando através
da porta que dava para o jardim. Ha pouco distinguira as variedades de
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folnagem. Agora nem mais. Apenas uma estrutura de folhas ligadas pela
noite, somadas pelo tempo — escuro seio fechado e invulneravel — e chegou
mesmo a andar até a fimbria daquele mundo que se compunha ao pé de sua
desagregacéo (Ayala, 1981, p. 1, grifos nossos).

O jardim tinha um limite. Observou tudo e ndo conseguiu ser mais que um
estrangeiro. Buscava uma linguagem com que se integrar e s6 dispunha de
siléncio. Os olhos eram laminas, o coragdo desatinava-se. Quis pronunciar
um nome e viu que ja era tarde (Ayala, 1981, p. 1-2, grifos nossos).

Pungia. Ver o siléncio com que o pintor mirava ainda e sempre o desenho
indeciso das aboboras e peixes na tela. Antes de entrar, ele esperou para ver
0 que ja sabia: o pintor, seu silencio, a pincelada demorada, sobretudo
naquela regido das escamas de peixe morto, como querendo descobrir 0
brilhno da matéria tdo dissimulada naquele acumulo inexpressivo de tinta
(Ayala, 1981. p. 7, grifos nossos).

De algum modo, o imperativo do olhar se coloca como elemento constitutivo da
linguagem da narrativa. Outros elementos reforgcam esse sentido ao longo da trama,
como a descrigdo dos espacos, as paisagens descritas de forma enquadrada, pela
janela ou pelas portas. As formas pelas quais o visivel se acentua na narrativa dao a
ver, como argumenta Philippe Descola (2023. p. 380), “a singularidade dos individuos
e das situacdes”. Além disso, o léxico pictural (Louvel, 2012) é reiteradamente
utilizado ao longo dos capitulos, com destaque para a menc¢éo ao género natureza
morta, interesse de Ayala ja explorado no capitulo em que tratamos da obra Natureza
viva, como forma de explorar a vida que resiste, de diferentes formas, a morte,
reforgando a hipotese desta pesquisa de que, na medida em que o trabalho de Ayala
avanca na critica de arte, sua producao literaria vai revelando a relagao direta dessas
duas faces do autor.

Na sequéncia, apresentam-se 0s poemas selecionados das obras Os Reinos e
As Vestes (1986) e Caderno de pintura (2014), e as respectivas analises.

3.1 OS REINOS E AS VESTES

Em Os Reinos e As Vestes (1986), ha um intenso trabalho de elaboragao de
imagens em dialogo com a série homodnima de Maria Leontina, a quem Walmir Ayala
dedica a obra. De forma explicita, a relacao interartistica se deixa entrever como se
também operasse uma espécie de indicio de possiveis sentidos a leitura dos poemas

que se apresentam no conjunto da obra.
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A série Os Reinos e As Vestes, com obras datadas de 1975, parece propor a
abstragao compositiva de uma gama de imagens que sugerem tecidos, roupas, lengcos
e paginas em movimento sobre a cor, que € também fundo da pintura, remetendo a
uma especie de “alusao figurativa” (Sacchettin, 2021, p. 252) que se desdobra no
campo da abstracao.

Observemos alguns exemplos de obras que compdem a série:

FIGURA 10 — Os Reinos e as Vestes (série)

Fonte's: MUTURALART, s.d.

Bhttps://www.mutualart.com/Artwork/DA-SERIE--OS-REINOS-E-O-VESTES-
/CAE8881EEE5C42F5DC259D225BES060A



https://www.mutualart.com/Artwork/DA-SERIE--OS-REINOS-E-O-VESTES-/CAE8881EEE5C42F5DC259D225BE5060A
https://www.mutualart.com/Artwork/DA-SERIE--OS-REINOS-E-O-VESTES-/CAE8881EEE5C42F5DC259D225BE5060A
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FIGURA 11 — Os Reinos e as Vestes (série)

Fonte: ITAUCULTURAL, s.d.®

6 |n; ENCICLOPEDIA lItat Cultural de Arte e Cultura Brasileira. Sdo Paulo: Itad Cultural, 2025.
Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obras/85608-o-reino-e-as-vestes. Acesso em:
12 de julho de 2025. Verbete da Enciclopédia.



http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obras/85608-o-reino-e-as-vestes
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Figura 12 - Os Reinos e as Vestes (série)

Fonte: ITAUCULTURAL, s.d. "’

7 Os Reinos e as Vestes. In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileira. S&o Paulo: Itau
Cultural, 2025. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obras/85606-0s-reinos-e-as-
vestes. Acesso em: 12 jul. 2025.



http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obras/85606-os-reinos-e-as-vestes
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obras/85606-os-reinos-e-as-vestes
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No que concerne a leitura dialogada dos dois registros, o literario e o das artes
visuais, a capa da obra de Walmir Ayala nos fornece o indice de referenciacao
indicando tratar-se, num primeiro nivel, de écfrase anunciada. O segundo nivel de
analise que comprovaria, por assim dizer, a relagao ecfrastica que se estabelece é a
leitura e analise dos poemas. Antes desse exercicio, analisemos brevemente a capa

do livro:

FIGURA 13 — Capa do livro Os Reinos e as Vestes

Irina Rajewsky (2012), quando propde pensar uma concepgao literaria de
intermidialidade, defende a presenca de subcategorias que sdo consideradas na
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analise de textos literarios, sendo elas transposicao intermidiatica, combinacdo de
midias e referéncias intermidiaticas. Argumenta, nessa discussado, que a primeira
representa uma espécie de transformacdo de uma determinada midia em outra,
fendbmeno no qual uma obra “original® opera como “fonte” de uma nova obra —
considerando-se linguagens e regimes artisticos distintos. A segunda refere-se a uma
obra que ¢é “resultado ou o proprio processo de combinar, pelo menos, duas midias
convencionalmente distintas” (Rajewsky, 2012, p. 24). A terceira configura-se como
uma unica obra que remete a uma outra obra, a um género ou linguagem artistica, de
modo a compor “estratégias de constituicdo de sentido que contribuem para a
significagado total” (Rajewsky, 2012, p. 25).

Em discussao mais recente, na ocasiao dos 25 anos de debates sobre o
conceito de intermidialidade desde a sua primeira aplicacdo, Rajewsky (2020) vai
retomar essas subcategorias e reposicionar as duas primeiras em termos de
nomeacao: a transposicao midiatica contrapropde a expressdo “mudanc¢a de midia”,
e a combinacdo de midias, apresenta os conceitos de “multimidialidade (ou
plurimidialidade)”. Ndo ha substancialmente nenhuma alteragdo no modo como
conceitua cada uma, mantendo-se a visdo de cada um dos fendbmenos. O que nos
chama atengdo € a expressdo usada pela autora quanto a segunda categoria:
“‘copresenca” (Rajewsky, 2020, p. 74). A ideia de uma copresencga reside, segundo a
autora, no sentido de que a presencga simultédnea de diferentes midias, artes, registros
e/ou linguagens, possibilita uma interacao que pode ser lida a partir das qualidades e
efeitos estéticos diferentes, e produtivo, portanto, para a producao de sentidos.

Neste caso em analise, a presenca, na capa do livro, de uma obra de arte de
titulo homdénimo possibilita a ativacdo de sentidos no processo de leitura. Tal
copresenca estabelece um campo de ressonancias entre texto e imagem,
potencializando a interpretacéo e ampliando o horizonte semantico da obra.

Cabe ressalvar, contudo, que esse efeito depende, em certa medida, do
repertorio do leitor. Aquele que n&o possui familiaridade com a série de Maria Leontina
dificilmente acionara conhecimentos prévios capazes de intensificar o dialogo
interartistico proposto. Nesses casos, o efeito de copresenca tende a operar de modo
menos produtivo do que na leitura realizada por um leitor que reconhece a referéncia
e pode integrar, ao processo interpretativo, as informag¢odes oriundas do campo das

artes visuais.
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A obra é composta por cinquenta poemas, dos quais selecionamos 10 para
comentar os dialogos que se estabelecem de maneira muito direta com o ensaio de
Walmir Ayala sobre a série. O texto foi escrito para a apresenta¢ao do catalogo da
exposi¢cao da pintora, de titulo homdénimo, que ocorreu em 1975. O ensaio foi,
posteriormente, publicado no Jornal do Commercio, em 11 de fevereiro de 1979.
Intitulado Em torno de Maria Leontina, Ayala reflete de maneira lirica sobre a série
exposta e a sua relacdo de modo mais geral com o percurso pictorico de Leontina.
Alguns pontos de sua observagao merecem nossa atencao:

Maria Leontina representa um momento altamente pessoal dentro da pintura
contemporanea brasileira. Sua obra transpassa a tendéncia critica de
rotulagdes e, embora tida como exemplo da trilha abstracionista, ha sempre
em sua pauta lirica uma ténue e incisiva referéncia a situagbes formais da
visualidade, das quais o abstracionismo é um detalhe de pura substancia
(Ayala, 2008, p. 66).

A leitura de Ayala acerca da obra de Leontina dialoga de maneira direta com
suas reflexdes no plano do poético, como veremos adiante. Selecionamos os poemas
“17, “37, 5", “6", “7", “10”, “18”, “36”, “42” e “50” do conjunto que compde a obra.
Partindo da leitura dialogada, pode-se defender a presenga de modos pelos quais
Ayala traduz em linguagem verbal certos principios estéticos, perceptivos e
conceituais que, como critico de arte, identifica na obra pictorica de Leontina.

No ensaio mencionado ([1979] 2008), a despeito da uma certa economia, Ayala
propde um viés de analise apresentado por metaforas poéticas, reconhecidas também
nos poemas. Nessa direcdo, Os Reinos e as Vestes pode ser tomado como um
exercicio de reelaboracao poética das operacdes pictdricas de Leontina, num
percurso que demonstra uma “pauta lirica” comum que integra pintura, critica e
poesia.

Os poemas da obra apresentam titulos numerados. Leiamos o poema “17:

1

Movem-se os reinos
naturais entre
redes de luz e sombra.

Como flores, a fauna
marinha revela
seu projeto de vulvas.

Tudo suga e sobrenada
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numa cadeia de orgasmos.

A Criagdo no entanto
paira ideal nesta rede
de signos.
Os passaros
ensinam sobre a chuva,
e as altas arquiteturas celestes
sobrevivem ao sonho (Ayala, 1986, p. 13).

No poema “17, os versos “Movem-se o0s reinos / naturais entre / redes de luz e
sombra” condensam um vocabulario que no ensaio corresponde a percep¢ao da
artista como alguém que trabalha na fronteira entre figuragdo e abstra¢ao, mas que
“transpassa a tendéncia critica das rotulagdes” (Ayala, 2008, p. 66). A metafora
nocional de “reinos naturais” dialoga diretamente com o titulo do livro e com o da série
pictorica de Leontina, enquanto “redes de luz e sombra” remete ao jogo abstrato de
manchas e transparéncias.

A “fauna marinha” que “revela seu projeto de vulvas” faz emergir, de uma
superficie quase abstrata, uma referéncia figurativa organica, gesto esse que Ayala
identifica como proprio de Leontina e sua estética: da abstracao e da “ténue e incisiva
referéncia a situacdes formais da visualidade” (Ayala, 2008, p. 66) brota uma forma
reconhecivel, ainda que “nebulosa”. A tens&o entre o informe e o figurativo realiza, na
poesia, o processo pelo qual a pintora “nao parte de temas figurativos”, mas deixa que
eles surjam em “exercicios pictoricos” do “mundo visivel”.

A rede de signos mencionada no poema faz ecoar a “rede de objetos” do atelié
descrito no ensaio, sugerindo que o mundo visivel, que remete a metafora do reino,
se organiza em camadas de vestes — “uma ordem vestida de espontaneidade” (Ayala,
2008, p. 68) —, interpretaveis pela luz e pelo olhar. Os passaros que “ensinam sobre a
chuva” reforcam a animagdo das formas naturais, tema que Ayala atribui a
sensibilidade de Leontina, “formando uma populacao variada e viva de expressoes e
formas da natureza” (Ayala, 2008, p. 68).

3

Os objetos ao meu redor
tramam um surdo motim.

O repouso divino estende-se nos séculos
para que a aranha teca o infinito labor
das teias, e o mover-se

da mé&o sonde o prodigio.
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Toco a superficie do vidro

e me surpreendo em perigo.
Protejo-me,

nao mais nas cavernas,

e me maravilho

das formas criadas (Ayala, 1986, p. 15).

A analise do poema “3”, especialmente a partir dos versos “Os objetos ao meu
redor / tramam um surdo motim”, indica um modo de transposicdo mais direta da
descri¢do ensaistica do atelié como espaco onde “cada coisa é uma entidade” (Ayala,
2008, p. 68). “A acéo silenciosa dos objetos reflete a maneira como Ayala compreende
a sensibilidade artistica de Leontina, que “se apaixonava pelos objetos como os outros
pelas pessoas” (Ayala, 2008, p. 68).

O “repouso divino” que se estende para permitir a aranha tecer sua teia evoca
o “tempo interior da forma”, mencionado no ensaio. Ja a surpresa diante do perigo ao
tocar o vidro sugere a ambivaléncia entre a leveza das formas e a materialidade que
ameaca — dindmica também presente na pintura abstrata, em que o gesto suspenso
convive com a densidade da superficie. Todavia, “nao lhe bastaria [a Maria Leontina]
a dimensao geomeétrica, o informal para instalar uma alma a seu gosto” (Ayala, 2008,
p. 68). Dai que o maravilhamento diante das “formas criadas” pode ser tomado como
equivalente ao fascinio da pintora pelos objetos que coleciona e investe de vida. O
poema, nesse sentido, reencena a percep¢ao poética do ensaio sobre Leontina, bem

como do conjunto de telas da pintora da referida exposicao.

5

Espaco e tempo —

morrer

€ pura construgéo (Ayala, 1986, p. 17).

O poema “5”, por seu turno, apresenta uma estrutura poética minima: “Espaco
e tempo — / morrer / € pura construcdo”. Vemos que a configuragdo do terceto
corresponde a no¢ao de Ayala sobre aspectos da obra de Leontina. Para ele, a pintora

sintetiza, em suas obras, 0 encontro entre o tempo interior e a tradigao significante
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das formas. Aqui, morrer ndo ¢é fim, mas arquitetura; é a constru¢cao do intervalo, do
gesto suspenso que também caracteriza a obra pictoérica.

O terceto representa um hibridismo espacgo-temporal, conceito recorrente tanto
na pintura abstrata quanto na poética de Ayala. Este poema apresenta, talvez de
maneira mais radical dentro do conjunto de Os Reinos e as Vestes, a sintese maxima
da poética de Ayala em dialogo com a série pictérica de Maria Leontina. A composi¢cao
€ minima, reduzida a trés unidades sintaticas articuladas por espagos em branco cuja
disposigéo grafico-visual orienta a leitura e o olhar, e constitui o préprio sentido do
poema, em correspondéncia com a obra de Leontina.

A disposicao da palavra “morrer”, intencionalmente deslocada para o centro da
pagina e isolada entre dois amplos vazios, faz da materialidade visual (o branco da
pagina) uma parte essencial da significagdo. A pagina do livro, aqui, corresponde ao
campo pictorico, uma vez que o branco metaforiza camada, atmosfera, equivalente
verbal das veladuras e transparéncias que caracterizam a série Os Reinos e as
Vestes. Esse intervalo visual cria um efeito de suspensao que desloca o verbo para
um espago neutro, e instaura, quase ritualisticamente, um intervalo que é
simultaneamente espacial e temporal.

Esse intervalo cria um “roteiro” de leitura que conduz o olhar a atravessar a
espacialidade branca, instaurando um intervalo no espaco-tempo que se converte em
elemento semantico. Os espacos em branco funcionam como campos de siléncio,
instaurando uma pausa longa que leva a uma postura contemplativa. Trata-se de um
branco que sugere a demora contemplativa dos “toques invisiveis das formas”, uma
experiéncia que se aproxima da contemplag¢ao de uma tela de Maria Leontina e seus
elementos iconograficos, “seja uma veste, uma vela de barco, um len¢o suspenso no
ar, uma folha de papel de seda, uma nuvem, a sombra de uma asa, o instante de um
gesto” (Ayala, 2008, p. 66).

Esses elementos retomam aquilo que Ayala identifica no ensaio como uma das
operacgoes centrais da poética visual de Leontina, qual seja, a construgao de uma
“pauta lirica” por meio de gestos minimos, parciais, suspensos, em que os elementos
composicionais implicam, segundo ele, um “tempo interior da forma” e uma relacéo
de complementaridade entre o gesto, o intervalo e o siléncio. Convém ressaltar que
Walmir Ayala identifica nas obras da pintora a presenca de “transparéncias’ e
“‘extensdes metafisicas”. Seriam como que espacos rarefeitos no interior dos quais a

forma ndo se impde de imediato, mas emerge gradualmente de um siléncio que é
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também visual. O mesmo ocorre no poema, posto que o branco que segmenta e
sustenta a palavra morrer elabora um clima de suspensdao semelhante ao das
superficies pictéricas de Leontina, permitindo que a palavra pareca flutuar ou repousar
sobre o vazio. Assim como a pintura da artista exige do observador um olhar paciente,
0 poema demanda uma leitura que avance lentamente pelos intervalos, reconhecendo
neles uma dimensao contemplativa.

No segundo verso do poema (“morrer”) a centralidade visual sugere a dimensao
semantica da encenagao da propria experiéncia da morte. Morrer faz referéncia a uma
contingéncia solitaria da experiéncia humana, dai a solugao poético-formal, operada
por Ayala, de “isolar” o verbo do fluxo do verso, como se sua aloca¢ao metaforizasse
a natureza de ruptura e, ao mesmo tempo, de suspensao. A metafora final, no terceiro
verso (“é pura construgao”), transforma a morte em gesto e, mais especificamente,
em gesto construtivo.

Nao ha, portanto, a compreensao corrente da morte como desagregacgéo ou
término do processo vital, mas sim como elaboragao formal, como configuragdo que
envolve tempo e espacgo. Esse entendimento aproxima-se com alguma nuance do
modo como Ayala descreve o exercicio pictérico de Leontina enquanto uma
construcao continua e cuidadosa, mas sempre aberta. Assim, ao pretender que morrer
seja “pura construgao”, o poema amplia, para o dominio da existéncia, a mesma logica
que rege a criagdo artistica da pintora. Da mesma forma que a artista constroi suas
formas em camadas de luz, sombra e vazios, a morte € apresentada como uma
montagem, uma estruturagao, uma “pauta lirica” e silenciosa na pagina.

Outro aspecto a se destacar no referido poema € o carater aforistico da
composicao, que revela o vinculo entre poesia e pensamento. Essa sintese aqui
apenas mencionada corresponde a certos aspectos picturais das telas da série de
Maria Leontina, cuja abstracéo lirica € descrita por Ayala como redug¢ao ao essencial,
como busca pelo nucleo expressivo de cada forma. Assim como a pintura elimina
excessos e se organiza a partir de gestos minimos, o poema reduz o discurso lirico
aquilo que nédo pode ser mitigado sem perda de sentido.

Por fim, a construcao espacial do poema, com suas lacunas, suspensoes e
deslocamentos, deseja realizar, na linguagem verbal, a concepg¢éo de forma que Ayala
atribui a série pictorica: uma poética das vestes e dos vazios, das transparéncias e
das rupturas. Os espacos brancos que cercam o verbo central metaforizam as

vestimentas do sentido, como camadas que o envolvem e o revelam ao mesmo tempo.
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O poema se apresenta, portanto, como equivalente tradutério interartistico de uma
pintura de Leontina, pois ndo a descreve, mas a incorpora a suas operagdes
fundamentais, criando um campo interartes no qual morte, gesto e forma se
reconfiguram como construgao sensivel, revelada no gesto perceptivo que o poeta

elabora.

6

A referéncia & meu limite.
Estou para as coisas
como para a vida. Completo.

S0 o amor oscila
entre os polos (sic)
de agreste liturgia (Ayala, 1986, p. 18).

Jaem relacdo ao poema “6”, podemos afirmar que ele apresenta uma estrutura
compacta, organizada em duas estrofes breves que se equilibram por paralelismo e
contraste. As cesuras funcionam como uma espécie de pausa contemplativa, um
intervalo que remete ao siléncio entre formas nas telas de Maria Leontina, como afirma
Ayala, nos casos em que as obras apresentam elementos solitarios, “voando” no vazio
abstrato do quadro.

A primeira estrofe apresenta um eu lirico que afirma sua completude diante do
mundo (“Estou para as coisas / como para a vida. Completo”), enquanto a segunda
introduz a oscilagdo, o movimento, a descentralizagéo (“S6 o amor oscila / entre os
polos / de agreste liturgia”). Entre essas duas afirmacgdes, o espagco em branco opera
como espaco de suspensao, equivalente, talvez, ao “espac¢o luminoso” das pinturas
de Leontina que Ayala descreve em seu ensaio. Ali, 0 que n&o esta pintado também
significa, dado que o intervalo € uma camada sensivel da obra, a “nebulosa e
poderosamente poética. E mais ou menos o processo de dominio da poesia, esséncia
da verdade e do ser” (Ayala, 2008, p. 66).

No estrato semantico, o poema trabalha com uma discursividade aforismatica,
condensada, muito préxima da economia expressiva que Ayala observa em Leontina.
O verso de abertura (“A referéncia € meu limite”) surge como maxima, ao enunciar um
principio estético, reconhecendo que toda relagcdo com o mundo passa por mediagdes.
Essa reflexao coincide com a leitura que Ayala faz da pintora, cuja obra n&o parte de

formas figurativas, mas chega a elas por meio de alusdes e transparéncias, sempre
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na borda entre o visivel e o sugerido. O limite da referéncia, para Ayala, € o lugar onde
Leontina opera, ou seja, onde o figurativo nao se afirma por completo e o abstrato ndo
se fecha em si mesmo: “uma ténue e incisiva referéncia a situacdes formais da
visualidade, das quais o abstracionismo é um detalhe de pura distancia” (Ayala, 2008,
p. 66).

Ja os versos 2 e 3 da primeira estrofe (“Estou para as coisas / como para a
vida. Completo.”), articulam outra aproximag¢&o com o ensaio. Ayala descreve o atelié
da artista como um espaco povoado por objetos que possuem uma espécie de
interioridade e poténcia propria. O eu lirico afirma, de maneira sintética, que sua
relagdo com o mundo das coisas € tao essencial quanto sua relagdo com a propria
vida, e que essa relacdo Ihe da completude, em que “0 mais certo é o0 encontro
simultaneo do tempo interior da forma, com a sua tradi¢cao significante” (Ayala, 2008,
p. 66). Essa completude, contudo, € interrompida pela segunda estrofe, que desloca
0 eixo do poema para o amor como forga instavel, “oscilante”, situada entre “pdlos
[sic] de agreste liturgia”.

Aqui, novamente, 0 espaco em branco que separa as estrofes se torna
importante, pois ele marca a transi¢ao entre o estavel e o instavel, entre o completo e
o oscilante. A propria palavra “oscila” estabelece um movimento que lembra o “gesto
suspenso” que Ayala vé nas telas de Leontina, um gesto que nao se cumpre
inteiramente, vibrando entre dois extremos e se sustentando na tensdo. A metafora
complexa do final do poema, “agreste liturgia”, reune duas nog¢des que sintetizam a
poética de Leontina tal como Ayala a concebe, quais seja, a dimensao natural e a
ritualidade silenciosa dos gestos minimos. No ensaio, Ayala comenta que a pintora
trabalha com objetos cotidianos dotadas de aura e mistério intrinseco: “E um ser
atento a vida e ao mundo visivel, procurando e projetando os toques invisiveis das
formas conhecidas e catalogadas” (Ayala, 2008, ano, p. 66).

Em sintese, o poema 6 articula uma poética da oscilagcdo que se aproxima
estreitamente da leitura que Ayala elabora sobre a pintura de Maria Leontina. Entre a
completude afirmada e o deslocamento instaurado, entre o limite da referéncia e o
gesto suspenso, entre o objeto dotado de interioridade e a “liturgia agreste” que
escapa a ‘rotulacdes” conceituais.

Assim, o poema configura-se como uma espeécie de transposicao interartistica
do regime sensivel das telas — ou, como afirma a pintora, de uma “visdo do integral”

(Leontina, apud Ayala, 2008, p. 67) de sua paixao pelo objectual, ainda que ali, como
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no poema, a verdade da forma se dé menos no que se mostra plenamente do que na
vibracdo que se mantém entre o dito e o ngo dito, entre o visivel e o apenas intuido,
fazendo desse “limite” poético e pictorico o lugar onde o sentido, por fim, se engendra.
No poema de Ayala, os enunciados condensados funcionam como metaforas desses
gestos minimos, e o conjunto se articula como equivalente verbal da poética de
Leontina, que o poeta define como reunido entre lirismo contido, economia formal e

profundidade sensivel.

7

Espio as flores amarelas
E o mover-se dos ramos.

Parece

que o tempo se mostra
nesta contemplacéo
casual.

Ontem eu via as estrelas.
Tudo é meu reino, entre
raios de acesso.

E os horizontes como
teldes de brisa

ligam as arvores o desenho
das nuvens.

Ver é meu ensaio de dominio (Ayala, 1986, p. 19).

Em relagéo ao poema “7”, chama a ateng¢ao a nogéo de Ayala sobre o olhar
como “ensaio de dominio”, uma das articulagdes mais expressivas do poema no plano
metaforico. Esse talvez seja, no interior do conjunto, 0 poema mais proximo de um
exercicio ensaistico, especialmente porque a contemplagao revela a aten¢cao com o
tempo, assim como Ayala identifica o “tempo interior da forma” em Maria Leontina, em
que “ver” representa um gesto estético: “Ver € meu ensaio de dominio”.

Analisando mais detidamente o poema de Ayala a luz do ensaio sobre Maria
Leontina, percebe-se a aproximacao entre a linguagem poética e as reflexdes sobre
a pintura da artista. Como ja afirmamos acima, o ensaio descreve uma pintura que
transcende o abstracionismo puro, mantendo referéncias sutis ao mundo visivel e a
“formas conhecidas”. O poema parece realizar operacdo equivalente no plano da
linguagem poética, uma vez que o eu lirico inaugura o texto com elementos concretos
— “flores amarelas”, “mover-se dos ramos” — que, rapidamente, se deslocam para uma

dimensao contemplativa e temporal, como sugere o verso “o tempo se mostra / nesta
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contemplacgao casual’. Nesse movimento, a materialidade inicial da imagem converte-
se em ocasiao para a reflexao, fazendo com que o visivel se abra a percepcao da
duracao e a experiéncia meditativa do tempo. Essa transi¢cao do exterior ao interior
metaforiza o processo criativo de Leontina, que captura o “tempo interior da forma”.

Outro aspecto a se considerar diz respeito a mencéo de Ayala no ensaio sobre
o titulo da exposicéo, “Os Reinos e as vestes”, no qual “vestes” podem ser essas
aparéncias, superficies que revelam reinos interiores. No poema, o eu lirico enuncia:
“Tudo é meu reino, entre / raios de acesso”. O “reino” aqui € essa esfera de dominio
pela contemplacdo, assim como Leontina, através de formas simples (um lengo, uma
vela, uma folha), acessa um dominio poético, uma “pauta lirica”. Os horizontes como
“teldes de brisa” e 0 “desenho das nuvens” s&o imagens de suspensao e leveza que
remetem as metaforas ensaisticas de lengos suspensos, nuvens e folhas de seda. A
relagcdo direta com a pintura € evidente; nela, as formas leves e imponderaveis
ganham corpo poético.

O ensaio fala ainda da “antieloquéncia” de Leontina, sua forma reticente no uso
das palavras, mas também da essencialidade do que diz. Poema e ensaio, contudo,
expandem-se na tentativa de angariar uma relacdo entre os dois discursos.
“Horizontes como / telées de brisa”, por exemplo, € uma imagem poética que poderia
fazer referéncia a uma performatividade do olhar sobre uma tela de Leontina, naquilo
que ela apresenta de imponderavel, sugestiva, ligando elementos naturais (“arvores”
e “nuvens”) de modo etéreo.

Talvez por isso o verso final do poema, “Ver é meu ensaio de dominio”, ecoa
diretamente a ideia do ensaio sobre Leontina, de que sua pintura € um exercicio de
dominio da esséncia poética da realidade. Walmir Ayala, ao escrever o poema, realiza
com a palavra operagao analoga aquela que Leontina empreende com a tinta: um
“‘ensaio de dominio pelo ver contemplativo”. Nesse sentido, tanto a linguagem poética
quanto a pintura se organizam a partir de um mesmo gesto de apreenséo sensivel do
mundo, em que o olhar, mais do que simplesmente registrar o visivel, busca ordena-
lo e medita-lo por meio da forma. Nessa direcdo, o poema funciona como uma
“traducado” para a linguagem poética da pintura de Maria Leontina. Ambos partem do
visivel, dissolvem-no em sensacdo e tempo interior, e constroem “reinos” de sentido
a partir de fragmentos do real. Assim, a expresséo final do poema poderia ser a fala
da propria pintora, ainda que “antiloquente”, e ndo por acaso Ayala no ensaio a
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descreve como alguém que transforma o ato de ver em dominio do invisivel por meio

das formas.

10

Queimaremos os passaros

com um so olhar

de panico. O vbo

gue inventamos n&o tange o minimo das asas.

Passam passaros alternados como sonhos
no encadeamento da noite.

Jazemos
no fundo do pocgo, como pedras.

S0 o nosso olhar atinge a plenitude
do v6o. Os passaros

inclinam dos leves corpos,

varados (Ayala, 1986, p. 22).

Ja em relacdo ao poema “10°, podemos aventar que o “olhar” ecoa a ideia,
presente no ensaio, de que a arte cria um espaco que nao se limita ao mundo fisico,
mas o transcende e, indiretamente, nem a dificuldade encontrada pelos criticos em
tentam “limitar os que eles [0s pintores, especialmente, Maria Leontina e Volpi]
pretendem ilimitado” (Ayala, 2008, p. 66). Nessa perspectiva, 0 voo que néo toca “o
minimo das asas” alude a gestualidade suspensa da pintura abstrata, pois implica um
movimento apenas figurado e sugerido, mas nao plenamente realizado.

Ja a imagem das pedras no fundo do pogo contrapde densidade e leveza, a
referida pauta lirica frequente nas telas de Leontina, segundo a leitura de Ayala. O
poema “10” articula, através de alguns recursos estilisticos, especialmente a metafora
e a antitese, uma tensao que remete diretamente ao modo como Ayala Ié as telas de
Maria Leontina. Dessa leitura surge a contradi¢ao entre leveza e peso, entre invengao
e matéria, e entre ver e ferir, que podemos observar nos poemas como resultado de
um gesto perceptivo.

Talvez fosse importante destacar outros aspectos da composi¢cao do poema,
que podem langar ainda mais luz sobre a aproximacgado entre os dois registros
estéticos. Dentre eles, as metaforas de movimento e suspensao, através do uso de
enjambements, como nos versos “O vbo / que inventamos ndo tange o minimo das
asas”, que se contrapdem a versos breves e fragmentados. Na terceira estrofe, lemos:
“Jazemos / no fundo do pog¢o, como pedras.”. Nesse aspecto, Ayala destaca em seu
ensaio que Maria Leontina nutria verdadeira “paixao” por objetos, atribuindo-lhes
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quase uma “alma”, uma presenca. Esses tracos, segundo sua interpretacao,
impediriam a artista de “ser rigorosamente abstracionista” (Ayala, 2008, p. 67). Aqui,
as “pedras” séo alcadas a condicéo de “entidades” que jazem, como metafora para
repouso, em estado contemplativo, num fundo de poc¢o, simbolizando interioridade.
Assim como no atelié de Leontina cada objeto “parece prestes a se pronunciar”, as
pedras do poema carregam uma poténcia de significacao, ainda que imoveis.

O ensaio menciona também um “tempo interior da forma” na obra de Maria
Leontina, e o poema parece dialogar diretamente com essa ideia. O verbo “Jazemos”
também introduz uma experiéncia de temporalidade, como se captasse um instante
prolongado. As pedras no fundo do po¢o, tais como 0s gestos suspensos que a pintora
fixa em suas telas, sugerem um momento retido, condensado, no qual a agéo nao
avanca, mas permanece vibrando no limite entre 0 movimento e a imobilidade.

Em sintese, o poema estabelece um dialogo interartistico que evoca a condi¢ao
existencial sem recorrer a figuras diretas, mantendo-se nesse limite entre o concreto
criado e o imaginativo. O poema explora também a antitese entre duas forgcas
simbdlicas: a possibilidade de voo e condicdo de pedra: passaros que “passam...
como sonhos” versus “jazemos... como pedras”. Essa oscilagdo entre aspiragao e
imobilidade corresponde a leitura que Ayala faz do gesto pictérico como um “gesto
suspenso”: um movimento que nao se completa nem se fecha. Trata-se de uma
pintura que alude a determinado objeto ou coisa, sem, contudo, afirma-lo plenamente,
mantendo-o em estado de sugestdo. Nesse regime, a imagem permanece em
suspensao, situada entre a figuragdo e a indeterminacgdo, preservando aberta a
possibilidade de multiplas leituras.

Além disso, o verso paradoxal “O v6o / que inventamos nao tange 0 minimo
das asas” sugere uma estética da invengao que prescinde da literalidade do suporte
(as asas). O voo aqui é efeito da imaginacao e do olhar. Essa ideia aproxima-se da
noc¢ao de que a obra parte de alusdes e transparéncias, alcangando o figurativo por
mediacdo e nao por demonstracdo direta. O poema, portanto, ndo € “mostruario
aparentemente informal” de imagens, mas uma transposi¢ao verbal de um regime
sensivel proximo ao das telas de Leontina. A partir do impacto delas, a verdade da
forma acontece menos na exibi¢gado plena do que na vibracao “informalista” (Ayala,
2008, p. 68) gerada pelas metaforas poéticas.

18
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Leio no mapa

das sombras: abstrato
gesto intercepta

a mancha.

N&o é um Deus chinés
0 que propde enigmas. Tudo
esta ali desde sempre.

As folhas redigem

a vaga historia

do vento. Frias,

as ruas casuais

que o ouro

encobre (Ayala, 1986, p. 30).

Em relacgo ao poema “18°, podemos notar que € um dos mais
significativamente metapictoricos da obra. Os versos de abertura (“Leio no mapa / das
sombras: abstrato / gesto intercepta / a mancha”) apresentam um campo semantico
semelhante ao do ensaio critico, no qual Ayala utiliza termos como mancha, gesto,
sombra, abstracdo, que pode ser tomado como um indice de traduc¢ao do visual para
o verbal. Assim como Maria Leontina, a exemplo de “informalistas aparentemente
herméticos” (Ayala, 2008, p. 68), como |beré Camargo, trabalha com “manchas
refinadas” que sugerem formas reconheciveis, 0 poema comega com uma especie de
protocolo estético: “Leio no mapa / das sombras”, exatamente e nao por acaso, o que
0 poeta-critico Ayala e, no limite, n6s mesmos, fazemos diante de uma pintura
abstrata, ao tentarmos decifrar significados em formas n&o figurativas.

E importante destacar também que o verso “folhas redigem / a vaga historia /
do vento” traduz a observacao impressionista de Ayala sobre Leontina, especialmente
em relacdo ao fato de que em suas obras surgem referéncias com uma realidade
nebulosa. As folhas escrevendo a histéria do vento capturam metaforicamente esse
movimento entre o abstrato e o concreto, e, assim como na pintura de Leontina, a
leitura do critico nos desvela “lengos suspensos, paginas, formas imponderaveis”.

Ja os versos “Tudo / esta ali desde sempre” retomam a ideia, presente no
ensaio, de que a pintura de Leontina manifesta um “tempo interior da forma”, um
tempo por assim dizer latente no qual a obra existe antes mesmo de ser revelada.
Talvez essa concepcdo se relacione mais de perto com a paixao de Maria Leontina
pelas coisas em si. Os versos as “ruas casuais / que o ouro / encobre” remetem a
essa postura estética, ao passo que ela revela um significado transcendente. A

metafora do ouro que encobre as ruas, por exemplo, transforma o ordinario em raro,
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assim como no atelié da pintora cada objeto comum se tornava “uma entidade [...]
prestes a se pronunciar” (Ayala, 2008, p. 68).

Nesse sentido, 0 poema realiza poeticamente o que Ayala descreve no ensaio:
um processo de ver que € um “ensaio de dominio” sobre a realidade, onde o abstrato
e 0 concreto coexistem em tensdao produtiva, revelando verdades que sempre

estiveram la, esperando para serem descobertas pela percepcao poética.

36

Por um momento o rosto
no retrato
prende
0 garimpo mortal.
Acaricio
a imagem, olha-me
0 amigo ansioso
em seu trajo de festa.

Meu olhar que era de antes,
meu dedo que envelhece,
meu solitario gosto

de fixar, tudo

€ uma ordem invertida.

As folhas do album s&o adeuses (Ayala, 1986, p. 50).

O poema 36 estabelece, mais uma vez, um dialogo muito estreito com o ensaio
de Walmir Ayala sobre a pintura de Maria Leontina, sobretudo no modo como ambos
tratam a imagem como espago de suspensao temporal, de presenca sensivel e de
gesto perceptivo. Ja de inicio, os versos “Por um momento o rosto / no retrato / prende
/ o garimpo mortal” deflagram certa tensao entre figura e auséncia, que Ayala identifica
nas telas de Maria Leontina. No poema, o retrato ndao é propriamente um género
pictorico ou representacao de um rosto especifico, mas composicao capaz de capturar
e reter o gesto perceptivo. Essa ideia de captura remete diretamente ao “instante de
um gesto” que Maria Leontina fixa em suas obras, segundo Ayala, uma parada do
tempo interior, um momento que se conserva em vibracao silenciosa.

A descrigao sinestésica presente nos versos “Acaricio / a imagem, olha-me / o
amigo ansioso / em seu trajo de festa”, introduz uma relacédo afetiva que ecoa a
“‘paixao pelos objetos” que Ayala atribui a artista. O poema n&o descreve o retrato
como superficie plana, mas como algo que reivindica o olhar, em funcdo de sua

interioridade. Esse resultado coincide com a leitura de Ayala sobre Leontina, posto
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que suas telas sao povoadas por figuras discretas, mas densas, marcadas por uma
presencga que nao ¢é estritamente figurativa, mas sensivel. O retrato, aqui, é defendido
como um género menos mimeético e mais mediado pelo duplo olhar de Ayala, critico-
perceptivo e poético-tradutodrio.

Na segunda estrofe, o poema introduz a nog¢éo de temporalidade de forma
explicita: “Meu olhar que era de antes, / meu dedo que envelhece”. Esse cruzamento
entre o tempo do sujeito e o tempo da imagem reencontra a formulagéo critica do
“tempo interior da forma”. O retrato permanece, enquanto o corpo que o toca se
modifica. O gesto de acariciar o rosto do amigo no retrato coloca em cena dois tempos,
a saber, o tempo fixado da imagem e o tempo percebido pelo sujeito lirico. Aqui
também é possivel pensar metaforicamente no processo criativo de Leontina, que por
muito tempo preferiu produzir suas obras com os proprios dedos a usar pincéis.

Trata-se, portanto, justamente do tipo de tensdo que Ayala vé nas telas de
Leontina, figuras que parecem emergir de uma duragao interna, portando uma
temporalidade propria, independente do fluxo cronologico. O verso “tudo / é uma
ordem invertida” sintetiza essa relagdo: a imagem preserva o0 que passa, O Corpo
envelhece enquanto o retrato permanece jovem. Ha, assim, uma inversao do fluxo
normal do tempo, afinada com a maneira como Ayala entende que a pintura reordena
o real através da liberdade criadora.

Por fim, o encerramento, marcado pelos versos “As folhas do album sao
adeuses”, aproxima ainda mais o poema da estética leontiana. A metafora natural do
“album?”, composto de superficies que guardam vestigios de vida, remete a um espaco
de siléncio e de memoria, como um repositorio de gestos perceptivos suspensos.
Cada folha € um “adeus” porque cada imagem fixa um instante que ja ndo existe, mas
que retorna como presenca fantasmatica. Esse modo de compreender a imagem
como algo que simultaneamente guarda e se afasta € analogo ao “espac¢o luminoso”
e as “referéncias nebulosas” da pintura de Leontina, pois aquilo que € mostrado nunca
se reduz a si mesmo, é sempre rastro, residuo, memoria.

Assim, o poema e 0 ensaio convergem na constru¢do de uma poética da forma,
uma vez que o retrato, como a tela, nao reproduz o real, mas preserva um aspecto
sensivel que ultrapassa o momento da criagdo. Ambos trabalham no limiar entre o

visivel e o sugerido, entre a imagem contemplada e o gesto perceptivo.
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42

Nudez iluminada
do corpo no retrato.

No rosto a asa parada
de uma sombra sem nome.

A luz cai sobre a pele,
mapa de obscuro gesto.
O olhar recorta o espago
em triste intimidade.

Os cabelos parecem
nutridos pela brisa.

A cidade é outra, o espaco
a ser reinventado
despoja-se no transe

de uma paz ilusoria.

Nudez iluminada
do corpo, no retrato (Ayala, 1986, p. 56).

O poema “42”, com os versos “Nudez iluminada / do corpo no retrato”, retoma,
em chave lirica, varios principios que Ayala identifica na pintura de Maria Leontina em
seu ensaio, especialmente a ideia de que, tal como o género retrato, tomado em uma
perspectiva nao figurativa, mas intuitiva, nao fica preso a uma aparéncia, mas opera
como gesto revelagao, como “modo de ser” que emerge entre luz, forma e siléncio.

Outro aspecto a considerar no poema, diz respeito a repeticao do verso “Nudez
iluminada / do corpo, no retrato”, ao final do poema, configurando uma experiéncia
que Ayala observa em Leontina, especialmente, na busca por uma esséncia que se
anuncia no interior da forma e ndo em sua superficie mimética. A “nudez” aqui €
luminosa, quase desmaterializada, tal como Ayala vé nas telas da artista, nas quais a
figura é tocada ou resulta do efeito quase imaterializador.

Ja o verso “No rosto a asa parada / de uma sombra sem nome”, ha uma
suspensao temporal, conquanto a sombra é “parada”, “sem nome”, como um gesto
interrompido. Essa ideia reverbera diretamente a nocao do “instante suspenso” que a
pintura de Maria Leontina captura. Ou seja, uma forma imobiliza o tempo interno,
deixando aparecer apenas o vestigio, 0 sopro, a vibrag¢ao silenciosa. Ja a metafora da
“asa’ reforga esse jogo entre iminéncia e interrup¢ado. Uma outra imagem expressiva
€ sugerida no verso “A luz cai sobre a pele, / mapa de obscuro gesto”, em que o corpo
é transformado em fopografia, em superficie legivel, poética e pictural.
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Ayala, no ensaio, afirma que Leontina n&o pinta objetos como objetos, mas
como portadores de uma presenca, quase-ritual, o que convoca uma leitura
perceptiva. O poema metaforiza a pele em “mapa’, sugerindo que a nudez é
metaforizada como um campo de forgas poéticas. A imagem do “obscuro gesto”
reforca essa impressao indizivel que caracteriza a estética de Maria Leontina.

Quando no poema se afirma: “O olhar recorta o espaco / em triste intimidade”,
o eu lirico atribui ao olhar um papel ativo, que delineia e elabora poeticamente a
imagem. Isso dialoga com a ideia, desenvolvida pelo critico, de que a percep¢ao
diante das telas de Leontina € sempre um ato que transforma o visivel, ja que ver é
intervir e instaurar um gesto perceptivo e afetivo. Na imagem da “triste intimidade”, o
eu lirico sugere que a experiéncia estética € também uma experiéncia existencial -
ponto que Ayala destaca ao afirmar que, nos retratos e objetos pintados, Maria
Leontina capta um verdadeiro “modo de ser” (Ayala, 2008, p. 68).

Nos versos “A cidade € outra, o espaco / a ser reinventado / despoja-se no
transe / de uma paz iluséria”, notamos uma transfiguragéo do real, posto que a cidade
se altera, o espaco perde seus contornos habituais, algo se “despoja”, e tudo se da
num “transe”. Valeria destacar esse ultimo elemento, uma vez que o estado de transe
€ um estado limitrofe, gerador de opostos e antiteses, muito proximo da atmosfera
que Ayala atribui a paleta e ao ritmo compositivo das telas de Maria Leontina. Em
relagcdo ao espaco na pintura dela, esse nunca ¢ realista, mas um espaco interior,
tensionado pela geometria lirica adotada pela pintora. Em sintese, o0 poema condensa
principios que Walmir Ayala identifica na pintura de Maria Leontina, por meio do gesto

perceptivo.

50

Aguas que o tempo move como espadas
onde a memoria é lamina. Recurso

gue o canto esgrime pelas laceradas
terras que o medo iluminou, fecundas.

Aguas que o tempo afia como espadas:
lembrangas, parlatérios, agonias.
Faces cortadas, labios consumidos
num silencio de pedra iluminada.

Aguas que o tempo crava como espadas
na natureza viva. Se apagassem
no muro os riscos da instantdnea festa

estariamos nus na cinza morna
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cjo consumido luxo, e sem futuro:
Aguas que o tempo vence, como espadas (Ayala, 1986, p. 64).

Por fim, o poema “50”, que encerra o livro, distingue-se, primeiramente, por ser
0 unico composto em forma de soneto, o que suscita algumas questdes sobre sua
funcdo dentro da obra. Em primeiro lugar, a escolha deliberada por uma forma fixa e
tradicional parece instaurar uma certa tenséo, sobretudo quando contrastada com a
liberdade formal predominante nos demais poemas. Liberdade essa que, como
procuramos demonstrar, dialoga mais diretamente com o modo como Ayala descreve
a pintura de Maria Leontina. E certo, contudo, que Ayala cultivou o soneto ao longo
de sua trajetoria, em paralelo ao experimentalismo de outras formas, e que nao é
incomum que faga uso dessa estrutura classica, como fez, por exemplo, em Natureza
viva (1973).

Do ponto de vista estilistico, percebemos a predilegao pela metafora da agua
como uma espada que move, afia e crava, sugerindo movimento gestual que, talvez,
pudéssemos relacionar ao “gesto suspenso” que Ayala identifica nas telas de Maria
Leontina. A memoria, definida como “lamina”, traduz a expressividade que Ayala vé
na pintura de Leontina, em que a figuratividade se rarefaz e ganha densidade
simbolica mais pelo que insinua do que pelo que manifesta. As imagens de “faces
cortadas”, “labios consumidos” e “siléncio de pedra iluminada” evocam objetos que,
tal como nos quadros da artista, carregam uma interioridade silenciosa. Esse siléncio
do reino mineral aproxima o poema da concepc¢ao de Ayala de um real transfigurado
pelo gesto perceptivo. Nessas duas primeiras estrofes € curioso notar também a
presenca de imagens que remetem aos titulos de dois livros anteriores de Ayala, A
pedra iluminada e Agua como espadas. Como registro pertinente ao contexto da obra,
em seu segundo diario, O visivel amor, em anota¢cédo datada de 3 de margo de 1960,
Walmir Ayala registra a seguinte observacdo: “Newton me diz uma frase que é um
titulo de livro que eu gostaria de usar: ‘aguas como espadas’™.

Na terceira e na quarta estrofes, ao imaginar que o apagamento dos “riscos da
instantanea festa” nos deixaria “nus na cinza morna / do consumido luxo, e sem
futuro”, o poema aponta para o tema da pesquisa estética e da depuracao formal, tao
central no ensaio do poeta-critico. A imagem do esvaziamento — marcada pela nudez
e pela cinza — sugere um processo de reducdo e de eliminacédo do excesso,

aproximando-se da ideia de um trabalho artistico que se orienta pela busca de
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essencialidade e rigor na forma. Assim como Leontina trabalha com transparéncias,
vestigios e restos luminosos, o poema se vale de imagens diafanas como metaforas
da revelacdo. A anafora do verso inicial de cada estrofe, retomada agora no desfecho
do poema — “aguas que o tempo vence’ —, sugere a dissolugdo final do gesto
perceptivo. A repeticdo reverbera a ideia de que a obra de Maria Leontina se configura
como “um exercicio pictérico” do qual parece emergir uma ordem subjacente,
atravessada por pequenas fraturas que a mantém viva, vibratil e permeavel a acéo do
tempo, da memoria e dos objetos, para além de qualquer tentativa de rotulagéo.

Diante das telas de Maria Leontina, o ensaio de Ayala lega aos estudos das
artes plasticas e da poesia brasileira uma maneira singular de perceber, revelada no
gesto perceptivo, principalmente porque, como afirma Leite (2024, p. 17), “perceber a
singularidade das coisas, € também dos seres e dos fendmenos, é deixar-se afetar”;
e fica evidente ao leitor a afetacao mutua na relagao entre o poeta e o critico de arte.

Os poemas analisados, por sua vez, prolongam esse legado, ao dialogar com
a pintura e a instigar a ver, a ler e a decantar as “formas imponderaveis” de Maria
Leontina. Ao transpor para o discurso lirico o movimento contido, a luminosidade
rarefeita e o tempo interior que Ayala reconhece na artista, os poemas tornam-se
igualmente “artesanatos” e “entidades” de leitura sensivel, afinando o olhar para o que
vibra entre visivel e invisivel imaginado, sugerido.

Desse modo, texto critico e texto poético convergem para uma mesma dire¢ao
perceptiva, um modo de percep¢ao que se sustenta na iminéncia, no quase-dito, na
gestualidade suspensa atravessada tanto pelas telas de Maria Leontina quanto pelos
poemas de Ayala, ao deixar, risonhamente, que os “analistas queimem as pestanas

tentando limitar o que eles pretendem ilimitado” (Ayala, 2008, p. 66).

3. 2 GALERIA DE PALAVRAS (OU UM CADERNO DE PINTURA)

A convivéncia de Walmir Ayala com as artes € um ponto importante a ser levado
em consideracao na interpretacéo de sua obra, como ja mencionado ao longo desta
tese, seja pelas amizades que o poeta travou com artistas, seja pelo trabalho de critico
que exerceu. Neste capitulo, tomamos a obra postuma Caderno de pintura (2014)
como representativa de uma ultima fase da producéo de Ayala, especialmente quanto
as relacoes interartisticas.
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Parece-nos ser essa convivéncia um ponto de partida interessante para
observar os modos pelos quais a poesia de Ayala apresenta dialogos com as outras
artes, pois, para além dessa dimensao autobiografica, encontram-se diferentes
recursos paratextuais que permitem o reconhecimento de um modo convivial
interartistico na obra do poeta e que incidem de maneira idiossincratica sobre os
sentidos produzidos que revelam poéticas do afeto (Leone, 2014).

Em nota que abre o seu Caderno de pintura (2014), Walmir Ayala indica que a

obra trata de um conjunto de poemas escritos a partir de uma memodria afetiva:

N&o reuni aqui necessariamente, poemas sobre os maiores pintores do
mundo, nhem sobre artistas revolucionarios e inquestionaveis. Fui movido
mais uma vez pela memoria afetiva. Quadros ou pessoas, técnicas ou
conceitos, tudo foi marcado por um instante de surpresa, um impulso de troca.
Eles me deram alguma coisa em seu siléncio de forma. Meu olhar se
enrigueceu, como se enriquece cotidianamente, diante do espetaculo da vida
(Ayala, 2014, p. 7).

A primeira vista, poderiamos reconhecer e defender a presenca de uma
memoria individual no conjunto de 69 poemas, nos quais reverberam nomes de
artistas, obras, movimentos artisticos, temas e formas. Ainda assim, € necessario
compreendermos que 0s poemas apresentam uma dimensao relacional, visto que
toda memodria ainda que muito particular apresenta-se como coletiva, porque se
desenvolve num espacgo de partilha com um oufro. Os elementos mencionados por
Ayala (“Quadros ou pessoas, técnicas ou conceitos”), que podem representar também
marcadores do pictural e escolhas afetivas, operam como “pegadas, marca, resto,
vestigios dos encontros” (Leone, 2014, p. 170, destaque da autora).

Nesse caso especialmente, as obras de arte das quais os poemas tratam sao
também dotadas de vivéncias coletivas, na medida em que representam e se
apresentam como produtos culturais que circularam e circulam ainda por museus e
espacos privados de colecionadores. Mesmo quando as obras fazem parte
exclusivamente do acervo pessoal de Walmir Ayala, especialmente aquelas que foram
presentes de artistas ao poeta, a experiéncia de criagao e o gesto de presentear criam
uma memoria compartilhada entre o receptor e o doador. Essa relacéo indica que a
memoria afetiva é essencialmente uma memoaria coletiva.

E importante chamar também a atencdo para o fato de que, ao operar como
registro de uma memoria coletiva, o livro em analise, ainda que sem essa intengao,

pode contribuir para a elaboracdo de uma histéria da arte brasileira. Dentre os 69
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poemas, 51 mencionam diretamente um artista ou uma obra de arte, priorizando as
relagdes do poeta, cada um a seu modo, com a producao de 40 artistas brasileiros, e
apresentando apenas 10 artistas de outras nacionalidades.

Conforme explica Newton Junior (2014, p. 13), Caderno de pintura é uma obra
cujo conteudo “poderia representar uma especie de sumula do trabalho de Walmir
Ayala como critico de arte”. Quanto ao tema do livro, ou seja, a relacdo entre a poesia
e obras de arte, o autor afirma que a obra ndo se apresenta como uma inovagao na
cena literaria brasileira do século XX, pois essa presenc¢a de um dialogo entre as artes
€ bastante comum na poesia de, por exemplo, Joao Cabral de Melo Neto, Carlos
Drummond de Andrade, entre outros da sua geragao. De todo modo, na obra de Ayala
isso se acentua devido ao projeto de composi¢ao da obra e por ser um retrato de sua
atuacao como critico de arte.

E possivel pensar, metaforicamente, no livio como uma galeria em que as
obras estdo expostas, pela imagem ou pelos poemas que as presentificam. No
primeiro caso, a possivel interpretacdo se da pelo fato de que ha, no livro, a
reprodugdo de diversas obras construindo um dialogo anunciado, em efeito de

copresenca. Vejamos alguns exemplos:

FIGURA 14 — Poema “O cristo”

O CRISTO
a Mdrio Mendonga

Solitério, eu te velo

posto em pecado,

o rosto debrugado no frio do meu pecado
eu ardo,

o olhar fixo na negridio do meu pecado
eu anoitego.

Solitdrio, eu te toco
nesta urna de azul
candente, eu te proclamo
Mario Mendona. Cristo solitdrio, 1978 meu Salvador.
Es pura solidio

€ nisto eu te respiro.
Es o ar da minha alma.
Solitdrio

cruci/fixo

martir
te suspendem
no delito abstrato.

Meus bragos como cruz, aguardam.
Quando vens?

Fonte: Ayala, 2014, p. 41.
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FIGURA 15 — Poema “Desenho”
 §

DESENHO

a Loio-Pérsio

Conta-me a histéria do voo
de uma asa;

se puderes, a nsia de voo
desta asa;

menos ainda a estremegao
da histéria do voo

de uma asa.

Se puderes

crava nisto o passaro

e ez 3 que o teu céu de paixiao
Lolo-Pérslo. Pdssaros, 1968. 32x43cm, dicatria a Walmir Ayala. insinua.
Basta um siléncio certo,
um susto fugaz,

um olhar

para trés (este deserto).

Se puderes, como até agora,
mantém teu cora¢ao secreto
e aberto.

.
‘ — ho it (pogn

Fonte: Ayala, 2014, p. 121.
FIGURA 16 — Primeiro poema da série “Os sete pecados capitais”

OS SETE PECADOS CAPITAIS
a Wellington Virgolino

AVAREZA

Peciinia e flor - revela
a avareza seu zelo.
Da luz economiza
4 mesmo o pavio da vela.
Multiplica nos cofres
seu tesouro caudal.
Nela o ouro é uma sombra
do mal.
i Conta e reconta a flor
o indigente de amor.

Wellington Virgolino. Os sete pecados capitais, 1977. Oleo sobre tela

- . W—

Fonte: Ayala, 2014, p. 92.
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Esse modo de organizagdo da obra remete ao sentido de uma categoria
contemporanea da écfrase, denominada por Lancman (2021) de écfrase curatorial.
Do ponto de vista da autora, o trabalho do escritor seria similar ao de um curador, na
medida em que realiza os procedimentos de curadoria na sele¢édo e organizacao de
uma exposicao que, neste caso, opera de modo metaférico no plano do literario. As
escolhas de Walmir Ayala, como mencionamos anteriormente, poderiam sugerir uma
espécie de exposicdo, em que o livro operasse como suporte, ao modo de uma
galeria, e o0s poemas expusessem aos leitores obras, tematicas, estéticas,
principalmente de nomes representativos para a arte brasileira.

De modo a suplementar a leitura e a observagéo dos leitores, alguns poemas
sdo acompanhados das imagens, conforme exemplos arrolados acima. Importante
destacar que esse trabalho ¢ editorial e nao foi organizado desta forma pelo proprio
poeta. Em seu projeto inicial, apenas os poemas seriam publicados na coletanea'.
Muitos poemas nao apresentam o referente ao lado. Isso ocorreu, conforme
informagdes do organizador, por questdes de direitos autorais de imagens de alguns
guadros.

E interessante pensar que, ainda que se trate de uma escolha editorial, a
experiéncia de leitura da obra possibilita um exercicio de observacao mais detido,
mais intenso, por proporcionar 0 encontro de ambos os registros. Gomes (2014) vai
chamar esse exercicio de leitura de encontro, 0 que aproximamos do sentido de
copresenca de que tratamos antes, conforme Rajewsky (2020). Neste caso, mesmo
que o leitor n&o disponha dos referentes — ou seja, que ndo possua repertorio acerca
da obra de arte ou do artista a que o poema alude —, ainda lhe ¢é facultada a
possibilidade de visualizagdo. A construgao imagética do texto garante, assim, um
nivel de apreensao sensivel que independe do conhecimento prévio, permitindo que
a leitura produza efeitos de imagem e, consequentemente, amplie o campo
interpretativo do poema e de suas figuras.

No que concerne aos registros de uma afetagao (Leone, 2014), em outras

palavras, aos elementos que deixam entrever os referentes picturais, assim como em

'8 Essa informagao foi apresentada por e-mail por André Seffrin, organizador da obra. Seffrin & critico
literario e por muito tempo trabalhou como secretario do poeta Walmir Ayala. Hoje, seus manuscritos
estdo reservados ao critico, que detém os direitos sobre sua obra e trabalha na divulgac&o e ndo
apagamento da figura de Ayala na cena literaria brasileira.
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Os Reinos e as Vestes, em Caderno de pintura mobiliza-se uma gama de recursos
em que a face do critico de arte se manifesta unida a do poeta. No todo do conjunto,
sdo reconhecidas marcas dessa sua atividade, quando, de diferentes formas,
estabelece um dialogo direto entre poemas e artes visuais, € que se revela a nés como
resultado de um intenso trabalho de percepc¢ao e criagao poética.

Chamamos atenc¢ado, ainda que brevemente, para os paratextos e seu
funcionamento na composicdo da obra. Primeiramente, os titulos dos poemas. Em
alguns casos, os titulos apresentam coincidem com os das obras de arte a que se
referem, como em “Os Reinos e as Vestes”, “Os bichos”, “Os sete pecados capitais”,
“Icaro”. Em todos os casos, os poemas buscam comentar a percepcao do poeta sobre
determinada obra, e o titulo homdénimo, ainda que nao apresente a imagem ao lado
do poema, como € o caso do poema “Os bichos”, referéncia as obras de Lygia Clark,
indica tratar- se de uma écfrase anunciada e da ao leitor marcas da relagao que deve
ser ativada no momento da leitura.

Em casos como o do poema “O rosto”, que sera analisado logo na sequéncia,
0 poeta endereca o poema, com mesmo titulo da obra, ao artista que a pintou. Isso
ocorre na maioria dos poemas com dedicatorias: “a Reynaldo Fonseca”, “a Maria

Leontina”, “a J. Adamoli®, “a Bruno Giorgi®, “a Lucio Cardoso”, “a Tomie Ohtake”, “a
Paiva Brasil®, “a Marilia Rodrigues”, “a Timoteo Perez Rubio”.

Em outros casos, a forma de dedicatdria se da no proprio titulo do poema, como
em “Fayga Ostrower”, poema em forma de monostico em que Ayala sintetiza sua
impressao acerca das obras da artista com o seguinte verso: “incéndio numa folha de
papel de seda” (Ayala, 2014, p. 37); ou 0 poema “Jacintho Moraes”, também na forma
de um mondstico, com proposta sintética de apresentacdo da estética do artista: “a
alma nua da forma” (Ayala, 2014, p. 39). Ambos os poemas apresentam uma espécie
de verbetes que, a partir da linguagem poética, sumarizam a impresséao do critico de
arte sobre o exercicio e a estética dos artistas.

Diferentemente do que ocorre em outros momentos da obra, no caso do poema
dedicado as obras de Lygia Clark — dividido em 12 partes — Walmir Ayala, no lugar em
que usualmente insere a dedicatoria, registra a indicacéo “de Lygia Clark”. Tal gesto
sugere que, nas paginas que se seguem — onze ao todo, compondo o poema mais
extenso da obra —, o leitor é colocado diante de algo que se aproxima da prépria obra
da artista brasileira. Desse modo, o poema parece propor uma espécie de recriacao

verbal da exposi¢cdo, como se as paginas funcionassem a maneira de um espaco
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expositivo. O procedimento reforca, assim, a ideia do livro como uma exposicido de
arte, em que a linguagem poética ndo apenas comenta ou descreve as obras, mas
procura reinscrevé-las no plano da palavra, reencenando sua presenca diante do
leitor.

Ha, ainda, poemas em que o titulo apresenta dedicatéria a propria obra, como
em “Poema a maquina de moer carne”, em referéncia a obra de Wanda Pimentel, ou
em “Cancéo para os jardins de Helena Gomes”, “Ode a forma de acrilico”, entre outros.
Esse expediente sugere uma aten¢cdo mais detida a descrigdo da obra, ao mesmo
tempo que enfatiza a valorizacéo da obra de arte em si, e ndo apenas de um conjunto
de obras ou de uma estética genericamente associada a determinado artista. O gesto
desloca o foco da consideragdo panoramica da produgado para a singularidade da
peca, privilegiando a observagdo minuciosa e a apreensao de seus aspectos formais
e sensiveis. O que reforca o trabalho de curadoria do poeta também no seu exercicio
de criagdo poética, na medida em que seleciona o que participara da exposi¢ao (do
livro). Deixando mais evidente a visdo do critico de arte e seu posicionamento, o livro
também apresenta alguns poemas que verbalizam a visao do poeta sobre estéticas e
escolas artisticas, como no poema “Verbete”:

O que é surrealismo?

Este cinzeiro de barro é realista.
Se eu |he puser asas e suspender no espago
ele € surrealista.

Surrealismo é portanto alguma coisa
da terra, a qual conferimos
um prodigioso destino (Ayala, 2014, p. 72).

Outro exemplo dessa perspectiva € o “Poema critico I, em que o eu lirico

manifesta sua visao de arte sobre o movimento carioca denominado Neoconcretismo:

Estou cansado de sutilezas.

Estou cansado desses malabaristas

gue dobram papeizinhos amarelos

e escrevem discretamente seus nomes amarelos
sobre o branco

e assim ingressam nas melhores salas.

Ha gente por ai criando com

sangue, suor e lagrimas

e estes muitas vezes amargam nas sarjetas

a rejeicdo, e ainda sorriem,

e muitas vezes morrem pobremente nos leitos
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dos hospitais, sem gemido.

Nao aguento mais os heoconcretos.
Eu quero os neo-humanos (Ayala, 2014, p. 111).

Com base nessa descricdo e apresentacédo geral da obra, selecionamos o0s
poemas “O rosto” e “O viajante” para uma analise mais detida das rela¢des interartes,
entendidas aqui como reveladoras da afetagdo simultédnea do critico de arte e do
poeta. Trata-se de um exercicio em que se manifesta, sobretudo, a percepcio do
poeta em seu carater gestual, sem que se priorize o impulso descritivo voltado a tornar
um referente plenamente visivel, procedimento que se mostrara mais intensificado na
producgao da década de 1970.

O poema “O rosto”, que abre a obra, revela-se particularmente representativo
nesse sentido, pois suscita reflexdes em torno da tensao entre o visivel e o invisivel,
tanto no que se refere a experiéncia artistica quanto ao funcionamento da propria
écfrase. Desse modo, a composi¢cdo nao apenas convoca imagens, mas também

problematiza os limites do que pode ser dado a ver pela linguagem. Leiamos:

Onde estara o verdadeiro rosto

que a mascara sepulta?

E o dente que da flor o caule esmaga
onde se oculta?

Onde estara a jura, enclausurada
em secreta palavra?

E onde o clardo ferido de dogura
da rosa escrava?

Quem olha nestes olhos, quem pressente
que o real é sonhado?

E quem no sonho perde seu delirio,
perdidamente achado?

Que dirdo estes olhos espantados
colados ao visor?

Perguntardo por calidos crepusculos
no céu do amor? (Ayala, 2014, p. 23).

A tela a que o poema se refere € a seguinte:
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FIGURA 17 — Sem titulo (Reynaldo Fonseca)

Fonte: BOLSADEARTE"

Na obra de Ayala, o poema esta acompanhado da imagem, de modo que, no
momento da leitura, ambos os registros sdo visualizados pelo leitor quando do livro

aberto.

% https://www.bolsadearte.com/oparalelo/lancamento-do-livro-reynaldo-fonseca. Acesso em: 17 jun.
2025.



https://www.bolsadearte.com/oparalelo/lancamento-do-livro-reynaldo-fonseca
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FIGURA 18 — Poema “O rosto”

O ROSTO

a Reynaldo Fonseca

§ 0 verdadeiro rosto
ra sepulta?

e que da flor o caule esmaga
oculta?

a jura, enclausurada
alavra?
erido de dogura

Reynaido Fonseca. Oleo sobre teka

Fonte: Ayala, 2014, p. 23.

A obra também integra a capa do livro, o que atribui uma importancia ainda

maior no conjunto dos poemas.

FIGURA 19 — Capa do livro Caderno de pintura

caderno de | walmir
pintura | ayala

EDITORA
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Ao observarmos o rosto na pintura, a boca esta semicerrada, sustentando entre
os dentes, de forma sutil, uma rosa cuja haste atravessa horizontalmente toda a face.
O fundo € escuro, contrastando com a luminosidade composta por uma paleta
cromatica restrita: amarelo, ocre, verde, negro e vermelho. O rosto € ovalado, com
volumes que dao a imagem um carater quase escultorico.

A luz é projetada da direita para a esquerda, modelando o rosto em dois
volumes referentes as duas faces. Essa simetria rigorosa da composigéo, o contraste
cromatico entre o vermelho da flor e o amarelo do rosto, e a economia de gestos, a
geometrizacao do rosto, refor¢a uma espécie de tensdo. A figura humana compde um
rosto possivelmente andrégino. O olhar fixo e penetrante indica impassibilidade e
dramatizacdo e domina a composicdo. Os olhos sao proporcionais ao formato do
rosto, grandes e circulares.

A rosa € uma marca de efemeridade que se contrap6e a rigidez do rosto,
simbolizando, numa leitura mais imediata, o contraste entre vitalismo e imobilidade,
emocao e forma, experiéncia e representagao, que também se percebem explorados
no poema, como leremos adiante. Ainda, talvez pudéssemos considerar uma dada
tensdo entre a frieza geométrica do rosto (especialmente marcada pelas linhas
triangulares das narinas e as cavidades oculares versus a organicidade da flor, cujo
caule projeta sombra, resultando num jogo tensivo que acomoda estaticidade e
movimento. O cravo indica também certos sentidos: delicadeza, efemeridade e
insurgéncia.

Os olhos sao grandes, circulares, de contornos bem definidos, formando duas
circunferéncias quase perfeitas, cuja regularidade geométrica contribui para um efeito
de fixidez hipndtica, e sao estranhamento expressivos, “[...] olhos espantados /
colados ao visor’ (Ayala, 2014, p. 23). As sobrancelhas, por sua vez, tém forma
semicircular, acompanhando o arco superior dos olhos, fornecendo um aspecto de
mascara, quase escultorico, ao rosto. Talvez seja possivel pensar, aqui, em uma
estrutura metonimica que opera na “traducao” poema-tela/tela-poema: considerando
uma semantica binaria do fechamento/escuro e da abertura/claro, conforme indicam
os termos mascara, sepulta, oculta, enclausurada, secreta, clardo, olha, olhos, real,
achado, olhos, visor.

Considerando o elemento pictural olhos, pode-se dizer que ele é traduzido no
poema pelo conjunto lexical de pronomes interrogativos: onde (4x); quem (2x), que
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(1x); e pela pergunta retdrica dos dois ultimos versos. O eu poético parece interrogar
a imagem sobre uma das mais cruciais topicas da filosofia da arte, a relagéo esséncia
versus aparéncia: “Onde esta o verdadeiro rosto / que a mascara sepulta?” (Ayala,
2014, p. 23).

Pode-se observar, nesses versos, a ambiguidade do termo “sepulta”, cuja
polissemia sugere dois movimentos de sentido. De um lado, o verbo adquire valor
metaforico (encobrir, ocultar, esconder, submergir), indicando o gesto de disfargar o
“verdadeiro rosto”. De outro, remete ao campo semantico de inumar e sepulcro,
Iéxicos associados a morte e a deterioracédo, portanto ao dominio do “feio”. Nessa
perspectiva, a mascara, ao “sepultar’ o rosto, ndo apenas o encobre, mas também o
enfeia, corrompendo sua aparéncia original.

A rosa, presa entre os labios, poderia representar a interdicdo da palavra
racional, substituida pelo signo sensivel do pathos contraposto ao rosto. Novamente,
um conflito entre emocao e forma. Pode-se dizer que 0 poema se constitui como uma
écfrase, na medida em que se vale do recurso como procedimento interartistico no
gual um texto verbal representa, descreve ou responde a uma obra visual, nos termos
de Cluver (2017). No poema, a écfrase comparece como forma de representar o gesto
perceptivo, ao englobar e acomodar elementos que se referem a pintura de Fonseca
e ao poema de Ayala. Neste caso, temos um poema (verbal) que dialoga com uma
pintura (visual), e que ndo fica circunscrito a descricdo, mas interpreta e recria a obra
pictorica.

Nas quatro estrofes, o poema estrutura-se inteiramente através de perguntas
retéricas. Nesse sentido, no poema, o leitor é convocado a questionar a imagem e a
construir também sua percepc¢ao na leitura do poema, pois a recorréncia ao elemento
interrogativo opera como procedimento retérico e hermenéutico dessa “traducao’
interartistica.

O recurso da écfrase estaria, nesse sentido, a servigo da interpretacéo na
relacéo tela-poema. Ele ndo se limita a tornar visivel o objeto descrito, mas propde
interpretacoes e leituras que expandem os significados da obra visual, que, por sua
vez, discute a obra de arte ndo como um objeto estatico, mas um acontecimento
hermenéutico, em que a verdade da arte se da na relacdo entre o espectador e a obra.
A verdade da arte ndo se reduz a correspondéncia entre imagem e realidade, como
interroga o eu lirico no verso 1, mas manifesta-se na experiéncia interpretativa,

quando o sujeito € interpelado pela obra.
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Assim, a tela de Fonseca, com o rosto-mascara imovel, simétrico, a rosa entre
os labios, olha o espectador de volta, numa dialética do olhar, como também uma
forma de afetagdo. Tal como no poema o leitor € interrogado, diante da tela de
Fonseca, o observador é confrontado por um rosto fixo, frontal, imével, de olhos
abertos e penetrantes. Mas o olhar ndo devolve clareza, ele interroga pelo jogo claro-
escuro, de uma figura que parece emergir da sombra para encarar (“olhos espantados
/ colados ao visor), que se mostra na mesma propor¢édo em que captura o olhar do
contemplador.

Ha uma tensao entre o visivel e o oculto no decurso da leitura do poema,
acompanhado pela imagem. Por fim, Didi-Huberman (2010) nos lembra que olhar uma
imagem é também aceitar ser afetado por ela. A tela ndo esta “diante” de nds, mas
“‘entre” nos e o invisivel. A pergunta do eu lirico, “Onde estara o verdadeiro rosto?”,
ressoa como eco do proprio gesto perceptivo: o verdadeiro rosto esta no entreolhar,
nesse espaco de vulnerabilidade em que a imagem nos devolve a nossa propria
interioridade. O espectador, portanto, ndo decifra a obra, ele € olhado por ela,
convocado a se ver no espelho de sua propria mascara. A pergunta presente nos
versos mencionados nao busca uma resposta factual, mas sugere uma reflexao, o
gue movimenta o leitor em diregdo a uma abertura para o desvelamento do dos
sentidos.

Os versos “Onde estara o verdadeiro rosto / que a mascara sepulta?”
constituem imagens que nao pretendem descrever literalmente os elementos da tela,
mas propdem uma interrogacao ontologica sobre a natureza da representacgao,
especialmente do género “retrato”. Considerando a énfase do eu lirico nessa busca,
talvez se pudesse tratar da presenca da mascara, aqui nao no sentido literal, mas na
rigidez quase expressionista do rosto, como um antirretrato. Enquanto o retrato
classico, de base realista, buscava revelar o “verdadeiro rosto”, o poema de Ayala
sepulta o rosto sob a superficie pictoérica. Assim, a mascara cumpre a dupla funcao,
revelar e ocultar; € um simulacro, um rosto morto, cuja expressividade se reduziu a
geometria e a cor.

Guardadas as devidas proporcoes, esse procedimento aproxima Fonseca de
uma tradicdo moderna e contemporanea de retrato desumanizado que se observa,
por exemplo, em Modigliani, De Chirico, Francis Bacon ou mesmo nos retratos
metafisicos de Paul Delvaux.
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No poema, existem também marcas de uma temporalidade interrogativa.
Enquanto a pintura apresenta simultaneamente todos seus elementos visuais, 0
poema desenvolve uma progressao temporal de questionamentos que conduzem o
leitor através de camadas interpretativas de um rosto construido com base na tela.
Essa estratégia ecfrastica inverte a logica descritiva tradicional, criando uma écfrase
gue aponta para aquilo que a representacdo visual necessariamente oculta.
Poderiamos talvez falar em uma multiplicagdo semantica que se da, por exemplo, na
concisao visual do rosto pintado que é aos poucos expandida em multiplas camadas
de significacdo através de metaforas verbais, tais como “dente que da flor o caule

esmaga’,

clarao ferido de docgura”, “rosa escrava”.

Quando um texto verbal e uma imagem visual compartilham o mesmo espacgo
de significacdo (suporte) a configuragdo interartistica entre palavra e imagem
interagem para produzir sentidos que nenhuma das duas poderia gerar isoladamente.
Considerando que na obra Caderno de pintura o poema e a pintura estao
materialmente no mesmo suporte, a dedicatoria “a Reynaldo Fonseca” e o titulo “O
Rosto”, pode-se afirmar que o conjunto estabelece um vinculo paratextual que convida
o leitor a visualizar mentalmente a obra pictérica enquanto Ié o poema.

O poema cria, assim, uma imagem verbal do rosto pintado, mas uma imagem
construida por auséncias, interrogacdes e paradoxos. A relacdo interartes opera aqui
nao por semelhanca mimética, mas por correspondéncia conceitual, pois ambas as
obras (verbal e visual) parecem defender a impossibilidade de representacgéo.

Nesse sentido, o poema de Ayala apresenta diferentes graus de referéncia
interartistica, ou seja, indices de afeta¢ao. Ha citagéo direta (titulo do poema = titulo
da tela); equivaléncia entre elementos verbais e elementos visuais especificos da tela,
além da alusdo pictural (Louvel, 2012), referéncia indireta que pressupode
conhecimento da obra visual para plena compreensao dos sentidos mobilizados. Por
exemplo, a pergunta do eu lirico “Que dirdo estes olhos espantados / colados ao
visor?” alude presumivelmente aos olhos representados na pintura de Fonseca, mas
nao os descreve mimeticamente em termos de cromatismo, geometria ou técnica
pictorica. Por fim, a relacado entre poema e tela parece apontar para uma reflexao
metapictorica, alinhada ao que Cluver (2024) identifica como uma caracteristica da
écfrase moderna, qual seja, a consciéncia critica sobre os limites e possibilidades da
representacao.
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O verso “E onde o clarao ferido de docura / da rosa escrava?” opera uma
transposicao sinestésica tipica de textos ecfrasticos que buscam compensar
verbalmente a impossibilidade de reproduzir a experiéncia visual direta. Por exemplo,
o clardo (elemento visual) € qualificado por dogura (elemento gustativo), criando uma
fusdo sensorial que mimetiza verbalmente a experiéncia multissensorial da obra de
arte e sua recepgao.

Ja a imagem dos “olhos espantados / colados ao visor” pode ser interpretada
em multiplas camadas de sentido. Os olhos representados na pintura olham de volta
para o espectador, criando uma inversao da relagao sujeito-objeto. Ja o visor opera
como uma metafora de moldura, ja que pode aludir a propria moldura do quadro,
dispositivo que separa o espacgo da representac¢ao do espaco real, sugerindo que toda
visdo é mediada, nunca direta — o que, no poema, poder ser considerado na gama de
interrogacdes sobre o olhar.

Outra relacado entre o poema e a tela pode ser percebida em relacdo a
temporalidade. Embora a pintura apresente um momento estatico, o0 poema introduz
uma dimensao temporal através da progressao das interrogacoes. As quatro estrofes
criam uma narrativa implicita (ainda que ndo necessariamente ordenada por critério
de sucessividade). Assim, a estrofe 1 ocupa-se em questionar a relagdo entre
aparéncia e esséncia, superficie e profundidade; a 2 explora a dimenséo oculta e
enclausurada de uma “jura”, revelada na ultima estrofe trata-se do amor; a estrofe 3
problematiza a relacao entre real e sonhado, consciéncia e delirio; e, por fim, a estrofe
4 projeta uma dimensao futura (“Que dirdo”, “Perguntarao”), abrindo a temporalidade
para além do momento presente da representacéao.

Essa temporalizagdo da imagem estatica é um procedimento tipico da écfrase,
gue frequentemente narra obras visuais, introduzindo dimensodes temporais ausentes
na obra “original”’, de modo que o processo descritivo da lugar a um exercicio ao
mesmo tempo criativo e reflexivo.

O poema “Viajante” reafirma a inventividade de Ayala no trato com as relagoes
entre diferentes linguagens.
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FIGURA 20 — Poema “Viajante”

VIAJANTE

a Licio Cardoso

Viajante, onde guardas agora
a madurez das uvas?

Esta alimdria extraviada na paisagem
conduz de ti sonho ou gemido?

E o regato que umedece a relva
quando viu a sede do lobo?

O teu amor, onde se dessedenta
neste outro lado da lembranga?

Viajante, mostra-nos o mapa
onde veremos a fumaga doméstica
de uma casa no vale;

mostra-nos a relva umedecida,
que esquecemos para poder
inventar o atalho

onde aspiramos

este cheiro de esterco e violeta.

Licko Cardoso. Montanhas de Mincs / O viajonte, década de 1960. Oleo sobre tela, 73 x 60 cm Viajante, eu disse violeta
¢ tu descreves Deus: “Canteiro de violetas
Cuja estagio nao passa nunca”,

Fonte: Ayala, 2014, p. 29.

Guiados pelos paratextos, titulo e dedicatoria, o poema indica tratar-se de um
dialogo com a tela Montanhas de minas/O viajante (década de 1960), de Lucio

Cardoso, € ao mesmo tempo com o romance de titulo homénimo do autor mineiro.

Viajante, onde guardas agora
a madurez das uvas?

Esta alimaria extraviada na paisagem
conduz de ti sonho ou gemido?

E o regato que umedece a relva
guando viu sede de lobo?

O teu amor, onde se dessedenta
neste outro lado da lembranga?

Viajante, mostra-nos o mapa

onde veremos a fumacga doméstica
de uma casa no vale;

mostra-nos a relva umedecida,
que esquecemos para poder
inventar o atalho

onde aspiramos

este cheiro de esterco e violeta.

Viajante, eu disse violeta
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e tu descreves Deus: “Canteiro de violetas
cuja estagdo ndo passa nunca” (Ayala, 2014, p. 29).

Lucio Cardoso foi um poeta, romancista e pintor que integrou literatura e
pintura, transpondo para a tela semelhantes tensdes existenciais e metafisicas de sua
poesia. O quadro Montanhas de Minas / O viajante, produzido em algum momento da
década de 1960, evidencia uma paisagem montanhosa e desolada, marcada por
amplas massas elaboradas por uma paleta de cor terrosa, tons escuros e um céu
entre rosaceo e nebuloso, demarcando um contraste entre ferra e céu traduzido na
COMpOosIcao.

O tema do “viajante” surge na figura pictérica proporcionalmente correta em
relacdo a tela, mas iconicamente minima em face da vastiddo da espacialidade,
referenciando um sujeito em deslocamento, errante, diante da paisagem. Assim, a tela
prevé uma série de niveis interpretativos coerentes e sincrénicos, em relacéo a técnica
de representacgao, “elementos todos de uma paisagem que o subjetivismo dita mas
que surge aureolada da mais real coincidéncia com as estradas da infancia e [...] a
solidao” (Ayala, 1986, p. 170).

A tela estrutura-se em dois grandes planos proporcionalmente equivalentes e
com aspectos cromaticos distintos: a superior, dominada por tons pastel, rosaceos e
amarelos, que evoca um céu melancdélico em mutacao; e a inferior, marcada por uma
paleta de ocre, marrons, verdes, cinza, laranja, preto, do campo ondulante e de
montanhas densas e melancdlicas, configurando um fopos afetivo.

A separacéao dos planos cria uma tensao visual e simbdlica, mas néo opde céu
e terra; ao contrario, as duas porc¢des picturais e espaciais se interpenetram em um
mesmo campo expressivo, formando uma composicdo pictural demarcada na
acomodacao das massas pictéricas e na fusao tonal, em que o artista confere a
paisagem um tom melancolico unico, onde a tens&o entre luz e sombra n&o separa,
mas une os elementos num mesmo estado afetivo de suspenséo e nostalgia. O pintor
opta por utilizar a mesma tonalidade rosacea que tinge o céu para iluminar as
montanhas, criando uma contaminacgao cromatica entre o alto e o baixo. Essa escolha
sugere que a luz que imprime valores cromaticos e picturais também incide sobre a
matéria, unindo céu e terra num mesmo campo afetivo. Especialmente, o rosaceo nao
apenas tonaliza a atmosfera, mas imprime a emanag¢ao da melancolia que imanta a

paisagem.
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Do ponto de vista compositivo, a linha do horizonte € ligeiramente ascendente,
0 que confere movimento e profundidade a paisagem percorrida pelo personagem
pictural. Essa ascensao também pode ser lida como um gesto metafisico, uma busca
vertical que liga o chdo sombrio e acidentado a luminosidade rarefeita do céu. O
viajante, figura humana exigua no primeiro plano, é colocado na linha inferior, quase
absorvido pelas montanhas: uma presenca solitaria, que olha para o alto, para o
longinquo.

Seu olhar esta voltado ao horizonte, metaforizando a mediacido entre os dois
planos. Podemos, para os fins da analise, dividir também a tela em quatro quadrantes:
dois superiores (céu) e dois inferiores (terra). No quadrante inferior esquerdo da
composi¢ao, nota-se a figura do viajante montada em seu cavalo e um segundo
cavalo, ligeiramente afastado do viajante, que carrega mantimentos ou fardos,
elemento que introduz uma dimensao narrativa a cena. Sua presenga sugere a ideia
de viagem prolongada e ardua, acentuando o carater de peregrinagao e solidao do
percurso que atravessa a paisagem.

A posicao do viajante e dos cavalos no quadrante inferior esquerdo pode ser
interpretada a luz da regra dos ter¢cos (Panofsky, 2005), principio classico da
composicao pictorica e fotografica que busca equilibrar dinamismo e harmonia visual.
Segundo essa regra, a tela é dividida por duas linhas horizontais e duas verticais que
delimitam os pontos de intersec¢ao, que, por sua vez, constituem zonas de maior
interesse visual. Na tela de Lucio Cardoso, o viajante e o cavalo situam-se
intencionalmente proximos ao ponto inferior esquerdo dessa estrutura, o que faz com
que a figura humana se destaque sem ocupar o centro, evitando a rigidez simétrica e
favorecendo uma tensao espacial entre 0 peso do primeiro plano e a vastidao do
horizonte. Isso sobrepde, em alguma medida, os géneros retrato e paisagem.

Essa escolha compositiva reforga a ideia de movimento e travessia, dado que
o olhar do espectador parte do canto inferior esquerdo, acompanha a subida diagonal
da estrada e é conduzido ao terco superior direito, onde se abre o céu, criando um
percurso visual que repete, simbolicamente, o trajeto do viajante em direcédo ao
horizonte. Assim, Lucio Cardoso utiliza a regra dos ter¢cos como dispositivo
expressivo, articulando forma e sentido para traduzir o drama da ascensao espiritual,
indicada no terceto do poema, e o gesto errante da figura humana diante da

imensidao.
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Essa posicao ¢é significativa, pois, ao ocupar a base da tela e o lado esquerdo,
simbolicamente referendando o humano, o personagem ¢ inserido no campo da
ascensdo, pois € dali que parte o movimento diagonal que conduz o olhar do
observador em direcdo ao horizonte e ao céu. O quadrante inferior esquerdo, em
termos compositivos, é o ponto de partida visual e simbdlico, lugar da travessia, da
jornada terreal. A presenga humana nesse ponto reforga o tema do caminho e da
busca, como se o0 viajante emergisse da matéria para lentamente se dirigir a luz
rarefeita do firmamento, estabelecendo uma tenséo ascensional que estrutura toda a
leitura da tela.

A paleta cromatica alterna entre a densidade da terra e a leveza do céu. As

cores terrosas, espessas, sdo aplicadas com textura mais densa, evidenciando o
gesto pictorico e o relevo da matéria, ao sugerir peso, concretude, gravidade. Ja o céu
¢é tratado com pinceladas mais soltas e veladuras suaves, em tons de rosa e branco,
criando uma atmosfera de dissolugdo. Nesse sentido, ha uma materialidade
contrastante, dado que, enquanto o solo é corpdreo e opaco, 0 céu € etéreo e
translucido. Tal tens&o entre as duas partes da tela reforca como o viajante, figura
humana infima diante da vastidao, parece peregrinar em busca de sentido ou
transcendéncia, mas permanece preso a paisagem que o contém.
Em termos formais, pode-se dizer que Lucio Cardoso organiza a composi¢ao como
um campo de forgas, no qual as massas cromaticas se equilibram geometricamente,
conquanto os gestos pictoricos quebram a rigidez dessa geometria com vibracao
emocional.

O poema “O vigjante” constroi-se como interlocugao lirico-pictural com a tela
Montanhas de Minas/O viajante a partir de diferentes expedientes. De saida, pela
écfrase anunciada, a partir da qual a segunda parte do titulo do quadro comparece
como titulo do poema, ou seja, parcialmente homdnimo a obra de Lucio Cardoso, o
leitor percebe a interlocucgéo. A primeira parte do titulo, "Montanhas de Minas", ancora
a composicao de Lucio Cardoso em uma referéncia geografica tonalizada afetiva e
simbolicamente, como ja afirmamos, ultrapassando o registro paisagistico realista,
tratando-se, pois, de uma écfrase topografica. Minas Gerais, terra natal do artista, é
aqui menos um espaco fisico que um lugar da memoria e da interioridade, um territério
da mesma mineiridade que atravessa a obra cardosiana. As montanhas, com suas
curvas e sombras, compdem uma poética do espaco, sao matéria e metafora, posto

gue, na tela, os ocres e marrons se mesclam por modulacao e empaste, produzindo
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um cromatismo denso e sombrio, que reforca a corporeidade da matéria e o tom
melancolico da cena.”

A paleta terrosa, trabalhada em camadas espessas e texturizadas e as linhas
sulcadas na tela manifestam a energia contida no trago negro, conferindo a tela uma
corporeidade densa e pulsante: as montanhas parecem respirar, pulsar, conter em si
a tensao entre o peso da carne e a aspiracao do espirito. Nesse sentido, as montanhas
de Minas sdo também uma paisagem subjetivada onde cada elevagdo e declive
traduzem o movimento interior de busca. O espaco pictoérico, embora dividido entre
céu e terra, dissolve suas fronteiras numa fusao tonal que revela a continuidade entre
matéria e transcendéncia. Esse motivo geografico encontra eco na literatura e no
cinema derivados da obra de Lucio Cardoso.

Tanto nos romances A casa assassinada (71958) e O viajante (1973) ou no filme
homénimo (1999) a paisagem mineira & cenario e simbolo da paixdo humana e da
angustia religiosa, convertendo-se em espelho da condicdo do homem dividido.
Assim, o titulo "Montanhas de Minas" ndo apenas situa a cena, mas estabelece o eixo
simbdlico de toda a composicado, dado que o espaco € posto como teatro do conflito
entre o sensivel e o espiritual, onde o viajante se move em dire¢cdo a uma forma de
transcendéncia sem nunca a alcancgar plenamente. E nessa tens3o, entre o peso do
solo e a promessa do horizonte, que se inscreve a poética pictural de Lucio Cardoso
traduzida no poema de Walmir Ayala.

Além disso, a prépria dedicatoria “a Lucio Cardoso”, que acompanha o poema
O viajante, configura um gesto afetivo e um dispositivo interpretativo que orienta a
leitura do texto em direcao a um campo de sentido mais amplo, a saber, a de uma
possivel heranga estética do pintor Lucio Cardoso ao poeta Walmir Ayala, no que
tange a uma concepgao de Arte. Em perspectiva semelhante a do titulo bipartido da
tela (Montanhas de Minas / O viagjante), a dedicatéria estabelece um vinculo
intermidiatico entre as duas obras, em que o poema se torna uma espécie de traducao
verbal da pintura (écfrase) em poema, dado que os termos dessa transposicao
intermidia se da por sucessividade, em que 0 poema segue a tela nos termos
cronologicos da produc¢ao.

A presenca do titulo "O viajante" no poema de Walmir Ayala e na pintura de
Lucio Cardoso ganha densidade simbdlica ao se lembrar que ele nomeia também o
romance inacabado do autor, publicado postumamente por Octavio de Faria. Esse

dado intertextual cria uma rede de ecos entre as diversas expressdes artisticas —
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literatura, pintura, cinema e poesia —, todas orbitando em torno da figura do viajante
como arquétipo do homo viator sujeito errante, em busca de transcendéncia e
reconciliacdo com o mistério do mundo (Castro, 2019, p. 39).

Quando Walmir Ayala dedica seu poema "O viajante" a Lucio Cardoso, ele
parece dialogar néo apenas com o homem e o pintor, mas também com esse projeto
romanesco interrompido, que, como a propria tela, fala da viagem inacabada do ser
humano. O titulo, portanto, funciona como um simbolo de continuidade e de luto
criador, através do qual o poeta (Ayala) retoma o nome do romance inconcluso e o
reinscreve em outra linguagem, como se desse voz a travessia interrompida do amigo.

Desse modo, "O viajante" torna-se mais que um nome; € uma figura estética e
existencial que atravessa a obra de Lucio Cardoso e encontra em Ayala uma forma
de ressurgimento poético. A pintura, o poema, o romance e o filme se unem num
mesmo horizonte melancdlico, onde o gesto de caminhar se confunde com o de criar,
e a arte se faz viagem continua, inacabada, rumo aquilo que sempre escapa, mas
persiste como luz no limite da paisagem.

Nessa perspectiva, ao dedicar o poema a Lucio Cardoso, Ayala sugere a figura
do artista mineiro como metafora do préprio viajante. A dedicatéria cria, portanto, um
efeito de espelhamento interartistico, no qual a pintura e o poema referenciam-se
mutuamente. Em chave iconoldgica, pode-se dizer que a tela representa o drama
visual do caminho, o corpo diminuto subindo a encosta sob o peso da paisagem,
enquanto o poema — como se vera adiante — traduz esse mesmo percurso em termos
interiores, espirituais e ontologicos.

Do ponto de vista retorico, a dedicatoria também age como marcador de leitura,
ao deslocar o sentido do texto do plano universal para o plano biografico e simbdalico,
relacionando a imagem de Lucio Cardoso a do arquétipo do artista em busca da luz,
aquele que, como o viajante de suas proprias montanhas, caminha entre luz e
sombras. Assim, a dedicatéria “a Lucio Cardoso” néo fica restrita a nomear um
destinatario, mas vinca um dialogo entre duas linguagens (a da pintura e a da poesia)
que, neste caso, compartilham de uma mesma melancolia E, em suma, um gesto de
tributo, reveréncia e continuidade estética, em que Walmir Ayala inscreve sua palavra
poética no mesmo horizonte espiritual que animava a obra pictorica e lirica de Lucio
Cardoso.

Na primeira estrofe, o primeiro verso do distico indica a abertura do poema a

um enderecamento ao outro, posto que a voz poética se dirige ao “viajante”, em uma
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forma de transposicao intersemiotica entre a imagem e a palavra: 0 que a pintura
expressa por volumes, cores e gestos, o poema traduz em linguagem simbolica,
interrogativa e meditativa a um leitor que € também observador. A imagem “a madurez
das uvas” € alegorica, mas, ao mesmo tempo, ao observar atentamente a tela, nota-
se a presenca sutil de matizes arroxeados e bordd, especialmente nas transicoes
entre as areas terrosas e o céu.

Esses tons aparecem amalgamados aos ocres e rosados, conferindo
profundidade cromatica e um contraste emocional a composicado. Do ponto de vista
pictorico, essa nuance violacea quebra a homogeneidade da paleta terrosa,
introduzindo uma vibragao interna a cor (o roxo e o bordd sao, tradicionalmente, cores
associadas a introspecgao, a espiritualidade e a melancolia).

Em termos simbdlicos, podem ser lidos como a passagem do calor da matéria
(ocres e vermelhos) ao frio da transcendéncia (violetas). No contexto da pintura de
Lucio Cardoso, essa presenca quase velada de tons arroxeados pode ser vista como
um elo entre o sensivel e 0 metafisico: o0 mundo fisico das montanhas e o0 mundo
interior do viajante se fundem em um mesmo campo tensivo de cor. Assim, 0 roxo e o
bordd funcionam como matizes de transi¢ao. Alegoricamente, o verso pode referir-se
a maturidade do pintor. Assim, 0s versos parecem interrogar a pintura como paisagem
da alma artistica de Lucio Cardoso.

O viajante do quadro de Cardoso minusculo diante do mundo, encarna o sujeito
em busca de um centro espiritual, ao passo que o poema de resposta o interpela,
tentando localizar a “fumaga domestica”, que é metafora do lar, do retorno, da origem
perdida. Coincidéncias a parte, dois anos mais tarde Lucio Cardoso seria acometido
por uma hemiplegia que o impossibilitaria de escrever, mas continuaria a pintar, com
um estilo ainda mais penumbroso (Ayala, 1963).

A segunda estrofe, com os versos “Esta alimaria extraviada na paisagem /
conduz de ti sonho ou gemido? / E o regato que umedece a relva / quando viu a sede
do lobo?”, lida em dialogo com a tela de Lucio Cardoso, instaura um campo de tensdes
simbdlicas e visuais que se cruzam sob imagens da erréncia e da inquietacdo. Na
pintura, a figura humana diminuta, montada em um cavalo, move-se lentamente por
uma estrada que se curva entre montanhas, envolta em uma atmosfera terrosa, quase
mistica.

Essa “alimaria extraviada” mencionada no poema, o animal que conduz e se

confunde com o homem, encontra seu correlato pictorico na figura do cavalo, cuja
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presencga, quase dissolvida na matéria cromatica, sugere uma fusdo entre corpo,
natureza e destino. A errancia, portanto, € tanto literal quanto metaférica, dado que o
viajante se perde na paisagem, assim como o ser se dissolve na espessura do mundo.

O “regato que umedece a relva” ecoa as nuances luminosas e rosadas da tela,
em que a cor parece escorrer entre as formas, diluindo fronteiras, uma umidade
simbodlica que liga terra e céu. Ja a “sede do lobo” introduz uma tens&o predatoria, o
instinto e o desejo reprimido, que correspondem, no quadro, a densidade sombria dos
ocres e marrons, a matéria espessa que carrega uma poténcia latente de violéncia e
de vida.

Na terceira estrofe, o distico apresenta uma anastrofe, “O teu amor, onde se
dessedenta / neste outro lado da lembrang¢a?”, que parece interrogar a aridez da
paisagem mineira com a caréncia afetiva do eu lirico. “Neste outro lado da lembrancga”:
presenca de antitese implicita e uma metonimia espacial, ou topografica, para
usarmos uma das categorias ecfrasticas. Ao deslocar o campo seméantico da memoria
para o espaco (“lado”), o verso cria também uma metonimia de lugar, como se o
esquecimento fosse uma extensdo contigua da lembranga, e ndo sua negacao
absoluta.

Se relacionada ao poema, a composi¢cédo plastica sugere que ha um “outro
lado”, que se situa para além das montanhas, fora do campo visual, pressentido, mas
nao visto. No poema e na tela, o cromatismo presente em violeta aparece em tensao
com o esterco enquanto matéria organica, escura, de odor forte, associada a terra, a
decomposicéo e, paradoxalmente, ao ciclo vital. Essa justaposi¢cdo cria novamente
uma metafora sinestésica: o perfume delicado da flor é contrastado com o cheiro
denso da matéria em putrefacao, evocando o embate entre espirito e carne, pureza e
corrupgao, beleza e decadéncia. Na pintura, o violeta se manifesta na “madurez das
uvas”, conforme o verso anterior, € nos tons violaceos que perpassam a paisagem.
Essa cor, situada entre o vermelho e o azul, simboliza uma transicido cromatica e
espiritual: do ardor terrestre ao recolhimento celeste. O violeta, nesse sentido, é cor
de passagem, intermediaria, que traduz plasticamente 0 mesmo movimento que, no
poema, se expressa pelo “outro lado da lembrancga”.

Nos versos finais do poema (“Viajante, eu disse violeta / e tu descreves ‘Deus’:
/ Canteiro de violetas cuja estacdo nao passa nunca”) o eu lirico realiza um gesto de
intensa fusdo poético-pictérica com a obra e o imaginario de Lucio Cardoso. A
interlocugédo entre o eu lirico e o “viagjante”, figura que também habita a tela de
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Cardoso, culmina na transfiguracado do signo cromatico “violeta” em signo teologico e
transcendental: Deus. Essa passagem do sensivel ao espiritual repete 0 movimento
do quadro, em que as cores terrosas e violaceas dissolvem a paisagem em luz,
instaurando um espacgo liminar entre matéria e transcendéncia. O violeta, cor de
passagem e espiritualizagéo, adquire aqui valor simbdlico duplo, pois €, ao mesmo
tempo, matéria pictorica (cor que impregna as montanhas e o céu na tela) e emblema
metafisico, como no verso “cuja estacdo néo passa nunca’.

Essa eternidade das violetas corresponderia a promessa de um tempo
suspenso, fora da decomposicdo e da morte, um tempo de plenitude contemplativa,
de revelagao. A frase entre aspas de que se compdem os versos 18 e 19, “Canteiro
de violetas cuja estagdo n&do passa nunca”, € uma citacdo do romance Cronica da
casa assassinada, de Lucio Cardoso, especificamente do registro de uma fala do
personagem Timoteo em que o jardim e suas flores representam o espacgo da
lembranga e da perdi¢cao da personagem Nina (a quem o registro € dedicado), pelo
amor supostamente incestuoso pelo filho, André.

Na adaptagao cinematografica do romance, na sequéncia cénica de 1:40:54 a
1:41:18, Timoteo vocifera uma metafora sobre o prazer e o amor, simbolizados nas
violetas que Alberto, o jardineiro, colocava diariamente na janela do quarto de Nina. A
imagem das flores surge em contraposicéo a ideia de um Deus perverso, punitivo e
censor das relacdes humanas consideradas “exoticas” ou pecaminosas, evidenciando
o conflito entre o impulso vital do desejo e a repressao moral que busca interdita-lo. A
frase ecoa no velorio de Nina, depois de Timodteo beijar o rosto do cadaver e estapea-
lo uma vez, revoltado.

No meio da fauna tipica dos veldrios, do tom farsesco em que 0s risos,
cafezinhos e falsas palavras de conforto circulam aqui e ali, € aquela figura over,
ampla e bisonha de Timoéteo a unica provida de humanismo e dignidade. Ao retomar
essa imagem, Ayala revisita um espectro mais amplo do universo literario de Lucio
Cardoso, transpondo-o para o campo do dialogo interartistico. Assim, o triste final une
pintura, poesia e prosa sob o mesmo signo da violeta eterna, cor da melancolia e da
redencédo. O viajante de Ayala, como o personagem cardosiano na tela, empreende a
travessia que a tela e o poema deixam em suspenso.

Nesse poema, portanto, observa-se a visao afetada, tanto do Ayala amigo de
Lucio Cardoso, quanto do critico de arte e do leitor de sua obra. No ano de sua morte,
a convite de Amos Segala, Walmir Ayala escreveu um de seus ultimos textos de
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critica, especialmente sobre a obra pictérica de Lucio Cardoso. Intitulado “Lucio

pintor”, no final do ensaio, Ayala menciona a ocasiao em que o texto foi produzido:

Ao morrer, em 1968, Lucio Cardoso deixou obra em museus e colegbes
particulares. Na oportunidade em que se lang¢a, no Brasil, a edi¢cdo critica de
Crbnica da Casa Assassinada, dentro da colegdo Archivos, de Amos Segala,
resolveu se reunir um breve percurso do patrimdnio plastico-visual deixado
por Lucio Cardoso. Os especialistas podem aprofundar, mas qualquer leitor
de romance ha de identificar nestes trabalhos uma verdadeira cenografia
visual, atravessada por montanhas, veredas ingremes, seres perplexos ou
simplesmente distraidos no instante, viajantes, roteiros tortuosos, vilarejos —
espagos de pobreza e reconhecimento da terra, onde o luxo das almas € uma
chama de sangue e revelagéo (Ayala, [1991] 2008, p. 174).

O que se pretende destacar nesse fragmento do ensaio de Ayala € o modo
como a observagao da obra de Lucio Cardoso leva em consideragao principalmente
a sua pintura, mas nao deslocada da sua producao literaria, neste caso do romance
em que o verso citado no poema se encontra. Alguns elementos da visao do eu lirico
sobre o0 quadro do viajante, sobretudo uma atmosfera melancdlica da paisagem, se
rearfima como elemento integrante e talvez central da obra de Lucio, uma vez que
observa o critico ser o romance também dotado de uma “cenografia visual,
atravessada por montanhas”, por exemplo, mesmo que o0 romance mencionado nao
seja o que trata da imagem que Lucio constréi no plano pictérico. De maneira geral, o
poema revela o gesto perceptivo na medida em que se verbalizam nos versos do
poema, a leitura critica do quadro e da sua relacédo com as demais obras do artista,
de maneira geral, como uma espécie de constelagao da obra de Lucio Cardoso.

Em sintese, Caderno de pintura, em sua diversidade, aqui apresentada
sobretudo pela analise detida de dois poemas e alguns comentarios a elementos
composicionais que consideramos pertinentes, como o funcionamento dos paratextos,
a variagado do dialogo com artistas, com as proprias obras e com movimentos, revela
de maneira mais acentuada a face do critico de arte, como afirmou Newton Junior,
sendo que nesta obra estaria talvez sua sumula enquanto poeta e critico de arte de
densa envergadura, ao construir este “caderno”, simulando um suporte verbal a
instauragdo de uma galeria em que se expde a diversidade da arte brasileira,
sobretudo, a partir da percep¢ao do poeta.

A leitura dos dois poemas focalizados nesta se¢do, tem uma organiza¢ao
diversa das demais analises, devido aos objetivos desse trecho: evidenciar detalhes,
tanto das telas como dos poemas, a fim de se reforcar o tom critico do exercicio
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poético, que se liga muito diretamente aos elementos da linguagem pictorica, sempre
atravessado pelo gesto perceptivo. O exercicio curatorial dialoga, neste caso, com o
do critico-poeta, na medida em que, além de organizar, seleciona elementos que vao
guiando o olhar e a leitura das obras, a partir dos poemas, tal qual 0 movimento de
acompanhar uma exposi¢cao e todos os elementos cenograficos compositivos no

interior de uma galeria.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta tese teve como principal objetivo investigar as relagdes que se
estabelecem entre poesia e artes visuais em parte da poesia produzida por Walmir
Ayala. Para explorar essas relacbes e os sentidos que delas emanam, foram
selecionados poemas dos livros Natureza viva (1973), A pedra iluminada (1976),
Memoria de Alcantara (1979), Os Reinos e as Vestes (1986) e Caderno de pintura
(2014). Para tanto, assumimos uma abordagem interartistica, de modo interdisciplinar,
a partir do recurso da écfrase, acreditando ser o operador que melhor daria condi¢coes
de compreender as figuragdes do gesto perceptivo (Leite, 2024) no todo dos poemas
selecionados.

Em um primeiro momento, a motivacao para o desenvolvimento desta tese esta
relacionada a trés fatores: 1. como leitor, reconhecimento de uma intensa visualidade
na poesia de Walmir Ayala, sobretudo no que diz respeito a ligagdo com o campo das
artes visuais; 2. a identificacao de que ha um siléncio em torno do nome do poeta, no
campo da critica e da histografia literaria — destaque-se que, até o presente momento,
de acordo com o banco de Dissertagcdes e Teses da Capes, este trabalho vai se
configurar como a primeira tese de Doutorado que trata da poesia de Ayala, de
maneira integral, sendo sua obra explorada apenas em outros géneros, como
apontamos na introducdo; 3. a percepc¢ao de que seu trabalho como critico de arte
influencia diretamente na sua producao poética, especialmente a partir dos anos 70,
sendo as décadas de 1970 e 1980 as mais significativas dessa produgado. Essas
motivagoes, portanto, tornaram-se hipdteses que alicercaram o estudo desenvolvido
aqui.

A leitura integral da obra do poeta, de maneira geral, revelou que nas primeiras
obras, anos 1950 e 1960, as relacdes com outras artes é bastante timida,
comparecendo apenas um interesse ja pelo visual como resultado de uma observacéao
para o cotidiano, o0 que se mantém caracteristico ainda nos anos seguintes, sobretudo
ao reconhecermos a presenca de uma intensa circunstancialidade em seus versos. O
qgue nos levou a ndo considerar suas primeiras obras no recorte do trabalho.

Abrindo um pequeno paréntese, gostaria de comentar brevemente, em primeira
pessoa, que tive a experiéncia de estar na cidade de Saquarema, no Rio de Janeiro,
onde o poeta viveu parte de sua vida até seu falecimento e produziu grande parte de
sua obra. Curiosamente (ou ndo), a topografia da cidade suscita e parece talvez incitar
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no olhar. Por exemplo, um dos pontos marcantes da cidade é a “Pedra do indio”, local
em qgue, como se conta na cidade, ha uma atmosfera amorosa representada pela
figura de um indigena que morreu olhando para o mar, melancolico por sua vida
amorosa nao ter se concretizado: olhava para o mar ao pensar na amada. Todos que
visitam este lugar, que fica em um ponto alto da cidade, podem sentar-se na pedra,
que tem figuragdes proximas de um rosto humano, e observar o mar e parte da cidade
com uma vista deslumbrante. Os muros de diversas casas abrigam enormes peés de
buganvilias, o que permite reconhecer o cenario de muitos poemas distribuidos pelas
obras de Ayala. Outro ponto intenso quanto a visualidade € a capela de Nossa
Senhora de Nazareth, também localizada no alto de um morro, que permite que, de
la, seja vista toda a cidade. Ao fundo da igreja, esta o cemitério, local que eu
descreveria sem preocupacgao: possibilita a vista mais bonita da cidade. Em alguns
momentos nos seus diarios, Walmir Ayala relata ser seu sonho ser ali enterrado, para
gue pudesse sempre olhar para o mar.

Esse pequeno relato € apresentado a fim de se destacar que, do meu ponto de
vista, podemos considerar a vivéncia de Ayala como sujeito que buscou, desde sua
saida de Porto Alegre para o Rio de janeiro, viver intensamente a vida de poeta, e a
também intensa presenca de visualidade em sua obra pode estar ligada ao lugar em
que viveu. Uma forma de habitar poética e sensivelmente este mundo.

Como apontado anteriormente, o conceito principalmente de que nos valemos
para o exercicio analitico foi o de écfrase. Multiplo, antigo, com diversas abordagens,
0 conceito demanda atencdo no uso, quando da realizagdo de analises, 0 que
buscamos discutir no capitulo 1. Devido a sua longa tradigdo, muitos trabalhos ainda
hoje abordam o recurso no seu sentido mais tradicional de descrigao fiel de algum
objeto, abordagem que ndao assumimos, sem, contudo, desconsiderar que ha também
essa concepgao.

Ha, no contexto mais recente, no ambito dos estudos interartes a visdo de que
a écfrase € um recurso que pode, por um lado, remeter, dialogar, transpor para o
literario uma obra de arte visual, em alguns casos, mas pode também sugerir e criar
via imaginacdo e linguagem poética algum efeito de visualidade nos textos, o que a
retira do lugar de pura descrigdo. Nesse sentido, o recurso da écfrase é bastante
amplo e requer escolha consciente e anunciada no momento do exercicio analitico.

Em dois dos trés primeiros livros, analisados no capitulo 2, Natureza viva (1973)
e A pedra iluminada (1976), observamos que o recurso da écfrase revela o gesto
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perceptivo do poeta na medida em que dialoga, a partir das nuances do pictural,
sobretudo, com a tradigdo do género pictorico natureza-morta, no primeiro caso e com
intenso desejo de representar verbalmente imagens que possam se tornar visiveis aos
leitores. Nesse primeiro momento, as obras mantém dialogo direto com as artes
visuais, mostrando uma intengao clara de tornar algo visivel, de colocar diante dos
olhos aquilo que se Ié.

Em Natureza viva, o que sobressai, do nosso ponto de vista, é uma
interpretacéo do poeta acerca dos temas ligados ao género natureza-morta, como o
tempo, a morte, a vida, empreendidos em um dialogo interartes. Nessa dire¢éo, para
além de poder visualizar verbalmente um elemento pictérico, a partir de uma imagem
textual, o leitor € levado também a refletir sobre esses grandes temas.

Ja em A pedra iluminada, além dessas reflexdes, também é possivel observar
o desejo de tornar verbal a concretude das coisas visuais. Espacgos evocadores, léxico
pictural, técnicas e novamente o género natureza-morta vao comparecer como
marcas de afetacao (Leone, 2014) do critico que convivia em espacos das artes no
trabalho do poeta.

Memoria de Alcantara (1979), terceiro livro analisado neste mesmo capitulo, é
0 que mais se aproxima de um uso da écfrase com sentidos de descricdo, sem,
contudo, perder seu potencial imaginativo. Ligada a leitura de Hansen (2006) que trata
do recurso da écfrase como se apresentando por categorias que fazem ver pessoas,
lugares, tempos, emogoes, coisas, a obra permite ao leitor conhecer pelo ver a cidade
gue ruiu e se perdeu no tempo. Neste caso ndo temos, portanto, uma relacao com as
artes visuais, mas o livro ja revela o trabalho do poeta com um desejo de tornar visivel
algo “invisivel’.

Em sintese, o recurso da écfrase permitiu-nos reconhecer que, na década de
1970, as obras de Ayala assumem o desejo de construir visualidades de modo a dar
a ver, seja pelo dialogo com outras artes, como é mais intenso, seja pela reconstrucao
verbal de uma visualidade de um lugar que se perdeu no tempo. Isso operando, ainda,
em dialogo com sua crescente producéo de critica de arte.

O capitulo 3 apresenta a leitura de duas importantes obras no todo do conjunto
da producao de Ayala, especialmente quanto ao maior indice de presenca de sua
dupla face: a do poeta e a do critico de arte; sendo elas Os Reinos e as Vestes (1986)
e Caderno de pintura (2014).
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A mobilizagdo de um léxico pictural (Louvel, 2012) no exercicio de criacéo
poética € uma das principais caracteristicas que nos permitem reconhecer o gesto
perceptivo dessa figura afetada pela dupla atuagdo. Contudo, nesses dois livros, o
gesto em analise € representado principalmente por uma subversio da direcéo
tradicional de transposi¢ao, ou seja, o desejo de que algo se torne visivel, como vimos
em obras anteriores. Como discutido no capitulo 1 da tese, a década de 1980 foi
aquela em que Walmir Ayala mais se dedicou ao trabalho como critico de arte, tendo
publicado mais critica que poesia, inclusive. O que ndo € comum nos demais periodos
de sua produgao, sobretudo porque Ayala sempre frisou, em entrevistas e em seus
diarios, ser sua atuacao essencialmente a de poeta, mesmo quando se dedicou a
escrita em outros géneros.

Nesse contexto, observa-se que ambas as obras materializam um desejo de
reflexao sobre a matéria pictural, sem, contudo, transpor para plano verbal aquilo que
¢é visual. O que se apresentam nos poemas sao percepc¢des do poeta que busca, neste
caso, tornar o visivel invisivel, como afirma ele mesmo em poema que integra a obra
dedicada a pintora Maria Leontina. Nessas duas obras, Walmir Ayala se aproxima
mais da linguagem e da figura do critico de arte, o que torna os textos mais complexos
em suas configuragdes relacionais, motivo pelo qual a leitura dos poemas, neste
capitulo, foi realizada em dialogo mais direto com ensaios de critica de arte e
pensamentos de Ayala sobre os artistas presentes nos poemas, as técnicas e as
tendéncias.

Por fim, além de reconhecer as nuances do funcionamento da écfrase no
campo do literario, em abordagem interartes, reconhece-se em Walmir Ayala, nesta
pesquisa, a figura do “poeta no atelié”, ao se considerar essas duas décadas de sua
producao de modo a revelar, pelo gesto perceptivo, a afetacdo do poeta pelo exercicio
do critico, materializado em um trabalho de produc¢ao poética interartistico e, de certo

modo, complexo por exigir a ativagéo de referentes no exercicio de leitura.
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ANEXOS

Anexo |
Em torno de Leontina

Walmir Ayala

Maria Leontina representa um momento altamente pessoal dentro da pintura
contemporanea brasileira. Sua obra transpassa a tendéncia critica das rotulacdes, e,
embora tida como exemplo da trilha abstracionista, ha sempre em sua pauta lirica uma
ténue e incisiva referéncia a situacdes formais da visualidade, das quais o
abstracionismo é um detalhe de pura distancia. Tenho notado que em geral os pintores
abstracionistas se esquivam de fixar suas obras na fronteira do puramente mental,
tentando filiar sua pesquisa a esquemas de ordem matematica que néo deixam de ser
estagios estruturais sobre os quais repousa toda a figuragéo. E ha muito de memoria,
de reminiscéncia, nestes informalistas aparentemente herméticos. Lembro de Iberé
Camargo que desentranha carretéis de seu gestualismo apaixonado, ou de Manabu
Mabe, diluindo a fantasia e a paisagem japonesas em suas manchas refinadas.
Pintores como Maria Leontina e mesmo Volpi deixam risonhamente que os analistas
queimem as pestanas tentando limitar o que eles pretendem ilimitado.

Leontina fala pouco. Sua antieloquéncia é fecunda de reflexdo e disciplina. E
um ser atento a vida e ao mundo visivel, procurando e projetando os toques invisiveis
das formas conhecidas e catalogadas. Nao parte certamente de temas figurativos para
se filtrar em transparéncias e extensdes metafisicas. O mais certo € o encontro
simultdneo do tempo interior da forma, com a sua tradi¢gdo significante. E sintetiza
mesmo, num exercicio pictdrico dos mais elaborados, no sentido da denominacao,
seja uma veste, uma vela de barco, um lengo suspenso no ar, uma folha de papel de
seda, uma nuvem, a sombra de uma asa, o instante de um gesto.

Maria Leontina n&o gosta de falar, repito. No entanto o que diz € essencial e
importante como sua pintura. Pergunto sobre a rotulagao de abstracionismo, se ela o
admite integralmente. Responde que a rigor ndo. Que o ponto de partida de um
trabalho € descomprometido com idéias figurativas, mas que depois, a partir de uma
visdo integral, comeg¢am a surgir referéncias com uma realidade que eu chamaria de

nebulosa e poderosamente poética. E mais ou menos o processo de dominio da
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poesia, esséncia da verdade e do ser. Maria Leontina chegou ao ponto de intitular
uma de suas exposi¢oes de “Os Reinos e as Vestes”, dando legenda a um mostruario
aparentemente informal. Desde que vi seus primeiros quadros, pensei em lencos
suspensos, paginas, formas imponderaveis tocadas por virtual movimento. Leontina
fala de seu primeiro impacto com a pintura, ao visitar, ha muitos anos, uma exposi¢cao
de Flavio de Carvalho. Antes disso, sua instrucao teria sido discretamente académica,
com respaldo teorico e o calor de uma fase de estudos no Instituto Lafayette, no Rio
de Janeiro. Mas foi com os quadros de Flavio de Carvalho que ela sentiu a liberdade
de criar, a possibilidade disso. O resto veio com o tempo, com a vivéncia e o trabalho.
Uma das coisas lindas e definidoras que me diz neste primeiro encontro € o seguinte:
“‘Desde menina eu me apaixonava pelos objetos como os outros se apaixonam pelas
pessoas’. Realmente, um ser assim nao poderia ser rigorosamente abstracionista.
Nao |Ihe bastaria a dimensdo geométrica ou informal para instalar uma alma a seu
gosto.

O atelié de Maria Leontina € um pequeno apartamento em Ipanema. Tem um
clima magico de mosteiro. Prateleiras com mil objetos, cada um instigante em si,
formando uma populacido variada e viva de expressoes e formas da natureza, de
artesanatos e imaginarias. Had uma ordem vestida de espontaneidade. Uma das
poucas cadeiras esta ocupada por um anjo de madeira, comprado numa feira de
antiquarios, provavelmente de origem espanhola. O anjo tem uma curiosa cabeleira
gue lhe cai sob a forma de trancas sobre os ombros, dando na parte superior a
impressao de uma tiara. O anjo parece que vai falar, que vai interferir na nossa
conversa.

Leontina diz que a imagem esta ali esperando o momento de ser colocada na
parede, problema de prego. Mas a gente sente que € muito mais que isso. O anjo &
uma entidade, como cada coisa instalada naquele espaco luminoso, prestes a se
pronunciar e decidir alguma coisa. Completando sua paixao pelos objetos, ela apanha
uma reproduc¢ao de uma peca guardada num museu de Berlim, representando a filha
de um farag, e diz: “Esta cabeca eu comprei com 0 meu primeiro ordenado. Eu nem
sabia nada da origem dela, nem que era egipcia. Gostei dos seus tragos e da sua
expressdo.” Roda entre os dedos a cabecga da princesa egipcia que parece sorrir,

conivente.

(Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 11 fev. 1979)



