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RESUMO

O presente estudo tem por objetivo analisar os autorretratos poéticos “Preludio” (1998),
“Diante do homem ou — Dos limites” (1981), “A outra visao” (1996), “Cinco visdes de um”
(1998) e “Canto em si” (2004) do poeta baiano Roberval Pereyr. Para isso, observaremos
como a poesia se insere no espago autobiografico em confronto com uma abordagem que tem
base nos estudos interartes, apontando o autorretrato na pintura como uma possibilidade de
leitura de textos poéticos. A priori, estabelecemos as proximidades entre poesia e artes visuais,
numa relagdo de mutualidade e ndo de comparagdo hierarquica, de modo que a arte poética
compartilhe com o pictural/visual/grafico conceitos, técnicas, tematicas, tragos € movimentos
e vice-versa. Este estudo encontra aporte tedrico em Lejeune (2008), Arfuch (2010), Cliiver
(1997), Casa Nova, Arbex e¢ Barbosa (2010) e Clark (2007). A metodologia utilizada ¢
bibliografica e consiste no levantamento de autorretratos da pintura que explorem as
principais técnicas do género no intuito de demonstrar suas transformacdes ao longo do tempo.
A andlise dos textos selecionados permitiu identificar que alguns poemas, apesar de serem
sobre o proprio poeta, ndo sdo necessariamente autobiograficos e que eles podem ter tragos
mais proximos ao autorretrato da arte pictdrica, o que sugere uma relagdo interartistica entre
poesia e pintura que possibilita a leitura e compreensdo do que chamamos de autorretrato
poético.

PALAVRAS-CHAVE: Poesia. Artes Visuais. Estudos Interartes. Autorretrato poético.



ABSTRACT

The present study aims to analyze the poetic self-portraits “Preludio” (1998), “Diante do
homem ou — Dos limites” (1981), “A outra visdao” (1996), “Cinco visdes de um” (1998) e
“Canto em si” (2004), by the poet Roberval Pereyr. To this end, we will observe how poetry
fits into the autobiographical space in confrontation with an approach based on interarts
studies, pointing self-portraiture in painting as a possibility of reading poetic texts. First, we
established the proximity between poetry and the visual arts, in a relationship of mutuality
rather than hierarchical comparison, so that poetic art shares with the pictural/visual/ graphic
concepts, techniques, themes, traits and movements and vice versa. This study finds
theoretical support in Lejeune (2008), Arfuch (2010), Cliiver (1997), Casa Nova, Arbex e
Barbosa (2010) e Clark (2007). The methodology used is bibliographic and consists in the
survey of self-portraits of painting that explore the main techniques of the genre in order to
demonstrate their transformations over time. The analysis of the selected texts allowed us to
identify that some poems, although they are about the poet himself, are not necessarily
autobiographical and that they may have traces closer to the self-portrait of pictorial art,
which suggests an interartistic relationship between poetry and painting that enables reading
and understanding what we call poetic self-portrait.

KEYWORDS: Poetry. Visual Arts. Interarts Studies. Poetic Self-portrait.
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1 INTRODUCAO

Este trabalho pretende estabelecer aproximacdes entre poesia e artes visuais/plasticas
segundo a perspectiva dos Estudos Interartes, um campo de pesquisa que acredita em uma
troca mutua de técnicas, conceitos, movimentos, tracos ¢ tematicas entre as artes de maneira
geral. Os didlogos propostos servirdo para estudo e compreensdo de textos poéticos cuja
constru¢do se vale de alguns elementos que receberam maior visibilidade quando
materializados em outras manifestacdes artisticas. Como nos centraremos no autorretrato, o
contato que estabeleceremos se volta de maneira mais direcionada ao verbal e ao visual.

Ha varios exemplos na literatura que ilustram o recorrente interesse de escritores pelas
artes da imagem, como o poeta recifense Jodo Cabral de Melo Neto (1920-1999) e seus
poemas dedicados a nomes da pintura, como Paul Klee (1879-1940) e André-Aimé-
René Masson (1896-1987); as mengdes do poeta mato-grossense Manoel de Barros (1916-
2014) a artistas de diferentes geragdes ¢ movimentos como Yosa Buson (1716-1784), Rodin
(1840-1917), Van Gogh (1853-1890) e Mir6 (1893-1983); a poeta canadense Anne Carson
(1950) em poemas ecfrasicos que vao de Hokusai (1760-1849) a Edward Hopper (1882-1967);
e o poeta portugués valter hugo mae (1971)' com egon schiele, auto-retrato de dupla
encarnag¢do, um livro-homenagem ao pintor expressionista austriaco Egon Schiele (1890-
1918), em que os titulos de alguns quadros do artista servem de titulo aos poemas.

Tal relagdo nem sempre se apresenta de maneira direta pelo titulo ou por mengdes ao
longo do texto), mas pode ser suscitada a partir da convivéncia entre artistas que, apesar de
ndo transmitirem sua visdo de mundo por intermédio da mesma forma de arte, dividem a
mesma época, t€m acesso as mesmas obras, influenciando e se deixando influenciar, num
didlogo interartistico nem sempre intencional. Aqui podemos mencionar nomes importantes
do modernismo brasileiro, como Mario de Andrade (1883-1945), Anita Malfatti (1889-1964),
Oswald de Andrade (1890-1954), Tarsila do Amaral (1886-1973) e Menotti Del Picchia
(1892-1988), alguns dos responsaveis pela Semana de Arte Moderna de 1922, os quais, por
intermédio da multiplicidade artistica, instigaram novos rumos para a arte no Brasil.

Na poesia essa proximidade pode ser vista nos poemas de determinado autor ou autora a
partir das técnicas empregadas ou dos temas sugeridos, exprimindo tracos que sdo proprios ou
que se difundiram de modo mais representativo nas artes visuais. O poeta maranhense
Ferreira Gullar (1930-2016), além de sua vasta obra literdria, possui muitos textos de critica

de arte, em que comenta trabalhos e exposi¢cdes importantes, o que lhe garantiu certo prestigio

' Em seus livros, o autor escreve seu nome em mintsculas; aqui se optou por fazer o mesmo.
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por seus pareceres, principalmente sobre arte contemporanea. Jodo Cabral de Melo Neto, ja
citado, também chegou a escrever ensaios sobre alguns pintores, nos quais exibe seu lado
critico.

Durante o concretismo brasileiro, movimento artistico que ajudou a fundar, Gullar
chegou a escrever poemas que exploram a espacialidade e cuja interacdo visual do leitor €
parte da experiéncia, como ¢ o caso de “Girassol”. Com a ideia de que a arte deve ir além da
experimentacdo Otica, o poeta, juntamente com artistas como Hélio Oiticica (1937-1980) e
Lygia Clark (1920-1988), lanca o Manifesto Neoconcreto (1959) que traz o conceito dos
“poemas-objeto”, os quais sugerem que o leitor participe do poema, manuseando-o, como no
“Poema enterrado”. A pintura reaparece nos textos de Gullar quando remete diretamente a
arte pictorica ja pelo titulo, como vé-se em “Figura-fundo”, “Mancha” e “Pintura”; depois, em
técnicas recorrentes em sua escrita, proprias da arte que tanto se dedicara em suas criticas,
como a natureza-morta, suscitada em poemas como “Uma corola”, “Relva verde relva” e
“Bananas podres”.

De modo ainda mais especifico, observaremos como a proximidade entre o poético e o
visual alcanga tematicas mais pessoais, como o retrato ou o autorretrato ¢ como essas formas
de representacdo podem lembrar o que na literatura se conhece como biografia ou
autobiografia. Apresentaremos também os motivos pelos quais os poemas serdo analisados
como autorretratos poéticos € ndo poemas autobiograficos, de maneira a apontar suas
principais diferencas.

Acreditamos que este trabalho contribua para as pesquisas e estudos que tém sido
realizadas sobre Pereyr. Durante a elaboragcdo deste estudo, pesquisamos por outros que
também abordassem o autor e sua obra, foram encontrados (até o presente momento): O
homem e seus duplos: a poesia de Amdlgama, de Roberval Pereyr, de ldmar Boaventura
Moreira; O ser que se bifurca: perfis biogrdficos de Roberval Pereyr, de Ricardo Thadeu
Guimaraes Souza; Roberval Pereyr em suas faces e interfaces, de Nildecy de Miranda Bastos;
Memoria, Multiplicidade e Metalinguagem: modulagoes autorais em Manoel de Barros e
Roberval Pereyr, de José Rosa dos Santos Junior. Os estudos sugerem, desde seus titulos, que
existe um traco que fica mais evidente na poesia de Pereyr: a duplicidade/multiplicidade do eu,
as inferéncias de uma presenca biografica na poesia e a relagdo com a ideia de
retratar/autorretratar-se.

Sendo assim, este trabalho tem por objetivo analisar os autorretratos poéticos “Preludio”
(1998), “Diante do homem ou — Dos limites” (1981), “A outra visao” (1996), “Cinco visdes

de um” (1998) e “Canto em si” (2004), do poeta baiano Roberval Pereyr, cuja leitura permite
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destacar caracteristicas, técnicas e tematicas que foram inicialmente difundidas nas artes
visuais e evidenciar como esses poemas trazem tracos € movimentos que dialogam de maneira
mais significativa com o autorretrato. A partir das andlises, espera-se compreender as
configurac¢des dos autorretratos poéticos na obra em questao.

O trabalho est4d divido em quatro capitulos, de modo que o primeiro estd centrado em
conceituar a relagdo entre poesia e artes visuais a partir da modernidade, a perspectiva tedrica
dos Estudos Interartes e o autorretrato como possibilidade metodoldgica para andlise de textos
poéticos. O segundo capitulo traca um paralelo entre autobiografia, poesia autobiografica e
autorretrato poético, de modo que sdo apresentadas as particularidades de cada género, com
carater especialmente teorico, trazendo defini¢cdes e conceituagdes importantes para o presente
estudo.

O terceiro capitulo exibe uma introdugdo a obra de Roberval Pereyr, a comecar por sua
biografia, e inicia as relagdes possiveis que ha entre a sua poesia e as artes visuais. Esta se¢dao
do trabalho visa expor alguns exemplos de aproximagdes que Pereyr estabelece com as artes
da imagem, iniciando pelo didlogo mais direto que se da a partir das mengdes a elementos
difundidos em outras manifestacdes artisticas, em especial a pintura e a fotografia; nesta parte
tecemos alguns comentérios criticos gerais dos poemas. Em seguida, analisamos a écfrase na
obra pereyrana, ilustrada pela analise do poema “Descricdo do homem” (1981). O ultimo
topico disserta sobre o autorretrato poético em alguns poemas do autor, técnica que sera mais
bem debatida no ultimo capitulo, em que serdo feitas analises mais aprofundadas de poemas
de Pereyr.

Por fim, o quarto capitulo se dedica as analises dos poemas “Preludio” (1998), “Diante do
homem ou — Dos limites” (1981), “A outra visao” (1996), “Cinco visdes de um” (1998) e
“Canto em si” (2004), de maneira a observar aspectos proprios de autorretrato poético, a partir
da defini¢do construida no decorrer do trabalho. Em cada poema serao observados tragos
primeiro difundidos nas artes visuais, 0s quais remetem ao que entendemos como
autorrepresentagdo. Os autorretratos de Roberval Pereyr trazem diferentes possibilidades de
interpretagdo, tendo em vista que o poeta desenvolve uma maneira propria de representar a si
mesmo em seus poemas, evocando outras imagens para construir diversos “eus” que podem
sugerir um unico retrato que se monta ao longo de sua obra ou vérios, cada um revelando um

lado daquele que os produz.
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2 POESIA E PINTURA NA MODERNIDADE: BREVES CONSIDERACOES

No inicio do século XX, com os movimentos de vanguarda, em especial na Europa,
profundas transformagdes ocorrem na nog¢ao de representagdo tanto nas artes plasticas como
na literatura. As mudangas envolvem principalmente o campo da linguagem, mas atingem

também outras vertentes artisticas:

No modernismo, com as mudancgas ocorridas nas artes plasticas e na poesia, ambas
se tornando mais abstratas e se distanciando da representacdo, a aproximagdo entre
elas passa a se processar em um nivel formal e conceitual. Ocorreu uma revolugdo
nos procedimentos com a linguagem, com grandes consequéncias ideologicas e
culturais. Mudangas analogas ocorreram também no campo da arte quando, por volta
de 1910, o artista moderno passa a ndo mais se interessar pela mimese da realidade.
Ao invés disso, ele se interessa pelas relagdes estruturais que ocorrem na obra de
arte (VENEROSO, 2010, p. 43).

Como exemplo dessa reaproximacao entre as artes na modernidade, Veneroso (2010)
menciona o poema “Un coup de dés”, do poeta simbolista francés Stéphane Mallarmé (1842-
1898), escrito em 1897 e publicado no mesmo ano na revista Cosmopolis. Em livro, “Um
lance de dados” viria a lume apenas em 19142, O texto apresenta e explora novas
possibilidades para o suporte em branco, portanto, o espago, como parte fundamental de sua
construgdo. No contexto brasileiro, essa ruptura seria recuperada e amplamente explorada
como ponto central de criagdo pelo concretismo, neoconcretismo, poesia praxis, processo,

dentre outros movimentos vanguardistas de nossa literatura na segunda metade do século XX:

JAMAIS

UN COUP DE DES

QUAND BIEN MEME LANCE DANS DES CIRCONSTANCES

BTERNELLES

DU FOND D'UN NAUERAGE

Figura 1: Abertura do poema “Un coup de dés”, de Mallarmé.

Na literatura brasileira, o poema “Maga” (1938), do pernambucano Manuel Bandeira

(1886-1968), também precocemente se vale de elementos visuais na descricao do objeto e do

2 O poema ja foi traduzido para lingua portuguesa como “Um lance de dados”, por Haroldo de Campos,
publicado no livro Mallarmé (1991); anos depois, a tradugio recebeu algumas modificagdes de Alvaro Faleiros,
cujo resultado estd na edicdo bilingue Um lance de dados (2013).
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ambiente tratados em chave moderna. O conhecido trabalho serve de entrada exemplar nas

relagdes entre poesia e pintura na producao brasileira moderna e contemporanea:

MACA

Por um lado te vejo como um seio murcho
Pelo outro, como um ventre de cujo umbigo

[pende ainda o cordao placentario.
Es vermelha como o amor divino.

Dentro de ti, em pequenas pevides,
Palpita a vida prodigiosa,
Infinitamente.

E quedas tao simples
Ao lado de um talher
Num quarto pobre de hotel (BANDEIRA, 1993, p. 168-169).

Bandeira emprega elementos figurativos para construir uma imagem que permite ver
que “desde os primeiros versos [...] lembra a arte de um pintor (ARRIGUCCI JR, 1990, p.

22)”. No primeiro terceto, o eu lirico assume a posi¢ao de observador:

Por um lado te vejo como um seio murcho
Pelo outro, como um ventre de cujo umbigo
[pende ainda o corddo placentario.

Na abertura, o poeta descreve a cena “como um seio murcho”, “como um ventre de
cujo umbigo pende ainda o corddo placentario”; tais atribui¢cdes remetem o leitor a aspectos
do corpo humano, a primeira mais voltada ao feminino. A cor da maga também ¢ representada

com enorme importancia:

Es vermelha como o amor divino.

Ao empregar o vermelho, lugar comum em representacdes visuais e literdrias, o eu
lirico refor¢a a comparagao da fruta com a paixao cristd. Tanto a ma¢a quanto o vermelho sdo

elementos usualmente associados ao amor, ao erotismo e, por tradi¢do, a vida pulsante:

Dentro de ti, em pequenas pevides,
Palpita a vida prodigiosa,
Infinitamente.

“Maca” ¢ construido nitidamente pela posi¢cdo do sujeito que observa e do objeto

observado, cujo resultado ¢ uma complexidade de elementos da cena e seus componentes pela
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via da contemplagdo serena. Segundo Arrigucci Jr. , o “efeito geral € o de um quadro estatico,
onde apenas se desloca o olhar e palpita a vida latente” (1990, p. 21). Em outras palavras, o
poema sugere ao leitor um momento de reflexao pelo proprio estilo de natureza morta com o
qual seus versos sdo construidos.

Como caracteristica de Bandeira e da poesia moderna brasileira, o eu poético sugere
uma desaceleragdo da emocao do poema, a banalizagdo de uma cena na terceira estrofe que,
ha pouco, descrevia algo em que “Palpita a vida prodigiosa / Infinitamente”. A conclusdo do
poema ¢ de parada, de encerramento de todo o passeio do olhar, como bem aponta o verbo

“quedar” ao lado de um objeto inanimado:

E quedas tao simples
Ao lado de um talher
Num quarto pobre de hotel.

O cuidadoso trabalho feito por Bandeira em “Maca” reforca, de certa maneira, a ideia
de que ¢ possivel a transi¢do de conceitos entre as duas artes, a poesia € a pintura; neste caso,
uma “espécie de natureza morta” (ARRIGUCCI JR, 1990), um tipo de pintura de seres
inanimados, como frutas e quartos de hotéis. Observando a obra Natureza morta com duas
metades sobre a mesa (2008), do pintor portugués Nanduxa®, podemos observar uma imagem

muito semelhante ao poema “Maga”, de Bandeira:

Figura 2: Natureza morta com duas metades sobre a mesa (2008)

3 Aparentemente, o pintor assina apenas por Nanduxa. Informagdes de sua pagina pessoal:

http://fineartamerica.com/profiles/nanduxa-pintura-a-oleo.html.
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O quadro ndo representa uma visao completa do espaco: podemos ver uma janela que
da para um campo, uma toalha mal esticada que, provavelmente, cobre a mesa, na qual ha a
metade de uma macga e de uma laranja, além de uma faca. Em termos de simetria, ha a fruta ao
lado de um talher. A clausura do quadro remete a um lugar pequeno, a um quarto
provavelmente. As cores (o vermelho, o laranja, o branco) ocupam o centro da imagem,
enquanto a parede ocre em dégrade serve de pano de fundo discreto para os demais objetos.

Embora de contextos diferentes, os trabalhos de Bandeira e de Nanduxa apresentam
pontos de contato e instigam o publico a pensar visualmente no caso do poema e verbalmente,
no caso do quadro, justo pelo fato de serem construidos por meio de descri¢des que, embora
figurativas, propiciam diferentes interpretagdes a seus interlocutores. Desta forma, a auséncia
de pessoas ou agdes nos seus respectivos ambientes amplifica a soliddo e o convite ao
pensamento no contexto da modernidade de seus leitores e espectadores.

O autorretrato, outra tematica de interesse de alguns escritores, se constituiu como um
dos mais produtivos géneros da literatura moderna e contemporanea. Martelo (2004) fala do
autorretrato literdrio como uma forma de escrita autorrepresentativa que se assemelha ao
autorretrato nas artes plasticas, pois, ao “se tematizar”, o poeta cria um estranhamento que
separa aquele que pinta e a representa¢do que nasce no quadro (CLARK, 2007).

O didlogo entre poesia e imagem ndo se restringe a pintura, embora seja a
aproximacdo mais conhecida, de maneira que as fric¢des* entre a arte da palavra e as artes
visuais podem se dar também no contato entre texto poético e fotografia. A exemplo,

trazemos o poema “Fotografia de Mallarmé” (1999), de Ferreira Gullar (1930-2016):

FOTOGRAFIA DE MALLARME

¢ uma foto
premeditada
como um crime

basta
reparar no arranjo
das roupas os cabelos

a barba tudo

adrede preparado

- um gesto € a manta
equilibrada sobre

0s ombros

caird - e

* Termo utilizado com base em Casa Nova (2008). Segundo a autora, “A diversidade existente nas
correspondéncias possiveis entre texto e imagem ndo mostrou a imagem como ‘ilustra¢do’ do texto literario, nem
como comentario sobre ele. As aproximagdes, as fric¢oes entre as artes, evidenciaram que se tratava de uma
mediacdo que os corpos, atravessados de potencialidades expressivas, configuram no tecido (texto) artistico” (p.
16, grifo da autora).
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especialmente a méo
com a caneta

detida

acima da

folha em branco: tudo
a espera

da eternidade

sabe-se:

apos o clique

a cena se desfez

na rue de Rome a vida voltou
a fluir imperfeita
mas

isso a foto ndo
captou que a foto

¢ a pose a suspensao
do tempo

agora

meras manchas

no papel rastro

mas eis que

teu olhar

encontra o dele

(Mallarmé) que

ali

do fundo

da morte

olha (GULLAR, 2008, p. 369-370).

A comecar pelo titulo, o leitor ¢ apresentado de modo direto ao referente: uma
fotografia de Stéphane Mallarmé (1842-1898), a qual de fato existe e se tornou famosa nos
meios literarios. Dessa forma, caracteristicas proprias da fotografia referidas pelo poema sdo

sugeridas a partir do nono verso:

- um gesto ¢ a manta
equilibrada sobre

0s ombros

caira - €
especialmente a mao
com a caneta

detida

acima da

folha em branco: tudo
a espera

da eternidade

A técnica da fotografia comecou a ser mais explorada no inicio do século XIX, no
entanto, ha poucos registros de Mallarmé, o que conduz o leitor para a inica imagem do poeta

em que as caracteristicas citadas no poema aparecem. A captura ¢ de 1895, feita pelo

fotografo Paul Nadar (1856-1939):
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Figura 3: Stéphane Mallarmé fotografado por Paul Nadar (1895).

O titulo, “Fotografia de Mallarmé”, e a segunda estrofe especialmente, retomam o
conceito de “ekphrasis” (ou écfrase) (HANSEN, 2006, p. 85-6), no sentido de que Gullar
descreve um referente especifico e faz um movimento ocular de cima para baixo da imagem.

Tal movimento comegaria pelos cabelos, encerrando-se na folha em branco:

basta

reparar no arranjo
das roupas os cabelos
a barba tudo

adrede preparado

- um gesto e a manta
equilibrada sobre

0s ombros

caird - e
especialmente a méo
com a caneta

detida

acima da

folha em branco: tudo
a espera

da eternidade

No entanto, hd algumas diferencas entre o que faz Gullar e os letrados gregos ao
utilizarem a “écfrase”. Uma delas ¢ o fato de o poeta brasileiro descrever, em termos
subjetivos e abertos de criagdo, uma fotografia, arte da modernidade por exceléncia, enquanto
no mundo antigo, os poetas faziam-no dentro de um sistema de emulacdo, de defesa da
tradicdo e representacdes regradas por esta. Com o abalo produzido pelo Romantismo,
resultado das revolugdes liberais dos séculos XVIII e XIX, o género ecfrasico seria esquecido
ou relido em termos inovadores, como boa parte dos géneros do antigo regime e da

antiguidade.
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Outra diferenca entre Gullar e os retdricos gregos estd no modo como a descrigdo ¢é
feita: apenas alguns detalhes sdo mencionados, suficientes para sugerir uma recriacdo verbal
da fotografia, a qual o leitor ndo conhece necessariamente. Os poetas gregos, por outro lado,
respeitam a tradicdo retorica e oratoria ao compor detalhadamente a obra “presenteando a
coisa quase como se o ouvido a visse em detalhe” (HANSEN, 2006, p. 85). Por outro lado, na
modernidade, a voz poética consegue transitar entre écfrase € a poesia ao ndo ter a obrigagao
de seguir modelos, como nos primeiros versos: “é uma foto / premeditada / como um crime”.
Como mencionado anteriormente, devido a sua experiéncia como critico de arte, Ferreira
Gullar possivelmente possuia certo conhecimento a respeito da fotografia. Assim como a
pintura, a produgdo de retratos era algo que demandava composi¢des de cena e de seus
personagens: uma pose que valorizasse a pessoa fotografada, indicasse posi¢des sociais, sem
falar na atencao aos detalhes técnicos, como luz, distancia, tipos de lente etc.

Diferentemente da arte pictorica, o resultado sé poderia ser visto apos a revelagdao do
filme e, por conta dos custos de todo o processo em seus primordios, era necessario acertar ja
na primeira tentativa, por isso ela deveria ser “premeditada / como um crime”, trecho que
também pode ser lido como a assuncdo de que a fotografia, enquanto arte, ¢ explicitamente
pensada, calculada. No fim da segunda estrofe, a voz poética também acrescenta algo que ndo

poderia ser visto na fotografia propriamente dita:

especialmente a mao
com a caneta

detida

acima da

folha em branco: tudo
a espera

da eternidade

A ideia de um momento “a espera / da eternidade” é o que quebra a expectativa do
leitor em relag@o as descrigdes feitas até entdo. Os versos curtos sugerem um ritmo de leitura
por fragmentos de uma cena que se eternizard pela segunda vez: a primeira, na fotografia de
Nadar; agora, no poema de Gullar. Fotéografo e poeta materializam a mesma cena em

linguagens diferentes. A seguir, a voz poética continua:

sabe-se:

apos o clique

a cena se desfez

na rue de Rome a vida voltou
a fluir imperfeita

mas

isso a foto ndo
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captou que a foto

€ a pose a suspensao
do tempo

agora

meras manchas

no papel rastro

O poema sugere que o leitor interaja com o poema a ponto de imaginar a cena sendo
fotografada diante de si, de modo que ele deva acompanhar o momento em que tudo ¢
desfeito “apos o clique”, em que o aparato de construcdo daquela imagem ¢ desmontado. Os
demais acontecimentos que se sucedem “a foto ndo / captou”. Fora do instante preso da
fotografia, a vida seguiu normalmente e se perdeu no esquecimento; o olhar de Mallarmé, no

entanto, continua:

mas eis que

teu olhar
encontra o dele
(Mallarmé) que
ali

do fundo

da morte

olha

A voz poética dirige-se diretamente ao leitor quando diz “teu olhar / encontra o dele”,
este em qualquer momento da historia e Mallarmé, que olha “do fundo / da morte”.

Os poemas de Manuel Bandeira e Ferreira Gullar servem de leitura prévia para a
compreensdo do didlogo interartistico entre poesia e artes visuais, aqui representado na
interagdo entre o texto poético, a pintura e a fotografia. Tal discussdo serd ampliada com o
intuito de se concentrar na proximidade que essas artes possuem em relagdo a criagdo e
recriagdo de cendrios, retratos e autorretratos.

Essas técnicas foram difundidas de maneira mais expressiva no campo
pictural/visual/grafico, por isso sdo mais associadas as artes plasticas e a fotografia. Por outro
lado, vimos em “Macga” e “Fotografia de Mallarmé” como a poesia consegue nao apenas
utilizar o cendrio, o retrato e o autorretrato como tema, mas incorpora tragos proprios desses
géneros e constroi, por meio da linguagem poética, representacdes que rememoram aspectos

visuais.

2.1 A perspectiva teorica dos Estudos Interartes



22

No século XX, com base nos pressupostos de Souriau a respeito da Estética
Comparada, os estudos sobre os intercruzamentos entre obras de diferentes autores, idiomas e
contextos historicos se ampliaram e deram origem a chamada Literatura Comparada, que se
tornou um dos mais importantes e proficuos campos de estudos literarios do século passado.
Souriau concentra sua aten¢do na poesia, elegendo-a como a linguagem por meio da qual as
outras formas de arte confluem (CARVALHAL, 2006).

Anos depois (mais precisamente em 1958), René Wellek propde um retorno ao texto
literario propriamente dito, uma vez que, na sua avaliacdo, os estudos comparativos estavam
se afastando de aspectos proprios da literatura e abriam margem para que as analises
desembocassem em historicismo ¢ em uma possivel perda de objetividade em relagdo a
literatura (CARVALHAL, 2006). Esta ¢, de certa forma, a roupagem da Literatura
Comparada que chega ao Brasil, por volta de 1970: uma abordagem que estabeleca uma
comparagdo entre diferentes artes, cuja base e ponto central ¢ a literatura e tem na pintura, na
escultura ou na musica, por exemplo, campos com os quais ¢ possivel dialogar. A tentativa de
Wellek era estabelecer uma espécie de estrutura que fosse comum aos comparatistas, uma vez
que a grande variedade de objetos de estudo e de metodologias poderia sugerir aos estudiosos
de literatura certa inconsisténcia teorica.

O conceito de intertextualidade serviu de base solida para a consolidac¢ao da Literatura
Comparada como campo de estudo, a partir da ideia do texto como um corpo em contato com
outros textos, o que possibilitou entender o didlogo entre as artes como uma relacdo de
influéncia (NITRINI, 2008). A partir dos pressupostos tedricos de Claus Cliiver e outros
pesquisadores do Departamento de Literatura Comparada da Universidade de Indiana, nos
Estados Unidos, os Estudos Interartes se colocam como uma alternativa metodologica em
contrapelo ao entendimento comparatista de analise.

A premissa basilar desse campo busca transpor a ideia de relacdo hierarquica entre
artes e supera nogdes de texto fonte e texto alvo: diferentes formas de arte ndo apenas se
aproximam esteticamente, bem como dividem entre si conceitos, movimentos, imagens,
tracos etc. A literatura, sob essa perspectiva, ndo ocupa lugar de linguagem superior
(CLUVER, 1997), mas de arte irmd; e nio tem o didlogo interartistico como pretexto, mas
como forma de compreender o mundo e de alcangar outras possibilidades criativas.

Por ser um campo de estudos em desenvolvimento, as Interartes precisaram, por algum
tempo, estabelecer conceitos e procedimentos metodolégicos proprios, processo que foi
empreendido principalmente por Cliiver até inicio dos anos 2000. A intenc¢do do tedrico era de

colocar este método de andlise ndo como algo contrario a Literatura Comparada, mas como
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uma area do conhecimento proveniente do estudo comparatista. No entanto, ele observou
certa insuficiéncia em suas propostas, j& mencionadas neste topico, a saber, o proprio ato de
comparar obras entre si (bem como o termo em si, embora saibamos que a Literatura
Comparada ndo se trata somente disso) e a ndo hierarquia entre as artes.

Os Estudos Interartes ndo visam comparar obras, seja do mesmo co6digo semiodtico ou
manifestagdes que ocorrem sob diferentes linguagens (como um livro € um quadro ou uma
escultura); também ndo hd na aproximacdo interartistica interesse de estabelecer algum
parametro de superioridade, inferioridade, semelhang¢a ou diferenca, tal como sugere a

proposta analitica da Literatura Comparada:

A critica literaria, por exemplo, quando analisa uma obra, muitas vezes ¢ levada a
estabelecer confrontos com outras obras de outros autores, para elucidar e para
fundamentar juizos de valor. Compara, entdo, ndo apenas com o objetivo de concluir
sobre a natureza dos elementos confrontados, mas, principalmente, para saber se sdo
iguais ou diferentes. E bem verdade que, na critica literaria, usa-se a comparagio de
forma ocasional, pois nela comparar néo € substantivo. [...]

Pode-se dizer, entdo, que a literatura comparada compara nao pelo procedimento em
si, mas porque, como recurso analitico e interpretativo, a comparagdo possibilita a
esse tipo de estudo literario uma exploragdo adequada de seus campos de trabalho e
o alcance dos objetivos a que se propde.

Em sintese, a comparag@o, mesmo nos estudos comparados, ¢ um meio, ndo um fim
(CARVALHAL, 2006, p. 7-8).

Nas Interartes, por outro lado, as aproximagdes nao sao em si o0 método de analise, elas
j& acontecem no momento da criagdo artistica quer intencionalmente quer de maneira mais
indireta; conceitos e técnicas transpassam os limites de suas proprias linguagens e
proporcionam o alcance de novos sentidos e novas percepgdes. Desse modo, cabe ao
estudioso das Interartes identificar as possiveis relagdes que se deram para que determinado
artista chegasse a determinadas figuragdes.

Em todo caso, ha de se reconhecer a significativa contribuicdo da Literatura
Comparada para com os Estudos Interartes, a qual herda, sobretudo, o entendimento de que os
textos (inclusive, literarios) nao estao isolados no mundo, fato intensificado principalmente no
século XX e XXI na esteira do avango tecnoldgico. Também € a partir dessas transformagdes
que se acentuam discussdes acerca de questdes proprias dos sujeitos e sua participagdo na
sociedade, por isso os Estudos Interartes comegam, em termos historicos, sua atuacao ao lado

dos Estudos Culturais:

[...] como discurso transdisciplinar, [os estudos interartes] tem preocupagdes de
orientagdo semiotica, explorando questdes de significagdo ¢ interpretagdo, de
sistemas signicos e suas intera¢des, de representagdo ¢ narragdo, de tempo e espaco,
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e de assuntos tradicionalmente tratados na estética; mas mesmo tais interesses e
assuntos ndo podem mais ficar separados de contextos socioculturais, e existe uma
tendéncia crescente para o discurso ser absorvido pelas abordagens e interesses dos
novos Cultural Studies. [...]

Os objetivos dos estudos interartes sdo largamente determinados pelas mesmas

preocupagdes que dominam o discurso critico atual — e por isso deverdo
frequentemente coincidir com os objetivos dos Cultural Studies (CLUVER, 1997, p.
52).

Enquanto pensava em uma disciplina que fosse capaz de compreender e analisar
relacdes interartisticas sem perder de vista questdes de importancia sociocultural, Cliiver ja se
voltava para a propria nogao de arte tradicionalmente concebida, fator que o preocupou ainda
no inicio das discussoes interartes. Segundo ele, “até a denominacdo de estudos interartes
tornou-se questionavel antes mesmo de se tornar familiar” (CLUVER, 1997, 51).

A preocupagao do tedérico se da principalmente acerca dos modos de produgdo
contemplados sob a categoria das “artes” estudadas por disciplinas especializadas, em outras

palavras, o que seria considerado pelo universo académico como arte:

[...] ha varios tipos de textos que ou combinam ou fundem coédigos semidticos
diferentes e que ndo se incluem nos limites das disciplinas artisticas tradicionais. O
estudo de tais textos requer uma competéncia especifica, e a formacdo de leitores
competentes para tanto (além da formacdo de leitores equipados para lidar com
intertextualidades interartes) é uma das fungdes dos estudos interartes — concebidos
neste contexto como uma disciplina (CLUVER, 1997, p. 52).

Embora tenha sido um dos principais tedricos dos Estudos Interartes, bem como a
estabelecer seus primeiros conceitos, termos e objetivos (como expresso no titulo do seu
artigo de 1997), Cliiver, bem como parte da membresia desse campo de estudos, migrou para
as chamadas Intermidias. Segundo o autor, uma das razdes estaria na tradu¢do do termo

(Interartes) para algumas linguas:

Hoje em dia, a area em que atuo recebe, em inglés, o nome de “Interarts Studies”,
que corresponde a “Estudos Interartes”, em portugués, ¢ “Interartiella studier”, em
sueco. A lingua alem3, entretanto, nada tem a oferecer que seja etimologicamente
comparavel; ao invés disso, ha anos se fala de “Intermedialitit” (Intermidialidade),
em especial com referéncia as relagdes textuais que pertencem ao campo de
interesse dos Estudos Interartes (CLUVER, 2006, p. 11).

Outro motivo, segundo o tedrico, gira em torno do que ¢ considerado ou ndo como
“arte”, o que compreenderia os géneros estabelecidos tradicionalmente como misica,
literatura, danga, pintura, arquitetura, opera, teatro e cinema. Desta forma, € preciso dizer que,
em vez de englobarmos obras artisticas sob o rétulo de “midias”, numa tentativa de combater

uma visao totalitaria sobre o que pode ou nao ser chamado de arte, entendemos que mesmo as
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expressoes artisticas que ndo se enquadram nos critérios estabelecidos pelas mais diversas
esferas de legitimacdo, a comegar pela propria academia, serdo aqui compreendidas como arte,
a exemplo da fotografia. Portanto, prosseguiremos neste trabalho utilizando o termo Estudos
Interartes, como ainda ¢ feito por muitos estudiosos da aproximacao artistica.

Feitas as consideracdes necessdrias a Cliiver, reconhecendo suas importantes
contribui¢des para os Estudos Interartes, mantemo-nos alinhados a este campo de estudos que
internacionalmente se sustenta principalmente no tedrico francé€s Georges Didi-Huberman, o
qual segue estimulando frutiferas discussdes acerca dos contatos interartisticos. Exemplos
concretos sao os trabalhos de Vera Casa Nova, com a publicagdo de Fricgoes: traco, olho e
letra (2008); e Marcia Arbex e Marcio Venicio Barbosa, os quais, juntamente com Casa Nova,

publicaram Interartes (2010).

2.2 O autorretrato como possibilidade metodolégica

A partir do Renascimento ¢ do antropocentrismo, artistas passam a retratar a si
mesmos em suas telas ndo como uma tematica, tal como a pintura de paisagens ou cenas das
mitologias grega e cristd, mas como uma técnica pela qual poderiam experimentar. Desta
maneira, o retrato e o autorretrato passam a ser o centro de interesse tematico com técnicas
novas, as quais permitem ao artista aprimorar suas proprias habilidades. Por autorretrato
entendemos o resultado de uma observagdo de si em frente ao espelho e a representacao
pictural/grafica do observado (pensando nas primeiras manifestacdes no desenho e na pintura),
ou diante de uma fotografia, quando de seu advento séculos mais tarde, a qual ofereceria
também outras possibilidades de se compor autorretratos.

O primeiro artista de que se tem conhecimento a utilizar a técnica (em termos de
tradicdo ocidental) ¢ Albrecht Diirer (1471-1528), muito ligado a um movimento que
valorizava o rebuscamento das formas, a harmonia das cores ¢ dos elementos dispostos na tela,
com destaque para seus cuidados com luz, simetria, detalhes nas roupas, nos cabelos e na

barba. Tais caracteristicas sdo proprias do Renascimento (Figura 4):
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Figura 4: Autorretrato (1500),
Albrecht Diirer.

Outros, no entanto, exploraram ainda mais as possibilidades do autorretrato, como fez
Rembrandt (1606-1669), considerado o maior pintor holandés, principalmente pela grande
quantidade de autorretratos, de 40 a 50 pinturas, 32 gravuras e diversos desenhos ao longo de
sua vida. Apesar de manter o rebuscamento de movimentos anteriores, Rembrandt inova por
intermédio do jogo de luz e sombra que se tornou sua principal caracteristica, chegando a

influenciar futuramente técnicas na fotografia que seriam batizadas com seu nome>:

Figura 5: Autorretrato (1629), Rembrandt. Figura 6: Autorretrato (1669), Rembrandt.

5> Técnica utilizada em estudios fotograficos baseada no emprego de um refletor € uma ou duas fontes de luz.
Uma luz mais potente ¢ posicionada em um ponto mais alto. Outra, menos potente, colocada mais abaixo, do
outro lado, formando um contraste de luz e sombra. O efeito é formado por um tridngulo de luzes criado abaixo
da linha dos olhos da pessoa retratada.
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A pintura, feita em 1629 (figura 5), retrata Rembrandt aos 23 anos; ¢ a de 1669 (Figura
6), aos 63, feita no ano de sua morte. As obras mostram o trabalho técnico premente no
periodo: “As influéncias reciprocas da literatura e da pintura, em uma tradi¢do humanista,
inscrevem-se no recurso retorico classico da ekphrasis. Da descri¢ao, como era definida pela
antiga retdrica [...]” (MELLO, 2004, p. 9).

Outra caracteristica particular na Figura 5, nas obras citadas e em diversas outras do
pintor ¢ a configuracdo da luz: ela irradia em apenas um dos lados do rosto, como se viesse de

uma unica fonte de luz ou uma mais intensa de um dos lados € uma mais fraca do outro:

% Na tradi¢do consagrada pela formula horaciana Ut pictura poesis erit, havia

“1 uma profunda convic¢do de que a produgdo poética, a literatura, é superior a
pintura, convicgdo ainda vinculada a uma concep¢do medieval de um pintor
artesdo, de acordo com o modelo das Corporagdes de Oficio da Idade Média.
O Humanismo renascentista levara a que se pense a atividade do pintor ndo
mais enquanto arte manual, puramente mecanica, mas enquanto arte liberal,
ou seja, de especulacdo intelectual, em um paralelo com o trabalho de
gramaticos, retoricos, logicos e aritméticos, rompendo de certo modo com o
habitus medieval, o que levard mais tarde a criagdo do sintagma “belas”
(MELLO, 2004, p. 10-1, grifos nossos).

Tal efeito de discussdao sobre si, de autoekphrasis,

: também pode ocorrer na poesia, especificamente no ja
Figura 7: Retrato deum homem  paq leyvando em consideracdo que a voz poética pode
em giz vermelho (ca. 1512 a

1515), Leonardo da Vinci. igualmente deixar algumas partes de si a mostra enquanto

mencionado autorretrato poético, certamente sem o artificio

visual das cores ¢ das formas que a arte pictorica proporciona,

oculta outras, ao tempo em que rompe com a continuidade cronologica esperada por Lejeune
(2008) em textos autobiograficos, conforme veremos adiante. Essa descontinuidade do
autorretrato na poesia sugere a ideia de que cada poema se refere a um retrato especifico ou,
ainda, que mais de um se refira a um mesmo retrato, ja construido em poemas anteriores.
Recuperaremos esse aspecto mais adiante.

Ao pintar a si mesmo, o artista experimenta um tipo de estranhamento natural, como

pode acontecer ao retratar outras naturezas, como expde Clark (2007):

O fato de o proprio pintor estar sentado na frente de um espelho tende a provocar um
movimento dialético de vaivém sem exigir um esfor¢o desnecessario por parte do
dialetista; o espelho naturaliza o movimento, por assim dizer, fazendo parecer que
ele se da no espago, entre um self que estd aqui onde estou ¢ outro que esta 1a no
espelho; ndo passa de dbvio artificio especioso fazé-los estranhos um ao outro (p.
197).
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Novaes diz que “O auto-retrato (sic) ¢ um instantdneo do momento em que o sujeito se
encontra, mas niao por muito tempo” (2007, p. 4), aspecto bastante plausivel na pratica
incessante de Rembrandt. No entanto, ao observamos um de Leonardo da Vinci em 1512
(Figura 7), no qual o artista se apresenta muito mais velho do que estaria no momento de
producdo do desenho, talvez seja possivel ver o autorretrato além do papel definido de
instantdneo do momento, isto ¢, talvez haja outros elementos e questdes a se conhecer do que
o retrato externo. Nesse sentido, o género parece se apresentar como um espaco aberto para a
experimentacao.

Passados quase cinco séculos, observamos, mutatis mutandis, a presenca do
autorretrato na obra do pintor austriaco e importante representante do expressionismo, Egon
Schiele (1890-1918), dono de um traco muito significativo e pessoal. Caracteristicas
marcantes de sua obra sdo a exploragdo do erotismo, da sexualidade, o nu, o sagrado, a morte,
a vida e a gestualidade (OLIVEIRA, 2012). De personalidade polémica, controversa e
transgressora, Schiele produziu, em sua curta vida, cerca de 45 autorretratos. Em 11 desses,
ele se representa nu, em posi¢des diversas, e utiliza singulares distor¢des anatomicas; em
outros, ele se faz duplo ou triplo. Demonstrando uma espécie de necessidade provocativa, em

duas obras, ele se autorretrata em posigdes divinas, como nos exemplos a seguir:

Figura 8: dutorretrato como Sdo Figura 9: Poster para 49° Exposi¢do da

Sebastido (1915), Egon Schicle. Secessdo de Viena (1918), Egon Schiele.

No primeiro quadro (figura 8) ele representa o seu proprio corpo perfurado por flechas
em ligacdo direta ao titulo, refazendo a cena da morte de Sdo Sebastido; na figura 9, por sua

vez, inspirada no afresco A ultima ceia (1495-1498), de Leonardo da Vinci, Schiele
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autorretrata-se no lugar de Cristo. Embora ligado e influenciado pelo expressionismo
austriaco, mais tarde Schiele viria a assumir uma identidade particular na pintura, aderindo,
inclusive, a uma paleta de cores mais voltada aos tons amarelos e terrosos (OLIVEIRA, 2012),

também visivel em seus autorretratos.

i &

Figura 10: Autorretrato com as mdos no Figura 11: Autorretrato com a cabega baixa
peito (1910), Egon Schiele. (1912), Egon Schiele.

Os autorretratos acima (Figuras 10 e 11) mostram duas possibilidades diferentes em
um intervalo cronologico relativamente curto (1910 e 1912). De um lado (Figura 10), Schiele
se autorretrata em cores suaves (varios tons de amarelo), além de tragos sutis, porém mais
visiveis e definidos, que contornam o cabelo, o rosto € as maos. Por outro, no Autorretrato
com cabega baixa (Figura 11), observamos o artista de olhar profundo, as cores sobrepostas,
escuras (quase nao se v€ o uso de branco, mas tons de trigo, creme € uso excessivo de preto e
castanho), num ritmo que parece perdido; € possivel ver as marcas do pincel e camadas de
tinta em alto-relevo. Sdo cores tdo proximas que a certo ponto a imagem parece se fundir,
dissolver, como se a qualquer momento ela fosse se tornar uma mancha. O exagero nas
formas anatomicas, apontado anteriormente, faz-se presente aqui. Schiele se apropria da
liberdade artistica (que a pintura antiga ndo tinha, construida por preceptivas retoricas), tanto
em relagdo a superficie quanto ao seu amago interpretativo, sugerindo leituras sobre si que

talvez nao pudessem ser expostas de outra forma.
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E possivel dizer que o autorretratista nio apenas propde maior experimentalismo na
arte de modo geral, mas também sugere enxergar a si mesmo de outras maneiras, o que faz
com que cada autorretrato seja uma reinven¢do de si. A arte moderna se mostrou espaco
propicio para uma presenga cada vez mais forte da imagem do homem nas representagdes,
acompanhada de elementos até entdo absurdos. Um exemplo disso € o Autorretrato mole com

bacon frito (1941), do pintor espanhol Salvador Dali (1904-1989).

Figura 12: Sim, mas ndo tente descobrir o

te Figura 13: Autorretrato mole com bacon frito
meu segredo (1954), Philippe Halsman. (1941), Salvador Dali.

Dali faz um autorretrato em que o rosto se mostra disforme, como se derretesse,
sustentado por muletas. Um observador familiarizado com a imagem publica do pintor podera
observar algumas caracteristicas marcantes de seu rosto, como, por exemplo, o bigode, as
sobrancelhas, o formato do rosto e o queixo angulosos.

Em Autorretrato mole com bacon frito, ¢ possivel notar o uso dominante do dourado,
muito presente em suas obras, além do amarelado e do castanho, muito contraste, muita
sombra e pouco brilho. Ele ndo se retrata em termos figurativos tradicionais, mas como se o
rosto estivesse de fato mole, em um movimento de derretimento, marca tdo cara ao

surrealismo de Dali.
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3 AUTOBIOGRAFIA, POESIA AUTOBIOGRAFICA E AUTORRETRATO
POETICO

3.1 Autobiografia

A autorrepresentacdo na literatura, manifestada nas diferentes escritas de si, ¢ objeto
do interesse de muitos autores e se mostra campo vasto ¢ fértil para estudiosos da arte literaria,
especialmente aos que se dedicam ao texto biografico e o autobiografico, bem como para
pesquisadores de outras areas, como psicologia, antropologia e filosofia. Desta forma,
pretendemos discutir como transformacgdes sociais e artisticas, além do avango do capitalismo
e da tecnologia do século XX em diante, possibilitaram compreender a poesia como uma
manifestagdo da multiplicidade e da necessidade de representar a fragmentacdo do sujeito
moderno, a qual permite o surgimento de outra forma de escrita autorrepresentativa que
chamamos de autorretrato poético.

Durante o Romantismo, discutiu-se a interferéncia da subjetividade do escritor sobre
seu texto, questionando-se em que medida o autor se inscreve em sua propria obra. A
modernidade tornou ainda mais estreita a separa¢ao entre autor e obra, abrindo a possibilidade
de uma escrita em que o escritor, além de ser mente criadora por tras do texto, fosse ele
proprio parte e tema de sua criagdo (eu-lirico, personagem, narrador etc.), isto ¢, elementos
biograficos passam a assumir enorme importancia na constru¢ao literaria.

Nesse ambito, Lejeune (2008, p. 14) define autobiografia como uma ‘“narrativa
retrospectiva em prosa que uma pessoa real faz de sua propria existéncia quando focaliza sua
histéria individual, mais especificamente, a historia de sua personalidade”. Essa defini¢ao
implica outros elementos que pertencem especificamente a quatro categorias criadas pelo
autor, quais sejam: 1) forma da linguagem; 2) assunto tratado; 3) situacdo do autor; e 4)
posicao do narrador.

A categoria 1 reforcga a ideia de que o texto deva ser uma narrativa em prosa; as 2 e 3
determinam a necessidade de que seja contada uma “histéria” e ideia de um nome que remete
a uma “pessoa real”; a ultima pede uma “retrospectiva da narrativa”. Para o pesquisador
francés, os textos que ndo cumprem esses requisitos sdo considerados “gé€neros vizinhos da
autobiografia”. Na lista estariam memdrias, biografia, romance pessoal, poema autobiografico,
diario, autorretrato ou ensaio.

Lejeune (2008) determina que ha um espaco biografico em que os diferentes tipos de

escritas de si confluem, o qual inclui a autobiografia como uma das formas possiveis de narrar
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a propria vida. No caso desta ultima, para que se aproveite ao maximo de um texto, leitor e
autor (ndo sujeito escritor que publica, mas o “eu” dentro da obra) deverdo fazer o que ele
chama de “pacto autobiografico”, em que ambos entendem estar diante de uma manifestagao
da memoria, por vezes fragmentéria e imprecisa, o que possibilita o surgimento de lacunas.

Arfuch (2010) pensa nesse processo de modo dialdgico, afirmando que ocorre uma:

simultaneidade na atividade de inteleccdo e compreensdo entre os participantes;
trata-se de uma interacdo em presenca, mididtica ou de escrita. Nessa moldura,
podemos situar agora a peculiar intersubjetividade gerada pelas formas biograficas
também como um acordo, uma sintonia, ¢ ndo somente como um “pacto” assinado
e “selado” pelo autor, que obriga seu leitor, como na primeira versdo de Lejeune (p.
68, negrito nosso).

Em todo caso, ambos concordam que enunciador e leitor participam do percurso
proposto pelo texto autobiografico: o autor participa através da propria escrita, narrando sobre
sua vida (direta ou indiretamente), escolhendo lembrangas, selecionando histérias; o leitor
interage através de suas proprias vivéncias, relacionando-as com o que 1€, estabelecendo elos

e percebendo possiveis intertextualidades (ARFUCH, 2010).

3.2 Poesia autobiografica

Lejeune (2008) dedicou boa parte de seus estudos a compreensdo dos textos que
formam o chamado “espago biografico”, reunindo-os em O pacto autobiogrdfico: de
Rousseau a Internet. O livro também ¢ conhecido por ter sido reeditado varias vezes pelo
proprio autor, no qual foi inserindo novos tipos de texto a medida que tomava conhecimento
de outras formas de escrita (auto)biografica, além das ja indicadas ao iniciar seu estudo.

A poesia autobiografica ¢ mencionada por Lejeune (2008) como um género vizinho a

autobiografia, de modo que, para o pesquisador, poemas podem ser considerados também

autobiograficos:

[...] livros que sdo narrativas autobiograficas, verdadeiras narrativas tradicionais,
pois comegam pelo nascimento do autor, exploram todas as etapas de sua formagao,
a historia de sua personalidade, inscrevem essa historia em um contexto preciso,
com nomes, datas, etc. — mas que s@o escritos em versos (LEJEUNE, 2008, p. 89).

Segundo a definicdo de Lejeune, este tipo de texto se aproxima dos demais inseridos
no espaco biografico por conta das pistas deixadas pelo autor: o curso cronolégico dos

acontecimentos, a descricao das etapas de sua vida, nomes e datas; o que diferencia ¢ a forma



33

(ser escrito em versos € nao em prosa). Esta ideia, no entanto, ndo compreende poemas que,
embora tragam elementos biograficos, nao se dediquem a trazer informagodes precisas: ndo ha
nomes, datas e o tempo se mostra indeterminado.

A partir do século XX, mas de maneira mais significativa na contemporaneidade, o
verso livre e branco passa a predominar na poesia, apesar de ja ter sido usado no século XIX
por poetas como Walt Whitman (1819-1892) e Stéphane Mallarmé, o que aproxima mais o
texto poético da linguagem cotidiana. Arfuch (2010) considera essas mudancgas na literatura
como de grande importancia, a ponto de discorrer sobre a possibilidade de os textos
subverterem o proprio género ao qual estdo ligados, inclusive a autobiografia.

Para chegar a discussdao desses poemas, nos valemos de uma relagdo entre poesia ¢
pintura, a qual possui uma proximidade entre o que se entende como autorretrato, muito
difundido na arte pictérica e um tipo de escrita autorrepresentativa/autorreferencial, que nao

se insere na definicdo de Lejeune, o autorretrato poético.

3.3 Autorretrato poético

O autorretrato na pintura € na poesia ndo se assemelha apenas por tracos como a
técnica de luz e sombra de Rembrandt, para dar um exemplo, mas também por proporcionar
ao seu criador a possibilidade de se retratar a seu modo, assumindo outras formas, outros
rostos, criando efeitos diversos em seu publico. Tudo isso remete, em certa medida, para o
sujeito na contemporaneidade, fragmentado, incompleto, volivel, como lembra Hall (2003),
ou a liquidez das identidades que surgem nesse contexto, segundo Bauman (2001). Como
visto anteriormente, tais caracteristicas aparecem nitidamente nas obras de Egon Schiele e
Frida Kahlo. Nesse sentido, os Estudos Interartes se mostram como uma passagem possivel
para a compreensao do que aqui chamamos de autorretrato poético.

Conforme exposto, o autorretrato poético ¢ um tipo de escrita autorrepresentativa ou
autorreferencial em que o poeta ndo apenas fala de si, mas descreve a si para além da
figuragdo de caracteristicas fisicas reconheciveis no espelho, numa fotografia ou numa
gravacdo de video. Até nos casos em que o poeta se volta para a descri¢do de aspectos fisicos,
as imagens criadas sugerem muito mais do que uma disposi¢do sequencial de atributos, como

podemos ver no poema “Retrato”, de Cecilia Meireles (1901-1964):

RETRATO

Eu ndo tinha este rosto de hoje,
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assim calmo, assim triste, assim magro,
nem estes olhos tdo vazios,
nem o labio amargo.

Eu ndo tinha estas maos sem forga,
tao paradas e frias e mortas;

eu nao tinha este coragao

que nem se mostra.

Eu ndo dei por esta mudanga,

tao simples, tdo certa, tdo facil:

— Em que espelho ficou perdida

a minha face? (MEIRELES, 2001, p. 18).

Em suas trés quadras, a voz poética descreve-se a partir de sua imagem no espelho,
com enfoque no rosto, nas maos e nas mudancas sofridas devido a passagem do tempo. Tal
trago ¢ visivel também na predominancia de verbos no pretérito: imperfeito (“tinha”) e
perfeito (“dei”, “ficou”).

A poeta indaga-se sobre sua juventude, pois o tempo lhe deu caracteristicas que a
tornam estranha a si mesma, como apontam os adjetivos de forte carga negativa: “rosto triste”,
“magro”, “olhos tdo vazios”, “labio amargo”; “maos sem forca”, “paradas”, “frias” e “mortas”.
O seu rosto ainda aparece como uma mascara alheia ao ser, algo que ela possui e ndo aquilo
que €: “Eu ndo tinha esse rosto de hoje”.

O titulo “Retrato” sugere, em principio, a descricdo de um retrato pintado, desenhado
ou fotografado, no entanto, o texto apresenta caracteristicas de alguém a se olhar no espelho
tal como fizeram os autorretratistas por muito tempo. Semelhante representacdo de si, por

diferentes figuragdes, também se faz presente no poema “Identidade”, do poeta e escritor

mog¢ambicano Mia Couto:

Identidade

Preciso ser um outro
para ser eu mesmo

Sou grao de rocha
Sou o vento que a desgasta

Sou poélen sem insecto

Sou areia sustentando
0 sexo das arvores

Existo onde me desconhego
aguardando pelo meu passado
ansiando a esperanga do futuro

No mundo que combato morro



35

no mundo por que luto nas¢o (COUTO, 1999, p. 13).

Reconhecido por utilizar uma linguagem bastante imagética e metaforica,
principalmente nos seus textos em prosa, muitas vezes misturando metafisica e materialidade,
Couto se autorretrata usando imagens de seu lugar de origem. Tais caracteristicas podem ser

verificadas a seguir:

Preciso ser um outro
para ser eu mesmo

[...]

Existo onde me desconheco
aguardando pelo meu passado
ansiando a esperanga do futuro

No mundo que combato morro
no mundo por que luto nasgo

Os dois primeiros versos em negrito ensejam o estranhamento que o artista sente ao se
autorretratar, pois seu reflexo nao ¢ suficiente para representar ele mesmo, por isso a voz
i N " . . s
poética precisa “ser um outro”. A figuracdo prossegue no primeiro verso da penultima estrofe
(sublinhado), quando o poeta retoma o “Existo onde me desconheco”, lembrando uma
identidade, tal como aponta o titulo, ou seja, um retrato que se apresenta através do outro, que

no fim sera ele mesmo:

Sou grao de rocha
Sou o vento que a desgasta

Sou pélen sem insecto

Sou areia sustentando
0 sexo das arvores

As outras imagens também sugerem essa identidade fragmentada e diversa. Em dado
momento, ele ¢ “grdo de rocha”, em outro, ¢ “vento” que desgasta a rocha; ora “polen”, ora
(13 1A 13 4 2 b : . b

areia” que sustenta “o sexo das arvores”, elementos muito ligados ao ambiente africano,
além das metaforas proprias de seu povo: a arvore, como origem, com raizes fincadas, mas
cujos galhos crescem para fora. Aqui, o eu-lirico ¢ a propria terra que sustenta as arvores, sua
origem ndo ¢ uma s6. O poeta s6 reconhece sua propria existéncia a partir da existéncia de
outro e talvez o espelho proporcione esse momento de encontro: aqui, sou um; no espelho,

sou outro.
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Manoel de Barros (1916-2014), de modo semelhante a Mia Couto, também acredita

ser mais de um, como escreve em “Os dois”:

OS DOIS

Eu sou dois seres.

O primeiro fruto do amor de Jodo e Alice.

O segundo ¢ letral:

E fruto de uma natureza que pensa por imagens,

Como diria Paul Valéry.

O primeiro esta aqui de unha, roupa, chapéu e vaidade.

O segundo esta aqui em letras, silabas, vaidades e frases.

E aceitamos que vocé empregue o seu amor em nés (BARROS, 2013, p. 405).

O eu-poético se descreve como “dois seres”: tanto um quanto o outro possuem

9 ¢

“vaidades”, embora o primeiro seja feito de elementos materiais (“unha”, “roupa”, “chapéu’)

29 ¢¢

e o segundo seja feito de seus principais produtos (“letras”, “silabas” e “frases”).
Mia Couto e Manoel de Barros fazem um movimento que, para Octavio Paz, ¢
inevitavel, quando observa a necessidade humana de ser outro, sugerindo que seu ser sempre

o leva para além de si:

Y el hombre mismo, desgarrado desde el nacer, se reconcilia consigo cuando se hace
imagen, cuando se hace otro. La poesia es metamorfosis, cambio, operacion
alquimica, y por eso colinda con la magia, la religiéon y otras tentativas para
transformar al hombre y hacer de “éste” y de “aquél” ese “outro” que es ¢l mismo.
[...] La poesia pone al hombre fuera de si y, simultaneamente, lo hace regresar a su
ser original: lo vuelve a si. El hombre es su imagen: él mismo y aquel otro® (PAZ,
1999, p. 50).

Vejamos o canto 11 do poema “Biografia do orvalho”, de Manoel de Barros:

11

A maior riqueza do homem

¢ a sua incompletude.

Nesse ponto sou abastado.

Palavras que me aceitam como sou - eu ndo aceito.
Nao aguento ser apenas um sujeito que abre portas,
que puxa valvulas, que olha o reldgio,

que compra pao as 6 horas da tarde,

que vai 14 fora, que aponta lapis,

que v€ a uva etc. etc.

¢ “E 0 homem mesmo, desviado desde o nascimento, se reconcilia consigo quando se faz imagem, quando se faz
outro. A poesia ¢ metamorfose, mudanga, operacdo alquimica, e por isso se avizinha com a magia, a religido e
outras tentativas para transformar o homem e fazer “deste” e “daquele” esse outro que ¢ ele mesmo. [...] A poesia
coloca o homem fora de si e, simultaneamente, o faz regressar ao seu ser original: volta-o para si. O homem ¢
sua imagem: ele mesmo e aquele outro”. (Tradugdo nossa).
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Perdoai
Mas eu preciso ser Outros.
Eu penso renovar o homem usando borboletas (BARROS, 2013, p. 347-8).

Segundo Beaujour (1991), a heterogeneidade e descontinuidade narrativas sdo o que
diferem o autorretrato da autobiografia. Além disso, espera-se que uma autobiografia seja
uma narrativa dos feitos de determinado personagem, escrita por ele mesmo, em contrapartida,
o autorretrato literario, sob a forma do poema, terd maior preocupagao em descrever quem € o
poeta: “A formula operacional do autorretrato, portanto ¢: 'Eu ndo vou te dizer o que eu fiz,
mas eu vou te dizer quem eu sou’” (1991, p. 3).

A metafora, segundo Martelotta e Palomares, ¢ “uma constante em nossa linguagem
cotidiana e estd enraizada no nosso sistema conceptual ordinario segundo o qual pensamos e
agimos” (2009, p. 188). Por exemplo, pintar a si mesma usando um colete ortopédico nao
seria suficiente para Frida Kahlo no quadro La coluna rota. A artista criou uma metafora para
tal questdo ao representar sua coluna semelhante a uma coluna grega com diversas trincas,
portanto, desgastadas pelo tempo.

Surge a mesma necessidade no poeta quando se trata do autorretrato literdrio que,
como ressalta Beaujour, “permanece obstinadamente metaforico” (1991, p. 1), sem intengao
de representar o real, mas leituras de si. Assim como Frida se animaliza em E/ venado herido,
0 poeta assumira varias formas, distintas da humana. No entanto, ainda ¢ ele, como bem
assegura Paz: “O poeta ndo quer dizer; diz” (2012, p. 118), seguindo uma logica contida na

imagem poética, a qual, portanto, s6 pode ser compreendida dentro dela (PAZ, 2012).
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4 POESIA E ARTES VISUAIS NA OBRA DE ROBERVAL PEREYR

Roberval Pereyr’ (Roberval Alves Pereira) nasceu em 1953 e passou a infincia na
zona rural de Anténio Cardoso, Bahia, até se mudar para Feira de Santana, em 1964. Ali
reside desde entdo, atuando como professor de Teoria Literaria na Universidade Estadual de
Feira de Santana (UEFS). Sua obra poética ¢ composta pelos seguintes livros: As roupas do
nu (1981), Ocidentais (1987), O subito cenario (1996), Concerto de ilhas (1998a), Sagudo de
mitos (1998b), Nas praias do avesso (2004), Acordes (2010) e Mirantes (2012a), com o qual
recebeu o Prémio Braskem da Academia de Letras da Bahia, em 2011, e o Segundo Prémio
Brasilia de Literatura, em 2014. Além disso, foi indicado, em 2013, para o Prémio Portugal
Telecom de Literatura (hoje Oceanos)®. Sua atuagdo também se da no campo da editoragio,
pois € cofundador da revista Hera, da qual participaram 100 autores, como Antdnio Brasileiro
e Juraci Dorea, com 20 ntiimeros lancados de 1972 a 2005, e da revista Duas Aguas, em
parceria com Pablo Simpsom, além de fundador e diretor das editoras independentes Tulle e
Estrada, nas quais publicou alguns de seus trabalhos.

O corpus da pesquisa ¢ composto por poemas extraidos das obras As roupas do nu
(1981), Ocidentais (1987), Concerto de ilhas (1998), Nas praias do avesso (2004) e Acordes
(2010). O critério de sele¢do dos poemas foi a tematica do autorretrato poético discutida nos
capitulos 1 e 2 do trabalho. A pesquisa tem como apoio teérico fundamentos propostos por
Paz (2012); como base para a poesia, Beaujour (1991) e Martelo (2004); para questdes
proprias do autorretrato poético, Clark (2007); para a compreensdo de aspectos da pintura e do
autorretrato na arte pictorica, e Casa Nova, ARBEX e BARBOSA (2010), como referéncia de
proposta metodolégica de andlise que tem como pressupostos os Estudos Interartes.
Inicialmente, faremos comentarios criticos acerca de alguns poemas de Pereyr, com o objetivo
de apresentar, de modo geral, aspectos da pintura e do autorretrato em sua obra. Em seguida,
no capitulo 4, analisaremos mais detidamente os poemas “Preludio” (1998), “Diante do
homem ou — Dos limites” (1981), “A outra visao” (1996), “Cinco visdes de um” (1998) e

“Canto em si” (2004).

7 O poeta, antes de assinar como Roberval Pereyr, assinava como R. Pereyr, como se pode ver nas primeiras
publicagdes da revista Hera. Roberval Pereyr nasce na poesia a partir da corruptela do sobrenome “Pereira”;
Roberval Alves n3o agradaria pelo som, Alves Pereira poderia confundi-lo com algum poeta portugués, R.
Pereyr seria apenas temporario. (cf. ALAGOAS ARTE E CULTURA. Alagoas Arte e Cultura | Entrevista com
Roberval Pereyr na V FLIMAR. 2014. (27m42s). Disponivel em: <https://youtu.be/BraFzm55jBk> Acesso em:
24 fev. 2019).

8 Além dos livros de poesia, Pereyr também publicou um livro de teoria literaria intitulado A unidade primordial
da lirica moderna (2012b), fruto de sua dissertacdo de Mestrado, defendida em 1991, para o curso de Mestrado
em Teoria da Literatura da Universidade Federal da Bahia (UFBA); além desses, ha uma série de textos e artigos
publicados em jornais e revistas especializadas.
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4.1 Zona de fric¢cdo: poesia e pintura em contato

A aproximacdo de Pereyr com a pintura se faz presente em poemas que compdem
cenarios. Semelhantemente a um quadro, os versos sugerem ao leitor uma cena, como em

“Confissao —2” (2010):

CONFISSAO -2

Lento mormago: meu ser.
Meu ser com suas secas
e seu nordeste: meu ser
Nordeste

no lado crespo do Ser.

Meu ser que nem é€:

qual esqueleto no pasto

ao lado do cacto

teimoso

como quem ainda cré
depois de morta, ha muito,

a fé (PEREYR, 2010, p. 27).

O poema, dividido em uma quintilha e uma septilha respectivamente, faz referéncias a
texturas (“secas” e “crespo”) que possuem uma carga significativa e cria um jogo com seus
sentidos e sons: na primeira estrofe, a palavra “ser” ¢ mencionada quatro vezes, uma delas
com a primeira letra maitscula e “nordeste”, duas vezes, grafada “Nordeste” na segunda vez.

A sonoridade em comum (“er” e “or”), que se repete em alguns versos, sugere uma

»

respiragdo ofegante, cansada. Nao ¢ s6 o espaco em torno que ¢ seco, mas o seu “ser”, “com

suas secas / ¢ seu nordeste: meu ser / Nordeste”, o “Lento mormago” esta nele. E reforca:

Meu ser que nem é€:

qual esqueleto no pasto

ao lado do cacto

teimoso

como quem ainda cré
depois de morta, ha muito,
a fé.

No trecho em destaque, Pereyr constrdi o que seria a auséncia de ser: “qual esqueleto
no pasto / ao lado do cacto / teimoso”; que podem ser os restos mortais de algum animal,
como as carcagas que podem ser vistas num descampado tipico do sertdo. Outra imagem

sugerida no poema ¢ a do “cacto / teimoso”, que insiste em existir mesmo ao lado da propria

morte.
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Essa proximidade ¢ sugerida na poesia de Pereyr também quando se refere a memoria,

falando de cores e imagens que, tal como dispostas no poema, criam ou recriam uma cena,

como em “As roupas do nu” (1981):

AS ROUPAS DO NU

Estou farto do meu destino — e vou
abandonar-me agora neste azul
que fomos na infancia — jamais
obliterada: memoria
de canarios, frutas de mandacarus, manhas
na correnteza
lenta
do riacho

visto no espelho de meus olhos, menino
gerando mitos, e outras
lendas, infancias

na infancia. E rindo.
Sim, estou farto de mim — e vou
despir-me da morte e dos futuros
que me enlagam em forma de sutis
promessas — vou

vestir-me de pétalas
e lembrangas, e de pétalas... (PEREYR, 1981, p. 60).

O poema ¢ feito em estrofe Unica, disposta em 18 versos, alguns configurados em

posicdo diferente em relagdo a margem, o que determina outro ritmo, pois deslocam o olhar

do leitor. A voz poética se diz farta de seu destino e pretende abandonar-se “neste azul”, como

se vé no segundo verso; aqui a cor remete a lembranca da infancia “jamais / obliterada”, como

sera dito logo em seguida: o azul geralmente ¢ atribuido ao sonho, a calma, a serenidade e as

imagens que se seguem tem justamente esse carater:

Estou farto do meu destino — e vou
abandonar-me agora neste azul
que fomos na infancia — jamais
obliterada: memoria
de canarios, frutas de mandacarus, manhas
na correnteza
lenta
do riacho
visto no espelho de meus olhos, menino
gerando mitos, e outras
lendas, infancias
na infancia. E rindo.

Agora ¢ o quadro que se mostra na memdoria: os canarios, as frutas de mandacarus, as

manhas na correnteza lenta do riacho; passado e presente dividem o mesmo espaco € criam a

cena: o0 homem que tem de encarar o destino, mas se nega, tentando despir-se da “morte e dos



41

futuros”; ele revive no espelho de seus olhos os dias de menino, veste-se de “pétalas / e
lembrangas, e de pétalas...”. Em “Manancial” (1981), Pereyr fala, mais uma vez, da infancia e

recupera imagens presentes em “As roupas do nu’:

MANANCIAL

Infancia é um riacho
azul
no chio da alma.
Semente eterna e fruto,
vulto
e a propria face.
Um povoado de estrelas
anonimas no pasto (PEREYR, 1981, p. 71).

Em um poema curto (uma oitava), a voz poética lembra novamente a cor azul
enquanto fala da infancia, desta vez ligando-a diretamente ao “riacho”, que aparece no oitavo
verso de “As roupas do nu”. A infincia aqui também ¢ “Semente eterna e fruto”,
rememorando elementos da natureza, além de “Um povoado de estrelas / andnimas no pasto”,
a soliddo e a serenidade da vida afastada da cidade, como foi um dia.

Da mesma forma, quando o poeta decide escrever sobre si mesmo, ndo ¢ suficiente
que ele escreva como as outras pessoas o veem, ou como ¢ o seu reflexo no espelho; ndo ¢é

suficiente uma descri¢do exata; é necessario escrever como ele vé a si mesmo:

A INUTIL LICAO -2

Todos sabem quem sou; eu ndo sei.
Por isso a todos me vou
tantas vezes.

Mas ao retornar sei menos
de mim e de todos eles.

Nos teus olhos, onde me leio,
te desaprendo; e me esqueco (PEREYR, 2004, p. 62).

A imagem poética € o resultado dessa experiéncia; cria-se, a partir daquele momento,

um lugar onde ¢ permitido que o poeta atinja outros significados. Segundo Pereyr,

a imagem poética ¢ a imagem-matriz: em contato com ela, cada leitor defronta com
a possibilidade de fazer despertar seu proprio arsenal de imagens. A cada ocorréncia
desta natureza repete-se o fendomeno: o leitor, atraido para o mundo magnético do
poema, obtém uma experiéncia criativa, originaria (PEREYR, 2012b, p. 69).
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O poeta, pela imagem, oferece uma mensagem que provavelmente ndo seria possivel
ser expressada de outra maneira na linguagem cotidiana. Sendo assim, a imagem do poeta € o
poema, onde ¢ possivel que ele transporte as palavras da realidade convencional para a
realidade do impossivel (PAZ, 2012). Mais do que isso, pela “imagem, o indizivel torna-se
visivel. Todo poema ¢ sempre uma visao” (PEREYR, 2012b, p. 30) e “através do poema o
idioma renasce, elevando-se a um grau muito alto o seu poder expressivo” (PEREYR, 2012b,
p- 29).

Para Roberval Pereyr, assim como para outros poetas, foi necessdrio quebrar as
barreiras com a linguagem, enquanto instrumento comunicacional®, para alcangar a imagem
poética. Para isso, o poeta explorara o maximo das palavras, por meio de metaforas, por
exemplo, unindo expressdes aparentemente irreconciliaveis para criar um sentido que s6 pode
ser compreendido na realidade do poema, algumas vezes indo, inevitavelmente, de encontro
com as normas desenvolvidas para o uso da lingua (PAZ, 2012).

O poeta precisa desafiar a linguagem, como ensina Padre Ezequiel, em um dos poemas
de O livro das ignordgas (1993), de Manoel de Barros: “Ha que apenas saber errar bem o seu
idioma” (BARROS, 2013, p. 295); ou como O menino do mato (2010) observa: “Nossas
palavras se ajuntavam uma na outra por amor / e ndo por sintaxe” (BARROS, 2013, p. 418).
O poeta traduz em imagens o que ele vé diante do espelho, talvez para conduzir o leitor a um
resultado que ele mesmo alcangou ou para fazer o movimento inverso.

Sem o recurso visual da pintura pronta exposta, em tinta e cores, o poema deixard a
cargo do leitor o preenchimento de todas as lacunas deixadas pelo poeta, se lhe houver
interesse. Os autorretratos de Pereyr, ao invés de representarem de uma imagem nitida (de si),

se constroem na negagao, na recusa € na rasura, como pode ser visto em “Desmentido”:

DESMENTIDO

Alguém me reconhece num retrato de menino.

Nao sou eu: ¢ minha antiga paz.

A histéria de um homem ¢ sua pista falsa:

estudam meus sonhos, meus passos, meus mapas

e dizem quem sou inutilmente.

Inutilmente.

Porque sou sempre o que vem pelo atalho (PEREYR,1987, p. 33).

A poética de Pereyr carrega as marcas do sertanejo, da mitologia grega e da musica,

num percurso poético que, com utilizagao constante do autorretrato, expressa a rasura do eu, o

? Martelotta ¢ Palomares afirmam que “A linguagem é um instrumento cognitivo que tem como fungio organizar
e fixar a experiéncia humana” (2009, p. 184).
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qual apesar de constantemente mencionado estd muitas vezes proximo a negacdo, numa
relacdo confessional com as artes plasticas. Em sua producio artistica, o autor faz e refaz, por
meio de seus poemas, retratos de si mesmo, cada um mostrando uma parte deste sujeito
poético, sugerindo-nos a constante constru¢do de um rosto que se completa e se modifica, mas
nos sugerindo, ainda, o registro momentaneo deste sujeito, a captura breve e fragil de um eu

que logo deixara de existir.

4.2 A écfrase na poética de Roberval Pereyr

Em procedimento diferente ao de Ferreira Gullar no poema “Fotografia de
Mallarmé”!%, Roberval Pereyr se utiliza do recurso da écfrase de outra maneira: ele descreve o
que parece ser um quadro ou uma fotografia, mas ndo hd um referencial preciso e direto, e sim
caracteristicas geralmente presentes nas artes visuais. Um exemplo ¢ o poema “Descri¢cdo de
homem” (1981), do livro As roupas do nu (1981), o qual possui grande detalhamento da cena
representada, partindo da ideia de que ele se divide em trés momentos e sugerem

alternadamente um movimento para fora (extrospectivo) e para dentro (introspectivo):

DESCRICAO DE HOMEM

Aspero, desnudo.

Os bragos cruzados sobre a morte,
os olhos no muro.

(Ha pouca paisagem a contemplar
nesta noite que se abre em outra
noite maior).

O coragdo implode no sabado: ha bombas
de siléncio devastando o peito
— calado.
Ha um homem na esquina procurando
o mundo, procurando
0 homem — mas a esquina é um beco
[de sombras
que, estreito, se esvai num deserto
(o homem,

ele mesmo um beco deserto, ilha
perdida na ilha

do medo: teto,
entre os céus ¢ a liberdade

— ferido).

E os bragos cruzados. As maos,
fechadas contra o desespero: o homem
perdido no homem rejeita os mistérios.
E deixa-se
—nevado de dores — pela noite

10 Cf. p. 12.
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levar... (PEREYR, 1981, p. 31).

Aqui, Pereyr faz um jogo de imagens que ora coloca o/a leitor/a diante da figura de um
homem e ora frente a outras ideias, outros ambientes. O titulo, “Descricio de homem”, a
principio, soa despretensioso: a descricdo ndo ¢ caracteristica usual ao campo poético, em
geral ¢ uma modalidade reconhecida mais frequentemente em textos ndo literdrios, que
precisam ser mais diretos e objetivos. Descrever ¢ “1. Representar (alguém, algo ou a si
mesmo), por escrito ou oralmente, no seu todo ou em detalhes” (HOUAISS, 2001). Mas ¢
preciso observar que o titulo ndo sugere fazer a descri¢do “de um” homem ou até mesmo “do”
homem, mas “de” homem: essa preposicao, sem artigo definido ou indefinido, direciona parte
de nossa interpretacdo para algo mais aberto, afinal pode ser qualquer homem fugindo da
objetividade habitual do texto descritivo — embora isso seja esperado em um poema moderno,
j& que lhe sdo proprias a subjetividade, a multiplicidade interpretativa e a subversdo de
estruturas textuais. Pensamos, entdo, que ao utilizar esta preposi¢do e ndo outra, a voz poética
estabelece uma proposta de falar do outro enquanto fala de si. Traremos isso de volta mais a
frente.

Ainda ha de se observar que o poema ¢ construido em torno da apresentacao passo a
passo de um ser, o que aponta para um didlogo entre poesia e pintura, considerando os
primeiros versos e o titulo escolhido, sugerindo um movimento descritivo em chave
contemporanea. No mundo antigo, ekphrasis, segundo Hansen (2006), vem de “phrazo, ‘fazer
entender’, e ek, ‘até o fim’”; e corresponde aos “exercicios preparatorios de oratoria escritos

299

por retores gregos entre os séculos I e IV d.C. [...] significa ‘exposi¢do’ ou ‘descricao’ (p.
85). Também diz respeito a “um género de discurso epiditico feito como descricdo de
caracteres, paixdes ¢ obras de arte, esculturas e pinturas, praticado como exercicio de
eloquéncia ou declamagao (meleté)” (p. 86). Essa defini¢do remete a imitagdo (um discurso
descritivo verbal que representa uma pintura), a invencao entdo estd na opinido sobre

determinada obra, o modo como o orador descreve um quadro ou outra peca artistica. Ainda

de acordo com Hansen (2006),

A ekphrasis ¢é falsa fictio, pois narra o que ndo ¢é; sua audiéncia sabe disso ¢ a ouve
bem justamente porque a ouve como artificio cujos preceitos sdo criveis pois aptos
para narrar o incrivel. Como exercicio de eloqiiéncia, a ekphrasis ¢ uma pragmatica:
evidencia justamente a habilidade do orador que espanta a audiéncia com a narragio
da falsa fictio tornando o efeito provavel porque sua imaginacdo ¢ alimentada pelos
topoi da memoria partilhada (p. 86).
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Do mundo retérico e oratdrio, para o nosso contexto contemporaneo, Cliiver (1997),
falando sobre a retomada do conceito por Leo Spitzer, em 1955, numa perspectiva mais
estética que retorica, inclui a possibilidade da “(re)criagdo” do texto sobre o qual o narrador se

baseia. Acrescenta ainda:

Ekphrasis literarias ndo operam com tais restricdes [da ekphrasis classica dos
gregos], mesmo sendo baseadas em obras reais; a maioria delas tende a atingir
autonomia em relacio ao texto-fonte, o qual transformam de acordo com as
necessidades do texto literario onde funcionam. O leitor ndo precisa coloca-los
(de fato ou mentalmente) ao lado do texto de sua origem (CLUVER, 1997, p. 42,
grifo nosso).

Como ndo indica um referente especifico, ao contrario dos poetas da antiguidade,
“Descricdo de homem” enseja a visualizacdo de muitas obras as quais o/a leitor/a pode
imaginar, de acordo com suas experiéncias de leitura e seu aporte artistico que podem se
alinhar com a proposta de Cliiver (mostraremos algumas dessas possibilidades mais adiante).

Nesse sentido moderno da écfrase, da descricdo, Pereyr recria um texto-fonte
imaginavel por meio da linguagem poética, ainda que ndo revelado, principalmente na
indicacdo de um dos primeiros tragos, “desnudo”: a representacdo de figuras desnudas
(masculinas e femininas) ¢ uma caracteristica comum na pintura e no desenho, algo muito
habitual principalmente no Renascentismo, como se pode ver no que ¢ considerado o ideario

deste periodo, 0 Homem Vitruviano, de Leonardo da Vinci (Figura 14):

Figura 14: Homem Vitruviano (ca. 1490),
Leonardo da Vinci.

Os periodos artisticos que se sucederam ao Renascimento continuaram a fazer esse
tipo de representagdo, em especial devido a quebra com os valores cristdos. Por outro lado,

pode haver também, na poesia contemporanea, uma “desordem” da ekphrasis nos dois modos
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apresentados até aqui e a voz poética nao imita o que existe nem muito menos o recria, mas

cria, inventa no poema, como uma descri¢do que precede o quadro. Os versos do poema em si

13

sdo descritivos, sejam de elementos aparentemente mais concretos (“bragos cruzados”, “os

2 ¢

olhos no muro”, “pouca paisagem”), sejam mais figurativos (“(o homem / ele mesmo um beco
deserto, ilha / perdida na ilha / do medo)”); a voz poética tenta criar (ou recriar) cenas que se
dividlem em trés momentos no texto, correspondendo respectivamente aos seis primeiros

versos, os 14 seguintes e os seis tltimos:

DESCRICAO DE HOMEM

Aspero, desnudo. A
Os bragos cruzados sobre a morte,

os olhos no muro.

(H4 pouca paisagem a contemplar

nesta noite que se abre em outra

noite maior).

1° momento \ Movimento para fora

-

/O coragdo implode no sdbado: ha bombas
2° momento | de siléncio devastando o peito Movimento para dentro
— calado.
_< Ha um homem na esquina procurando >
o mundo, procurando
0 homem — mas a esquina é um beco
[de sombras

que, estreito, se esvai num deserto
(0 homem,
‘< ele mesmo um beco deserto, ilha -
perdida na ilha

do medo: teto,
entre os céus ¢ a liberdade
. — ferido).
(" E os bragos cruzados. As maos,
fechadas contra o desespero: o homem
perdido no homem rejeita os mistérios.
E deixa-se
—nevado de dores — pela noite
levar...

3° momento < >— Movimento para fora

Entre os versos 1 ¢ 6, ha o movimento para fora (extrospectivo); entre o 7 e o 20,
ocorre um movimento para dentro (introspectivo); e nos seis restantes retoma-se a imagem
exterior dos primeiros. As descrigdes exteriores se voltam para figuracdes do homem e da
noite (sobre a qual o poema pouco desvela); as interiores funcionam como uma quebra da
cena da primeira estrofe, uma inser¢do introspectiva em que figuras se confrontam. Desta

forma, lemos a primeira estrofe em duas partes, como se observa a seguir:
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Aspero, desnudo.

Os bragos cruzados sobre a morte,
os olhos no muro.

(Ha pouca paisagem a contemplar
nesta noite que se abre em outra
noite maior).

A primeira parte da primeira estrofe sugere uma imagem quase estdtica: o primeiro
verso € composto por duas palavras, separadas por virgula, isoladas, sem verbos antes ou
depois; os dois versos que se seguem ndo indicam movimento: “Os bracos cruzados sobre a
morte, / os olhos no muro”, como alguém que olha para fora de casa (para fora de si), encara o
tédio e despretensiosamente olha o muro, constru¢ao reta e fixa ao solo, feita apenas para
separar o lado de fora da parte de dentro das casas. A segunda parte (negrito) aponta, ainda
que tenuemente, para uma “paisagem”, cuja visibilidade ¢ prejudicada pela escuriddo da noite
“que se abre em outra / noite maior”.

A descrigdo inicia através de duas caracteristicas: “Aspero, desnudo”. A aspereza pode
se referir a uma textura — o que ndo agrada ao toque, possui uma superficie irregular — ou a
personalidade de alguém — alguém dificil de conviver, grosseiro. Diferente do que faziam os
textos écfrasicos, a voz poética nao se aprofunda em maiores detalhes sobre o homem ou
sobre a paisagem: ndo sabemos a cor dos “bracos cruzados” ou dos “olhos no muro”, ndo
temos nog¢do de tamanho, de distancia, de altura etc. E imprescindivel a participagdo do/a
leitor/a na construcdo de sentidos variados. Desviando da primeira cena, os proximos verbos

j4 indicam elementos mais introspectivos, movendo-se para dentro:

O coragdo implode no sabado: ha bombas
de siléncio devastando o peito
— calado.

Esses versos sinalizam para duas imagens, através de um jogo de palavras e sentidos
que se contradizem; as referéncias se voltam para o campo semantico bélico: “implode”,
“bombas”, “devastando”; mas tais elementos se ligam a partes ou aspectos humanos:
“coragdo”, “siléncio” e “peito” respectivamente. A primeira figuracdao fala do “cora¢dao” que
“implode no sdbado”: até entdo, o poema havia apresentado “Os bracos cruzados” e “os
olhos”, partes do corpo humano visiveis externamente; agora, o coragdo, principal 6rgao do
corpo humano, que, revestido de pele, carne, musculo e ossos, ndo pode ser visto; aqui, ele
“implode no sabado” — a explosao ocorre para dentro, de maneira a conter os detritos. Toda
esta cena ocorre “no sabado”, palavra que pode corresponder ao verbo hebraico shabath ( naw

nav /), que pode ser atribuido a repousar, cessar, descansar, celebrar ou guardar, ou ao
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substantivo da mesma lingua shabbath (n_2.¥ / naw), intervalo, especificamente do sabado —
indicando-nos uma agitacao atipica em dia de descanso, uma perturbagdo em meio ao repouso
ou, até mesmo, a cessa¢do de uma dor (no coracdo, figurativamente).

A segunda imagem (negrito) € suscitada apods os dois pontos do verso 7, no inicio de
uma ideia que terminard nos dois versos seguintes, recuperando outra palavra de sentido
bélico, “bombas”, que faz parte do paradoxo “bombas / de siléncio” — um artefato capaz de
devastar, sem produzir som; o barulho ¢ abafado pelo peito “calado”. Enquanto um coracao
implode em dia de descanso, bombas (de siléncio) devastam o peito, calado — tudo acontece
de maneira a ndo chamar aten¢ao: o homem, imovel, de bracos cruzados a olhar o muro.

No poema “Cisma” (1998), Pereyr sugere uma imagem proxima a esta, em que, por
fora, o homem ¢ resistente ¢ ndo transparece sentimentos, mas, por dentro, coisas que ele

mesmo nao compreende se movem e se modificam:

Cisma

Azulo, escurego: sou de chumbo.
Nao sofro porque sou denso:
espesso, opaco, duro.

E o que dentro estremece
¢ mera conformagio
de rochas, no escuro (PEREYR, 1998a, p. 29).

Além da semelhanca na utilizagdo de cores escuras (“Azulo”, “escure¢o”, “chumbo”,
“escuro”) e das figuragdes referentes a solidez (“chumbo”, “duro”, “rochas”), aqui também a
voz poética divide o poema como se dividisse a si mesmo, mostrando um lado externo e outro
interno. E importante observar que as primeiras palavras ndo sio apenas mengdes a cores, mas
estados, representados por verbos na primeira pessoa do singular: “(Eu) Azulo, (eu) escurego”,
os quais precedem a oragao “sou de chumbo” que demarca essa caracteristica também a partir
da utilizacdo de verbo de ligagdo.

Os trés primeiros versos se voltam para a parte exterior, em que a rigidez o impede de
sofrer, em caracteristicas enumeraveis: “de chumbo”, “sou denso”, “espesso, opaco, duro”.
Nao ha brilho, ndo ha reflexo sobre esta superficie; as imagens se voltam para o peso ¢ a
dureza, como uma casca protetora, uma concha impenetravel. Entretanto, algo estremece
“dentro” e o homem tenta suavizar isso utilizando palavras de abrandamento: “é mera
conformagdo / de rochas”; “no escuro”, a consisténcia por fora tantas vezes afirmada,

estremece, mas a opacidade e a dureza impedem que isso seja revelado, como “bombas / de

siléncio devastando o peito / — calado”.
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Os destrogos, internos, de todo esse processo que acontece nos versos 7, 8 ¢ 9 sdo
vistos nos préximos do que chamamos de segundo momento: os versos se distribuem de
maneira diferente no espago do poema, afastando-se da margem a esquerda, a qual o resto do
poema se alinha; tais quebras também funcionam como condutoras do ritmo do texto, como se

pode ver nos versos 13, 15, 18 e 20 (sublinhado):

10 Ha um homem na esquina procurando

11 o mundo, procurando

12 ohomem — mas a esquina ¢ um beco

13 [de sombras

14 que, estreito, se esvai num deserto

15 (0 homem,
16  ele mesmo um beco deserto, ilha

17 perdida na ilha

18 do medo: teto,

19  entre os céus ¢ a liberdade

20 — ferido).

Como uma grande cena em que os elementos se misturam e se confundem, a voz
poética faz duas inser¢des de ideias (uma que se inicia no verso 12 e vai até o 14, outra que
comeca no 15 e termina no 20). Os destaques em negrito sinalizam quando se fala do homem
(apesar de falar de outras coisas) e, em italico, um breve instante em que o poeta parece falar
da “esquina” e do “beco”, quando retorna para o homem no verso 15 e as partes, antes
separadas, comungam entre si 0s mesmos significados (no poema). Apesar de trazer imagens
externas (“esquina”, “beco”, “deserto”, “ilha”, “céus”), entendemos que aqui ocorre um
movimento para dentro, como discorremos anteriormente, pois se trata do momento mais
subjetivo e metaforico de todo texto: hd que se observar que, entre as expressdes, ndo ha a
presenca da conjun¢do comparativa “como”, logo as coisas ndo “sdo como”, mas “sao” — isso
aparece seja de maneira direta, com a utilizagdo do verbo “ser” no presente do indicativo na
terceira pessoa do singular (€), seja de maneira obliqua (“o homem [¢] / ele mesmo um beco
deserto”).

O homem do primeiro momento, parado, “bracos cruzados”, apenas mantém os “olhos
no muro”; € noite, “H4 pouca paisagem a contemplar”. No segundo momento, o homem “na
esquina” procura o “mundo” e o (outro) “homem”, como espelho dentro de espelho: um que
aceita o tédio e outro que persegue em buscas. Assim como a visdo da paisagem ¢ dificultada
pela escuriddo da noite, a esquina também se mostra um caminho custoso, uma vez que ela “¢
um beco / [de sombras / que, estreito, se esvai num deserto” — além de lugar incerto (esquinas
podem dar em varias diregdes), € um beco estreito, escuro, que termina em um espaco sem

vida, amplo, onde a busca do homem pode resultar em fracasso.
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Eis que a voz poética acrescenta uma nova informacao, antes que a imagem termine: o

“beco deserto” ¢, ele mesmo, o homem — a busca entdo acontece dentro de si, que, por fora,
“Aspero, desnudo”, nada diz, nenhum movimento principia, como se preso a um quadro, mas,

or dentro, busca “o mundo”, “o homem”, o outro ¢ ele mesmo (o outro [que ¢é] ele mesmo
dentro, b “ do”, “o h ”, t 1 t | ,
esquina, beco deserto, “ilha / perdida na ilha / do medo” (homem perdido em si, em seus
~ : 4 .

medos). Mesmo num momento em que nio parece haver mais como se fechar, ha um “teto,
entre os céus ¢ a liberdade”, mais uma barreira que impede o extravasamento, outra contengao
aos sentimentos. O homem, sem saida de si, permanece “ferido” e assim ficara, como vemos

na imagem que retorna, para fechar o poema:

E os bragos cruzados. As maos,
fechadas contra o desespero: o homem
perdido no homem rejeita os mistérios.
E deixa-se

—nevado de dores — pela noite

levar...

Agora, além dos “bragos cruzados”, “As maos” aparecem, “fechadas contra o
desespero”: o homem, antes imovel diante do muro e da paisagem escura, reflete, ainda que
sutilmente, os resultados de um cendrio pds-guerra que acontece dentro de si. Ainda assim,
nada sabemos do rosto que conduz os bragos e as maos; depois de sua busca, “o homem /
perdido no homem [ilha / perdida na ilha / do medo] rejeita os mistérios”, ele, que antes
aceitava o tédio, agora aceita o sofrimento “E deixa-se / — nevado de dores / pela noite /
levar...”. O final aponta para um impasse: a voz poética ndo apresenta solu¢do, o homem
enfim se rende a noite, algo comum na tradi¢do moderna brasileira, como ja feito por Carlos
Drummond de Andrade (1902-1987), em “Sentimental”; Manuel Bandeira (1886-1968), em
“Pneumotorax™; e Cecilia Meireles (1901-1964), em “Motivo”, apenas para citar alguns

exemplos.

4.3 Outras faces: autorretratos poéticos de Roberval Pereyr

Pereyr também estabelece um didlogo com as artes visuais pelo autorretrato poético.
Em sua obra, este género trata, em termos tematicos, das figuras do poeta-sertanejo e do
poeta-andarilho, os quais transitam entre o campo e a cidade, mas sempre entre cactos,

desertos, cavalos, éguas:

GALOPE
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Meus pensamentos sdo meus camelos
Meus pensamentos sdo meus cavalos

(com uns cavalgo para o siléncio
com outros marcho para a saudade).

Meus pensamentos sdo meus cavalos
Meus pensamentos sdo meus camelos

(sou sertanejo, nasci nos matos,
ando a cavalo para mim mesmo).

Meus sentimentos sdo meus desejos
em que me vejo perdido, e calo.

Meus pensamentos sdo meus camelos
Meus pensamentos sdo meus cavalos (PEREYR, 1981, p. 55).

Num poema escrito em disticos — forma bastante recorrente em sua obra —, Pereyr usa
do ritmo do galope do camelo/cavalo para assumir uma identidade, cujo ponto de partida ¢
seu lugar de nascimento: “sou sertanejo, nasci nos matos”’; € usa a metafora dos animais para
fazer uma viagem em dire¢do ao “eu”: “ando a cavalo para mim mesmo”. Apesar de a
musicalidade, o ritmo, a forma e as metéforas reaparecerem em outros poemas, Pereyr ndao
recal em saudosismo nem se restringe a falar apenas de um passado sertanejo; muitas vezes,
essas imagens sdo evocadas para falar de seu lugar na cidade, o confinamento dos prédios, a

soliddo e o tédio da vida urbana:

CANCAO

Ao longe, calma paisagem,
pastava o gado inocente:

a noite ¢ cheia de gado
a noite ¢ cheia de gente.

Na noite, o curral o gado
encerra em fatal enredo:

a noite € cheia de medo
¢ em sangue enreda o passado.

Ao longe vejo, isolado,
um homem dentro de um prédio:

a noite ¢ cheia de gado
a noite ¢ cheia de tédio.

O gado tem dono ausente
de si e do proprio gado:

a noite ¢ cheia de gente
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com o registro apagado (PEREYR, 2010, p. 9).

Neste poema, a imagem da noite se refere a cidade, ja que, diferente da zona rural, o
mundo urbano ¢ repleto de pessoas que caminham, saem de seus empregos, rumam as suas
casas; para tanto, o poeta retoma a imagem do gado encerrado nos currais: aos montes, como
se fossem um so: “a noite ¢ cheia de gente / com o registro apagado”. Por vezes Pereyr se
refere a “um homem”, que pode ser também ele mesmo, enquanto autor textual: “Ao longe
vejo, isolado, / um homem dentro de um prédio”. Apesar de falar da noite (na cidade), ele traz
imagens do sertdo guardadas na memoria do autor biografico que sutilmente se deixa mostrar

no texto.
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5 A FACE DO POEMA: analise dos autorretratos poéticos de Roberval Pereyr

5.1 “Preludio”: autorretrato rasurado

A vida passa num espelho.
Estamos do lado de ca?
(“Eco”, Roberval Pereyr)

Compreendidas algumas questdes acerca da proximidade entre poesia e artes visuais
nos poemas de Roberval Pereyr, bem como a utilizacdo de tracos proprios do autorretrato
pictural/grafico, partiremos por analisar cinco autorretratos poéticos do autor a partir dos
poemas “Preludio” (1998), “Diante do homem ou — Dos limites” (1981), “A outra visdo”
(1996), “Cinco visdes de um” (1998) e “Canto em si” (2004).

Em alguns de seus poemas, Pereyr fala sobre uma busca do eu, algo que as vezes se
apresenta como uma duvida e, em outros momentos, figura-se em tom de resignagdo. Em
“Preludio” (1998), o poeta faz uso de imagens recorrentes em sua obra, como a ideia do
“percurso” e a do “avesso”, geralmente ligadas a um “deus” que de alguma maneira afeta a

voz poética, seja por sua presenca ou auséncia:

Preludio

O teu segredo ¢ o meu

percurso no eu

nascido de lado.
Naquela curva perdi o tino
€ 0 nome

e fui o corvo ferido no imo

e fui o deserto sobrevoado.

O deus que dormia atras do meu embigo

sumiu. No oco

deixado ecoa o sem-sentido

e dancgo esta sina com eus indomaveis (PEREYR, 1998, p. 16).

O poema de duas estrofes, uma septilha e uma quadra, possui um ritmo que se

13 2 (13 2

caracteriza principalmente pelo uso da assonancia através das palavras “teu”, “meu”, “eu”;

(13

“lado”, “sobrevoado”, “deixado”; “tino”, “imo”, “embigo”, “sem-sentido”; “oco”, “ecoa’.
Além disso, coloca seguidamente no inicio dos dois tltimos versos da primeira estrofe uma

mesma expressao:

e fui o corvo ferido no imo
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e fui o deserto sobrevoado.

Essa configuracdo, que ndo se d4 apenas em uma palavra, mas em uma sequéncia
delas, refor¢a a musicalidade sertaneja muito presente na poética de Pereyr. A repeti¢do'! é
caracteristica na chamada cantoria, cantoria de viola, repente ou embolada!?, tendo
influenciado também a literatura de cordel e a poesia nordestina.

“Preludio”, como o titulo sugere, ¢ uma espécie de génese do poeta, o que pode ser

observado nos quatro primeiros versos da primeira estrofe:

O teu segredo é o meu

percurso no eu

nascido de lado.
Naquela curva perdi o tino
€ 0 nome

O primeiro verso sugere o direcionamento da voz poética a alguém, aqui representado
no pronome possessivo “teu”, cujo “segredo” ¢ o seu “percurso no eu”’; segredo que
permanece oculto por todo o poema. O segundo verso (em negrito) traz a ideia do “percurso”
anteriormente mencionada, que neste caso € feito no “eu”. A voz poética também suscita a
imagem de “avesso”, destacada no terceiro verso (italico), em que ela se refere ao proprio
“eu” como alguém “nascido de lado”: “Quando nasci, um anjo torto / desses que vivem na
sombra / disse: Vai, Carlos, ser gauche na vida” (ANDRADE, 2013, p. 11).

Tal como o eu lirico em “Poema de sete faces” (1930), condenado por “um anjo torto”
a “ser gauche na vida”, a voz poética em “Preludio” encontra uma curva em seu percurso
(verso 4, negrito), onde perde “o tino / € 0 nome”: a sua propria identidade parece em risco, ja
que o poeta, a0 mesmo tempo em que nio sabe para onde ir, perde aquilo que em geral
diferencia as pessoas umas das outras, em certa medida, o que constitui parte do que sdo

(verso 5, sublinhado). Entao, pela primeira vez no poema, a voz poética refere a si mesma

atribuindo-se caracteristicas inumanas:

e fui o corvo ferido no imo

' Podemos ver um exemplo no “Martelo alagoano”, de Sebastidio da Silva: “Penetrei na penumbra dos espagos /
viajei no carro de Faetonte / viajei na linha do horizonte / e fiz a lua tornar-se em pedagos”; e no “Gabinete”, de
Ivanildo Vila Nova: “eu comprei meu cartdo pra viajar num trem / sem cartdo ninguém vai, sem cartio
ninguém vem / sem cartdo ninguém da, sem cartdo ninguém tem” (TAVARES, s.d., p. 14, grifos nossos).

12 Segundo Souza (2011, p. 22), “Ha duas formas de utilizacio do termo ‘cantoria’. Ele é encontrado designando
géneros poéticos orais em sentido genérico, e também de forma mais restrita, significando o embate entre dois
cantadores. Segundo essa Ultima concepg¢do, em que pode ser chamada ‘cantoria de viola’, a pratica ¢ também
conhecida como repente, exatamente por se tratar de um embate agil e intercalado entre dois cantadores
repentistas, em cuja atuacgao se faz indispensavel o improviso”.
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fui o deserto sobrevoado.

A primeira imagem representa a dor, figurada através do ferimento do corvo que ¢ o
proprio eu lirico, ave muitas vezes associada a morte, ao azar, a maus pressagios ¢ a solidao,
elemento que ¢ ratificado no proéximo verso por meio da ideia do “deserto” (que também ¢ ele
mesmo), remetendo a um lugar seco, ermo, indspito, afastado de tudo e onde a vida se torna
extremamente dificil, tanto em termos de fauna e flora, quanto de sobrevivéncia humana. Este,
por sua vez, pode lembrar o sertdo, lugar de origem e onde Pereyr passou boa parte de sua

infancia. A segunda estrofe do poema ¢ o momento de resignacao da voz poética:

O deus que dormia atras do meu embigo
sumiu. No oco

deixado ecoa o sem-sentido

e dancgo esta sina com eus indomaveis.

A soliddo e a incerteza diante do que esta por vir se intensificam na imagem do “deus
que dormia atras do [seu] embigo, que ao sumir deixa um “oco” no poeta, em que tudo perde
o sentido; conformado, ele apenas danca com “esta sina com eus indomaveis”, representacao
que sugere tanto a fragmentacdo do “eu”, quanto sua multiplicidade, refor¢ando outra
caracteristica propria do autorretrato, como discutido anteriormente, o que faz desse poema
um autorretrato poético rasurado em que o autor ndo oferece uma, mas vdarias imagens

“indomaveis” de si.

5.2 “Diante do homem ou — Dos limites”: o espelho no escuro

A analise a seguir se debruga sobre o poema “Diante do homem ou — Dos limites”
(1981), em que Pereyr evoca a imagem do homem enquanto criatura perdida num mundo sem

respostas, no que pode ser entendido como um momento de solidao contemplativa.

DIANTE DO HOMEM OU - DOS LIMITES

1. Eu, fera indomavel, homem
de mascaras e tridentes munido
—ndo me quero.

E ndo te quero, 6 homem

que me acercas ferido

no peito

porque nio sabes quem sou e ndo te sei.
Porque néo sei — e me perco de ti
porque nao sabes
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em que ponto do teu continente
me encontro ou te desencontras.
Ha fronteiras, montanhosas
fronteiras entre nés — e 0 amor
tornou-se impotente.

2. E entanto me queres € te busco
nesta noite geral do fim do homem,;
¢ nesta noite geral de todo o homem
— onde fomos?

Ergo o brago no escuro, e aceno
sem roteiro. Estarei diante
do homem? Onde o espelho? Onde
0 abismo, monstro faminto,
[espreitando-nos? (PEREYR, 1981, p. 22).

O poema possui duas formas de divisdo: a primeira pode ser destacada a partir de uma
leitura mais tradicional da disposi¢do de versos no texto poético: quatro estrofes, um terceto,
uma estrofe irregular, uma quadra e uma quintilha; a segunda, por uma separacdo proposta
pela voz poética, a qual dispde duas estrofes para cada ponto correspondente, demarcados
pelos niimeros 1 e 2, que se colocam a esquerda do inicio de cada parte, fora da margem do
poema. Os versos possuem uma estrutura irregular que alterna a métrica e determina um ritmo
sugestivo de leitura, de modo que os menores sdo posicionados no desfecho das estrofes. A
nossa analise se seguira na segunda proposta de divisdo de estrofes, pois acreditamos que esta
sugestdo de leitura modifica ndo apenas a impressdo visual que se tem num primeiro
momento, mas 0 modo como a imagem se desenvolve no poema.

O nome escolhido, “Diante do homem ou — Dos limites”, sugere que se trata de um
poema que pode usar tanto um (“Diante do homem™) quanto outro titulo (“Dos limites”, que
também pode ser “Diante dos limites”), ou ainda, que a voz poética quis deixar registrada uma
espécie de indecisdo de como nomear a sua obra, indecisdo que perdurard pelos versos
subsequentes, como veremos. A primeira parte do titulo, “Diante do homem™ enseja um dos
temas comuns a poesia pereyrana: estar diante de alguém ou algo cuja identidade parece
desconhecida, mas, a0 mesmo tempo, familiar. H4 em Pereyr uma volta a temética do
encontro ¢ do desencontro, do conhecer-se e desconhecer-se. Enquanto isso, “(Diante) Dos
limites” pode direcionar a leitura para a imagem das fronteiras e do percurso, também muito
presente na obra de Pereyr, além dos préprios limites entre o eu € o outro.

Reforcamos a ideia de uma leitura feita a partir da divisdo proposta visualmente no
poema, de modo que, no nosso entendimento, os numeros sinalizam, além de uma transi¢ao
imagética, a transi¢do entre um sujeito que, no primeiro momento, nega e tenta se proteger do

desconhecido e outro que parte ao encontro do que quer que esteja do lado oposto:
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1. Eu, fera indomavel, homem
de mascaras e tridentes munido
—ndo me quero.

Antes de qualquer coisa, os primeiros versos de todo o poema trazem uma imagem, as
primeiras caracteristicas do autorretrato que se constroi diante do leitor. A voz poética logo se
manifesta, “Eu”, e descreve sua face: “fera indomavel, homem / de mascaras e tridentes
munido”. Ao apresentar a si mesmo como fera, o eu poético se desumaniza, coloca-se ao lado
de bestas sem controle, que lembra animais selvagens indomesticaveis; ou, se pensarmos em
suas referéncias a mitologia, os diversos seres castigados pelos deuses a viverem sob uma
forma feral e depois langados ao mundo, de modo que sdo hostilizados, incompreendidos, por
vezes capturados ou mortos. Os pensamentos e os sentimentos da fera, de maneira geral, sdo
suprimidos; resta, de maneira destacada, sua face horrenda, o terror e a repulsa.

A oragdo que se inicia a partir da palavra “homem”, no entanto, reumaniza e apresenta

a segunda face:

[...] homem
de mascaras e tridentes munido

A imagem se liga ao proximo verso, onde se encontram mais caracteristicas: “de
mascaras ¢ tridentes munido”. A primeira negagdo, dessa forma, ¢ a da sua face; esta
identidade ¢ algo que ou assusta ¢ incrimina (“fera indomavel”), ou ndo se mostra por
completo; oculta-se por trds “de mascaras” e se mune “de tridentes”. A mascara ¢ um
elemento que também sugere uma substitui¢do ao proprio rosto. Em alguns momentos, ela
ndo indica de fato um acessorio separado da face, algo que se coloca e tira, mas ¢ em si 0
proprio rosto ou os muitos rostos, os quais o homem cria para diferentes situagdes. Pode
remeter também a ideia de passagem de tempo e as marcas que modificam o rosto, trazem ou
apagam historias, como mdscaras sendo trocadas ao longo da vida. Essa imagem se apresenta

também no poema “Elos” (1981), presente no mesmo livro:

ELOS

De mim a mim passo
€ jando sou eu

(vou me sucedendo
como em retratos).
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Por tras de quem fui
sigo, me escondendo

(mostro a face morta:
vou me sucedendo...).

Que maéscaras deixei
nos becos da infancia?

(cairam — e tantas!
confesso: ndo sei) (PEREYR, 1981, p. 63).

Como em “Diante do homem ou — Dos limites”, “Elos” se inicia a partir da negacdo de
si, numa espécie de desprendimento da identidade do sujeito do poema. A dualidade aqui esta
na mesma figura: “De mim a mim passo” ¢ um rosto que olha a si mesmo, tal qual Narciso a
mirar o lago; mas, ao invés de permanecer imével diante o proprio reflexo, o eu poético se
desconhece: “e ja ndo sou eu”, ¢ um outro que olha; a imagem que retorna ¢ também outra.
Octavio Paz (2012) chama esse movimento de “outridade” e entende que se trata de uma

busca inevitavel para o poeta:

Mas o homem, para onde aponta? Ele ndo tem certeza. Quer ser outro, seu ser
sempre o leva para além de si. E o homem perde o pé a cada instante, tomba a cada
passo e esbarra nesse outro que imagina ser ¢ que lhe escapa entre as maos. [...] O
nosso nome também abriga um estranho, do qual nada sabemos exceto que ¢ noés
mesmos. O homem ¢ temporalidade e mudanga, ¢ a “outridade” constitui sua
maneira propria de ser. O homem se realiza ou se cumpre quando se torna outro
(PAZ, 2012, p. 187).

Outra semelhanca entre os poemas esta na fuga e na negagdo de si: em “Elos”, o eu
poético se esconde por tras de quem foi (terceira estrofe) e deixa para as ultimas duas estrofes

a imagem que destacamos:

Que mascaras deixei
nos becos da infancia?

(cairam — e tantas!
confesso: nao sei)

As mascaras (igualmente no plural) j4 ndo servem para o rosto de agora, sdo deixadas
“nos becos da infancia” e caem com a passagem do tempo. O ultimo distico sugere que este
acontecimento ¢ algo alheio a propria vontade do eu poético, como uma forca que o obriga a
deixar aqueles rostos para trds. A voz poética ndo se reconhece ¢ ndo sabe ao certo quantas

identidades perdeu; as mascaras, partes soltas de si, “cairam — ¢ tantas!”. Resta a duvida.
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O terceiro verso de “Diante do homem ou — Dos limites” apresenta o primeiro
momento de nega¢do de si, sendo iniciado por um travessdo que o afasta da margem: “— nao

me quero”. E entdo a voz poética se dirige ao outro:

E ndo te quero, 6 homem
que me acercas ferido
no peito

Ha ainda uma posicdo de negacdo: “E ndo te quero” e conhecemos o lado oposto,
alguém que o acerca “ferido / no peito”. Assim, o leitor se encontra perante dois homens que
se encaram: um que, além de “homem / de mascaras”, ¢ “fera indomavel” e se protege com
“tridentes nas maos”; e outro que se mostra em lugar de vulnerabilidade. Essa imagem sugere
a ideia de duas identidades que se confrontam e que, aparentemente, nao podem ocupar o
mesmo espaco. A face violenta, no entanto, € a inica que se manifesta, sendo ela a que diz
“Eu” no inicio do poema e dita o ritmo do desenrolar da cena; ¢ desta face também a incerteza,
pois ela ndo consegue se decidir entre qual das duas emerge: “— ndo me quero. / E ndo te
quero”. Apesar da feigdo de fera, das mascaras e dos tridentes, a primeira voz também se

mostra vulneravel, teme o desconhecido:

porque nio sabes quem sou e nio te sei.
Porque néo sei — e me perco de ti
porque nio sabes

em que ponto do teu continente

me encontro ou te desencontras.

Figura-se aqui, como em outros autorretratos poéticos de Pereyr, um eu suprimido, que
se descreve e se constroi por meio de imagens fragmentadas ou dissolvidas. O homem nesse
contexto desconhece o outro e a si mesmo (negrito) e, ndo obstante estarem no mesmo lugar,
nao se encontram. O sujeito moderno deixa-se, defende-se como pode e caminha em busca de
si, sem sucesso; por isso € mais seguro negar-se, nao estender a mao ao que esta ferido (ele
mesmo), ndo passar por essa dor, mas permitir que a fera, por fora, se mostre. Ainda existe

algo que reforga essa distancia:

Ha fronteiras, montanhosas
fronteiras entre nés — ¢ o amor
tornou-se impotente.

Os versos que fecham a primeira parte do poema sdo de resignacdao: o homem se vé

frente a obstaculos maiores que ele (negrito) e, além de todos os outros motivos, esse parece
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ser mais um fator determinante que impede o encontro. H4 uma passagem, uma zona de
contato, porém intransponivel: “montanhosas / fronteiras entre nés”’; mesmo com toda forca
da fera e das armas, nada disso ¢ capaz de levar o homem a encontrar-se: “o0 amor / tornou-se
impotente” e levou consigo a forca do proprio eu. E entdo, o sujeito, antes na defensiva,

abaixa sua guarda e oportuniza a busca, ainda que isso resulte em davida:

1. E entanto me queres e te busco
nesta noite geral do fim do homem,;
¢ nesta noite geral de todo o homem
— onde fomos?

Qual Narciso que, apos muito resistir, comeca a se enxergar na superficie da dgua. A
voz poética assume uma nova postura; as faces ndo mais se repelem, mas se aproximam: “E
entanto me queres e te busco”. A fera indomavel contém a sua agressividade; o homem de
mascaras nao menciona mais os tridentes, do contrario, vai ao encontro. O quadro se monta
do meio as margens; antes sabiamos somente alguns tracos de figuras centrais em conflito,
agora temos o cenario: “nesta noite geral do fim do homem”. A noite traz a ideia da escuridao;
um ambiente que, se ndo impede, dificulta muito a visao e a distingdo de formas, tragos,
rostos, o que pode sugerir mais uma forma de ofuscamento da identidade da voz poética.
Ainda, a noite ¢ reservada ao repouso em que, geralmente, as pessoas se recolhem aos seus
abrigos tendo em vista que grande parte da populacdo desempenha suas atividades durante o
dia, apesar de haver pessoas que trabalham no periodo noturno. O recurso da repeti¢cao, usado

em “Preludio”, também aparece na segunda parte do poema:
9

nesta noite geral do fim do homem;
¢ nesta noite geral de todo o homem
— onde fomos?

Como vimos, tal constru¢do ndo ¢ mero recurso estilistico, mas evoca algo recorrente
na poética musical sertaneja, além de empregar certa intensidade a imagem da noite neste
momento do texto. A “noite geral do fim do homem” sinaliza um lugar de escuriddo densa,
como a propria morte, o “fim”, talvez por isso a tentativa de, na primeira parte, agarrar-se ao
ultimo suspiro de existéncia, combater o “homem ferido no peito”, mascarar-se, equipar-se;
ou ainda, a voz poética pode estar se referindo mesmo ao homem moderno/p6s-moderno € o
seu fim enquanto ser que sustenta uma identidade Unica, a sua subjetividade que se desfaz em
meio ao escuro da noite. Por outro lado, a “noite geral de todo homem” sugere um ambiente

comum aos homens, um cendrio que os coloca em situagdo de igualdade enquanto sujeitos
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vulneraveis, enquanto pessoas cuja face se oculta por tras de outras faces. Por fim, a davida:
“— onde fomos?”, como se perguntasse a si mesmo em que parte desta “noite” comum a todos
os homens ele (ou eles) estaria(m); o ndo reconhecimento diante dos outros, o sentimento de
ndo estar onde deveria.

A ultima estrofe ¢ uma mudanga completa de postura frente ao outro; o eu poético nao
apenas parece promover uma abertura com o desconhecido, uma possibilidade de contato,

mas parte para o encontro, desarmado:

Ergo o brago no escuro, € aceno

sem roteiro. Estarei diante

do homem? Onde o espelho? Onde

0 abismo, monstro faminto,
[espreitando-nos?

A primeira voz, antes colocada em posicao defensiva, vé mudar também diante de si a
figura anteriormente indesejada e se permite erguer “o brago no escuro” e acenar “sem
roteiro”. Ao utilizar um elemento mais comum a outras linguagens, como a do teatro ou do
cinema, a voz poética sugere a ideia dos atores em que cada um ¢ responsavel por interpretar
um papel previamente definido, de modo que o improviso ¢ uma quebra no “roteiro” e isso
propicia um resultado imprevisivel, inesperado.

Talvez por isso a duvida retorne: “Estarei diante / do homem?”. Na primeira parte, o
eu poético parecia ter certeza do que via, por isso repreendia a imagem diante de si: “E ndo te
quero, 6 homem”; agora, no entanto, o0 homem parece estar s6: “Onde o espelho?”, ndo ha
reflexo, ninguém acena de volta. A noite que se figurava assustadora e confrontadora ndo
causa tanto medo e o poema se encerra em questionamento: “Onde / o abismo, monstro
faminto, / [espreitando-nos?”. Enquanto se colocava distante, admitindo a face de fera, sob as
mascaras e as armas, o homem parecia ter controle de tudo. O “homem ferido no peito” que
lhe parecia vulneravel era, no fim, ele mesmo, pois a “noite geral” o levou a crer que diante de

si havia outro; mas, ao quebrar a ordem dos papéis no roteiro, ele percebe: ndo hd ninguém.

5.3 “A outra visao” e “Cinco visoes de um”: a multiplicidade do eu

A multiplicidade e a fragmentacdo sdo caracteristicas importantes na poética de Pereyr,
a0 mesmo tempo em que sdo marcas proprias da modernidade, de modo que as
autorrepresentacdes nao partem isoladamente do reflexo de um espelho, mas do resultado de
um eu que se encara diante de um prisma; o que se tem ao final sdo diferentes imagens

provenientes da refracdo de uma. Para a discussdo desse aspecto serdo analisados dois poemas,
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a comegar por “A outra visao” (1996) em que o autorretrato feito ¢ também um momento de

encontro do eu poético consigo mesmo:

A OUTRA VISAO

O paraiso sempre foi perdido.
Minha paz ¢ um passaro sem sentido
voando sob a diivida maior.

Apareco ante mim no dia turvo
com a foto de deus num album sujo
e eu de costas na foto vendo o sol.

Sem nenhum ritual exponho a foto.
Dentro dela me posto 14 no fundo,
e as costas de deus, espelho dubio,

me desnudo e declamo: somos p6 (PEREYR, 2004, p. 160).

Pereyr faz um jogo de visdes sobre um mesmo ponto: uma fotografia de si mesmo de
costas para um deus. Este ponto referencial € visto por duas versdes de si, uma que expoe a
foto “Sem nenhum ritual” e outra que observa; ha uma terceira versdo representada pela
fotografia; ndo ha uma descri¢do do rosto em qualquer uma das versdes do eu, no entanto os
verbos sdo conjugados na primeira pessoa, o que permite perceber a constru¢do de uma
espécie de autorretrato triplo de tragos imprecisos.

O poema inicia com um verso em afirma¢do que apresenta um carater pessimista em
relacdo ao paraiso, indicando que este “sempre foi perdido”. O livro de Génesis fala sobre a
criagio do mundo e de tudo o que nele ha, sendo o Jardim do Eden o protétipo de sociedade
perfeita, cuja lideranga foi dada para Adao, o primeiro homem a habitar o planeta junto com
sua esposa Eva. Segundo o livro, os dois tinham permissdo para comer dos frutos de qualquer
arvore, exceto uma, a arvore do conhecimento; a transgressao dessa uUnica regra os levaria a
morte ou a perda do paraiso. A ideia de um paraiso que sempre foi perdido sugere a
resignacgdo, caracteristica presente na poética de Pereyr.

A voz poética reforca essa ideia quando assume que sua paz ¢ um “passaro sem
sentido / voando sob a divida maior”, ou seja, aquilo que o pacifica é justamente a incerteza,
0 que traz sossego ¢ o desassossego de um passaro que ndo sabe ao certo para onde vai,
enquanto voa debaixo de uma grande duvida. A imagem hiperbdlica de um passaro que nao
conhece o proprio trajeto “voando sob a diivida maior” recupera outros poemas em que Pereyr
se refere a auséncia de sentido como estado habitual de seu lugar no mundo, como em “Um

convite” (2004):



63

UM CONVITE

Se vieres ao templo
me veras despido

sem nenhum sentido,
sem altar, sentado

s0, comodamente,
manso como as feras

saciadas. (PEREYR, 2004, p. 61)

O uso de elementos que geralmente se associam as crengas, cultos e mitologias
perdem carater de sagrado: ele se coloca de costas a um deus, sentado s6 num templo sem
altar e tudo isso “sem nenhum sentido”, haja vista que ai estd a sua paz, no sem sentido ele se
encontra “comodamente, / manso como as feras / saciadas”. Essa resignacao em relagdo a

incerteza € suscitada na proxima estrofe de “A outra visiao”:

Apareco ante mim no dia turvo
com a foto de deus num album sujo
e eu de costas na foto vendo o sol.

Cada um dos trés versos que compdem a segunda estrofe do poema estdo de algum
modo reforcando a imprecisdo das imagens € o rompimento com o que ¢ muitas vezes visto
como imaculado: o encontro consigo mesmo se da “no dia turvo”, o que pode dificultar a
visibilidade, mas lembra também um dia triste, sem luz; a foto de deus é mostrada “num
album sujo”, ilustrando a falta de importancia dada a uma imagem aparentemente sagrada; o
eu, na fotografia, estd de costas, seu rosto, portanto, ndo ¢ descrito, ainda que todo o cenario
em volta seja construido — um deus a frente, em primeiro plano, um sol ao fundo, observado

por uma das versodes eu do poético. O poema prossegue:

Sem nenhum ritual exponho a foto.
Dentro dela me posto la no fundo,
e as costas de deus, espelho dubio,

me desnudo e declamo: somos po.

A foto ¢ exposta sem nenhum ritual, ndo hd uma importincia dada ao deus
representado na foto, de modo que ele ¢ tratado como um ser comum. Escrito em letra
minuscula, trata-se de um deus sem qualquer referencial especifico, apesar dos elementos que

se aproximam da tradi¢do judaico-crista, anteriormente mencionados. A voz poética ainda se
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refere ao deus através de um aposto como “espelho dubio”, de modo que ele reflete a figura
deste eu presente na foto talvez de modo ndo tdo preciso, contrariando a ideia de imagem e
semelhanca (Gn. 1:26-27). O ultimo verso, isolado dos demais em forma de mondstico,
recupera duas imagens: o principio da existéncia, representada pela nudez, e o
reconhecimento de si enquanto parte insignificante no mundo, fragil, recuperando o versiculo

J4

14 dos Salmos 103: “Pois ele conhece a nossa estrutura; lembra-se de que somos p6” (S1. 103:
14).

A ideia de um autorretrato que busca representar mais de um aspecto de quem o
produz lembra a técnica que alguns artistas visuais utilizaram/utilizam de se autorretratarem
duplos ou triplos, como o Autorretrato triplo (1913), de Egon Schiele ou o Autorretrato com

Leica (1931), da fotografa alema Ilse Bing:

Figura 16: Autorretrato com Leica (1931), llse Bing.

Figura 15: Autorretrato triplo (1913),
Egon Schiele.

A obra de Schiele (figura 15) sugere uma espécie de estranhamento que o artista
encontra diante de sua propria imagem, como diz Clark (2007), de modo que, além de si
mesmo, hé outras versdes desse mesmo eu, diferentes entre si e do proprio autor. O desenho
representa trés Schieles ao centro e ao topo, além de trés esbocos em poses semelhantes aos
que ocupam de maneira mais visivel a maior parte do espaco. Um deles, posicionado ao
centro, olha diretamente para frente, tem as sobrancelhas baixas e franze o nariz, deixando a
boa aberta; expressa raiva ou adota uma posicao defensiva, com as maos a frente do corpo e

um dos ombros mais levantado. Outro, a direita deste, tem as sobrancelhas arqueadas e



65

também olha para frente, mas tem a boca fechada e sua expressdo ¢ de calma. O terceiro, a
esquerda, representa uma figura inacabada, os tragos que formam a sua imagem se confundem,
0 que sugere que se trata de um rascunho ou de uma obra que ndo pdde ser concluida; o pouco
que se identifica sdo os olhos de cilios aparentemente longos e um sorriso timido nos labios.

A fotografia de Bing (figura 16) ¢ uma representacdo composta de fragmentos, dois
angulos diferentes de um mesmo referente, proporcionada pela posicdo da camera, de um
espelho maior, provavelmente colocado a frente do aparelho, e de um pequeno espelho
colocado em um ponto oposto do espaco. A direita do quadro, pode-se ver uma das versdes de
Bing, metade de seu rosto e um olho que olha para frente; a lente de seu aparelho ocupa o
lugar do seu outro olho. A esquerda, outra versdo de Bing, cuja face também se mostra apenas
em parte, um olho que ndo encara o espectador e parece, ela mesma, tirar outra foto.

Cada um deles, Pereyr, Schiele e Bing, se autorretratam a seu modo, a partir de artes
diferentes e utilizando recursos que cada codigo semiodtico proporciona, mas o fazem
utilizando uma técnica semelhante, na qual o autorretratado ndo ¢ uma figura unica centrada
no poema/quadro/foto. Tais obras representam o estranhamento de seus criadores diante de
sua propria imagem, uma espécie de conflito entre os eus que surgem em seus trabalhos e o eu
que os cria. A tela de Schiele e a fotografia de Bing deixam suas pistas por meio do visual, o
poema, nas palavras; desta forma, o ultimo verso deixa um detalhe: “somos p6”. O verbo
conjugado na primeira pessoa do plural coloca as imagens em comunhdo, mesmo na
consternagao.

Em “Cinco visdes de um” (1998) Pereyr reforca o carater da multiplicidade do eu,

num movimento de medo e recuo, passando para a reacdo e a conformagao:

Cinco visoes de um

Engordo feras comigo.
Entre meus olhos um deus
exibe um punhal. Gnomos
habitam sombras do meu
destino.

(Um vulto oculto no corpo
— fui eu: o ilhado, o antigo)

Mas hoje sou o que forja
as armas contra o passado,
destila veneno e aborta

as furias no nascedouro.

E pego siléncio; e oscilo
ante a memoria e me esquego
de mim vestido em penumbras.
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(Urso no embigo, na espreita
faca nos rins: quem sou?)
Sou manchas do horror divino:
espanto, sussurro
e dor (PEREYR, 1998, p. 12).

O titulo traz a ideia ambigua de algo (“um’) que possui cinco visdes ou ¢ observado a
partir de cinco representacdes diferentes, um retrato que traz vdrias figuragdes de uma Unica
pessoa, especialmente se considerarmos um dos significados de “visdo”: “3. Imagem ou
representacdo que aparece aos olhos ou ao espirito, causada por delirio, ilusdo, sonho,
supersti¢do, fé etc.; fantasma, visagem” (HOUAISS, 2001). Preferimos, para esta andlise, a
segunda possibilidade interpretativa, de modo que, em nossa leitura, Pereyr utiliza cinco
imagens para fazer um retrato de si mesmo.

A primeira visdo ¢ a do homem que se alimenta e engorda com feras: “Engordo feras
comigo”. Igualmente ambiguo, tal qual o titulo do poema, este verso conduz a leitura para
diferentes interpretagdes: a) o poeta engorda feras, dando alimento a elas como um adestrador;
b) ele serve de alimento a elas, o que justificaria a utilizacdo do pronome obliquo tonico
“comigo”, como se elas engordassem com ele, usando-o como meio de subsisténcia. A
imagem da fera (ou das feras) j4 havia sido evocada em outro poema de Roberval Pereyr,

“Ecce homo” (1987), em que o poeta assume tal representacao para si:

Ecce homo

Nasci entre feras

e entre feras me vou
fera que sou

entre feras.

Vou devorado por elas

e as devoro

(os dias dificeis?

as horas belas?)

elas e eu num declive

elas presas e eu livre

nelas (PEREYR, 1987, p. 16).

A primeira estrofe ¢ marcada pela repeticao da palavra “fera” (no singular e no plural,
alternadamente), enfatizando essa imagem. Os dois primeiros versos indicam: “Nasci entre
feras / e entre elas me vou”, o poeta sugere uma intimidade com seres hostis, ele nasce entre
elas, mas ele ndo ¢ um ser alheio a essas criaturas: “fera que sou / entre feras”. A utilizagdo do

verbo ser na primeira pessoa aponta uma caracteristica de autorretrato poético, de modo que
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Pereyr aqui se desenha como animal selvagem. A proxima estrofe entdo faz um paralelo com

o primeiro verso de “Cinco visdes de um”:

Engordo feras comigo. (“Cinco visdes de um”)

Vou devorado por elas
¢ as devoro (“Ecce homo™)

Em “Ecce homo”, o poeta engorda com as feras, devorando-as e servindo também ele
de alimento, imagem que lembra a imagem do Ouroboros (figura 17), geralmente
representada como uma serpente ou um dragdo que devora a propria cauda e forma um circulo,
motivo pelo qual ¢ muitas vezes associado ao conceito de Eterno Retorno (Ewige
Wiederkunit)'?, simbolizando um continuo movimento em que tudo o que ja aconteceu voltara

a ocorrer (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1986).

Figura 17: Amuleto uterino (Anubis, Bes, Quenubis e Ouroboros), arte egipcia em hematita (c. 1 a 5 d.C)

Desta forma, ndo ha perda nem ganho, pois terd um momento em que o poeta se
alimentara ou servira de alimento. A ideia de uma vida em constante ciclo é reforcada nos

ultimos versos do poema:

(os dias dificeis?

13 Diferentes culturas utilizaram esse conceito para entender o tempo, movimento dos astros ¢ a vontade dos
deuses (indiana, egipcia e grega antiga, maia, asteca, além de mengdes na cultura judaico-cristd), recuperado e
popularizado posteriormente enquanto questdo hipotética por Friedrich Nietzsche, mencionado em obras como 4
Gaia Ciéncia (1882) e Assim Falou Zaratustra (1883).
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as horas belas?)

elas e eu num declive
elas presas e eu livre
nelas.

O poeta assume uma posi¢ao de resignacdo, caracteristica da obra de Pereyr, de modo
que ndo importam “os dias dificeis” ou ‘““as horas belas”, o que h4 de ruim j& aconteceu e
voltard a acontecer, assim como os momentos de felicidade; ambos sdo passageiros, o que
instaura um eterno ir e vir de alegria e sofrimento. No entanto a voz poética entende que nao
ha outra possibilidade, a ndo ser juntar-se as feras “num declive” em que elas se aprisionam e
ele se liberta. Dada a primeira imagem, “Cinco visdes de um” prossegue e apresenta novos

personagens, desta vez, figuras alheias ao eu poético:

Entre meus olhos um deus
exibe um punhal. Gnomos
habitam sombras do meu
destino.

A primeira estrofe ¢ o momento em que o poeta se encontra numa situacao de
confronto e medo. Os versos figuram imagens que corroboram essa ideia: entre os olhos do eu
poético “um deus / exibe um punhal”, ele ¢ ameagado por uma divindade superior; ndo ha um
combate, o deus apenas “exibe” a arma, vigia, deixa exposta no campo de visdo deste que
“engorda feras”.

Em seguida o poeta traz a segunda visdo de si enquanto abrigo de outras criaturas:
“Gnomos / habitam sombras do meu / destino”. De acordo com o dicionario Houaiss, o
gnomo ¢ um “ando sem idade definida, geralmente de tragos fisiondmicos feios, que, segundo
a Cabala, vive no interior da Terra e tem a guarda de seus tesouros em pedras e metais
preciosos” (HOUAISS, 2001), o que pode sugerir a existéncia no poeta de seres cuja
fisionomia pode desagradar aos olhos, mas responsaveis por guardar algo de valioso, mesmo
que estejam reservados no recondito de seu eu.

O distico que se segue e compoe isoladamente a segunda estrofe traz a terceira visao

que a voz poética reconhece em si:

(Um vulto oculto no corpo
— fui eu: o ilhado, o antigo)
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O poeta se depara com “Um wvulto oculto no corpo”, utilizando uma figura
hiperbolicamente sombria, uma vez que se trata de uma imagem dificil de distinguir (vulto)
que se oculta em seu corpo. O verbo na primeira pessoa do singular indica que se trata de
mais uma das figuragdes de seu autorretrato que aos poucos se desenha ao leitor: “fui eu”,
conjugado no pretérito perfeito do indicativo, este “eu” ¢ uma reminiscéncia; no passado,

aquele agora ¢ outro: “o ilhado, o antigo”. A quarta visdo se coloca oposta a essa:

Mas hoje sou o que forja
as armas contra o passado,
destila veneno e aborta

as furias no nascedouro.

Antes acuado e ameacado, o poeta agora ¢ quem “forja / as armas contra o passado”,
rememorando Hefesto, deus grego do fogo e dos metais, ou Ogum, o orixa ferreiro segundo a
tradi¢do do candomblé. Ele se equipa para enfrentar o passado que pode remeter ao medo,
algo que precisa ser esquecido ou superado. O verbo ser no presente sinaliza a dualidade com
o eu da segunda estrofe, ele agora ndo ¢ mais “um vulto oculto no corpo”, mas, sim, “destila
veneno e aborta / as firias no nascedouro”. O pavor da lugar a uma figura combativa que
ainda traz consigo caracteristicas de um animal selvagem, capaz de destilar veneno e eliminar
farias ainda no ninho, como um ledo que assassina os filhotes de outra alcateia para garantir a

sua lideranca. E quando ele, diante da confusao de vozes/visoes, pede siléncio:

E pego siléncio; e oscilo
ante a memoria e me esqueco
de mim vestido em penumbras.
(Urso no embigo, na espreita
faca nos rins: quem sou?)
Sou manchas do horror divino:
espanto, sussurro

e dor.

As imagens colidem no eu poético que precisa de um instante de quietude, a memoria
o atrapalha e ele esquece de si mesmo, “vestido em penumbras”, talvez “o antigo”, sob a
escuriddo do passado. A hesitagdo diante de si recoloca o poeta em posi¢ao de medo e duvida:
“Urso no embigo, na espreita / faca nos rins”, a fera se aloja no meio de sua barriga,
aguardando o momento ideal para o ataque. O temor se instaura quando ele se vé sem
escapatoria diante tal ameaga, de modo que ele pergunta: “quem sou?”, questionamento
recorrente em Pereyr que apesar de oferecer no poema possibilidades de autorrepresentacao,

nao sabe exatamente quem é. Em todo caso ele tenta responder, evocando a quinta visdo:
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Sou manchas do horror divino:
espanto, sussurro
e dor.

O poeta conclui o poema com a ideia da obscuridade, caracterizando-se como
“manchas do horror divino”, de modo que seu autorretrato nao é oferecido de maneira nitida;
ele prefere construir um retrato de si pela desfigura¢do, imagens imprecisas que de alguma
maneira resultam numa grande figura que se monta aos pedagos. Pereyr fala sobre como as

imagens agem no poema a fim de buscarem uma unidade. Segundo ele:

A funcdo do poeta serd, neste caso, a de trazer a luz através de uma composicao — o
poema — a propria condi¢gdo humana: a de ser o homem imagem. Imagem de si
mesmo. Melhor ainda: arsenal de imagens, através de que ele, o homem, se re-
experimenta e se redescobre existindo em niveis diversos [...] Pois o homem ¢ um
ser de multiplas faces. (PEREYR, 2012b, p. 35)

Por outro lado, o eu poético em “Cinco visdes de um” sugere ao leitor que s6 a ultima
imagem lhe representa, um sujeito que, diante das ameacas e das incertezas de si, acaba por
ser “manchas”, ao qual s6 cabe “espanto, sussurro / e dor”, desfecho que ressalta a

fragmentacdo identitaria do sujeito moderno e contemporaneo em meio ao caos.

5.4 “Canto em si”: duvida e identidade

O autorretrato para Pereyr ¢ também um espago de confrontacdo e divida. No poema
“Canto em si” (2004), o eu poético se v€ diante de inimeras possibilidades para o que seria o

S€u €u:

CANTO EM SI

Eu, quem seria? O irmao
do anjo rebelado? O ledo
irado contra as injusticas
da selva? Quem
seria eu diante da ilusoria
ansia de pacificar humana fauna?

(Ha caes nas pragas, nos quintais

da alma, cem policiais em cada homem
que danga ri negocia

um resto de esperanca e fim de mundo).
Mas quem seria eu que tanto busco

0 que so6 se realiza em ser buscado,

0 que ndo ha?
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Ai as lembrangas, verdades

dispersas no coracdo, terra baldia,

de cujo fruto s6 me cabe a dor: quem sou,
onde me encontro neste continente

em que me trago, mapa rasurado?

Quem sou ¢ sem fim porque mentimos.
Porque mentir ndo encara o destino, e gera
mil possiveis no impossivel. Porque mentimos.

Mas a pergunta (ah, quem sou!) a pergunta
persiste. Eeu
(mortal, sincero: ouvidos n'alma) ndo durmo (PEREYR, 2004, p. 54).

Em “Canto em si” uma pergunta que se repete quatro vezes, cuja ordem sintética se
altera de trés formas diferentes: “Eu, quem seria?”, “Quem seria eu?”’, “Quem sou?”, a voz
poética faz um percurso que vai do futuro do pretérito para o presente. Diante de tal
questionamento, o poeta propde algumas possibilidades para quem ou o que ele seria, numa
espécie de busca do eu, como se rascunhasse diferentes autorretratos uma vez que, para ele,
sua imagem ndo representa quem ele €. Cada estrofe representa um momento reflexivo do eu

poético:

Eu, quem seria? O irmdo
do anjo rebelado? O ledo
irado contra as injusticas
da selva? Quem
seria eu diante da iluséria
ansia de pacificar humana fauna?

A primeira imagem proposta ¢ a de “irmdo do anjo rebelado” que pode sugerir
oposicao a algum anjo da ordem, seguidor de alguma lei, enquanto ele, irmao daquele que se
rebelou, acompanha o anjo que vai contra algum proposito superior, um destino de bondade e
serviddo. Vale observar que aqui a voz poética assume papel secundario, embora exerca
protagonismo no poema (utilizando verbos em primeira pessoa), ele ndo € o proprio anjo, €
irmao deste, ha uma espécie de distanciamento ou de diminui¢ao de seu papel.

O livro biblico de Ezequiel refere-se ao principe de Tiro que era “ungido como um
querubim guardido” (Ez. 28:14, NVI'%) ou o “querubim, ungido para cobrir” (Ez. 28:14,
ACF") e este teria o desejo de se igualar a Deus, por isso ele é langado para longe do monte
de Deus e expulso (Ez. 28:16). O profeta Isaias, falando sobre Nabucodonosor, rei da

Babilonia, utiliza o nome “Lucifer” (Is. 14:12, ACF) que pode significar “portador da luz” ou

14 Tradugdo da Nova Versdo Internacional.
15 Tradugdo da Versdo Almeida Corrigida e Fiel.
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“estrela da manha”, muitas vezes associado a um anjo que teria se rebelado contra Deus e, por
isso, expulso dos céus. Existem diversas interpretagdes a respeito dessa imagem na tradigdo
judaico-crista, de modo que em “Canto em si” Pereyr sugere que a atencdo do leitor se volte
para a figura da oposicdo; € ele o contrario do anjo da ordem, do que obedece a uma voz
superior. Aqui o poeta também parece retomar o “Poema de sete faces”, de Carlos Drummond
de Andrade, fazendo mengdo ao “anjo torto”, como destacamos na analise de “Preludio”!®.

Em seguida, a voz poética sugere mais uma possibilidade para o seu “eu”: “O ledo
irado contra as injusticas?”, cuja imagem remete ao mamifero “rei dos animais”, simbolo de
for¢a e furia, amplamente utilizado em brasdes de familias nobres por tais caracteristicas
(BRUCE-MITFORD, 1997). As palavras que se seguem sugerem que este ledo estd “irado
contra as injusticas”, expressdo que se alonga por ndo especificar exatamente de quais
injusticas se tratam. Pereyr critica o sistema capitalista € o0 modo como ele desumaniza as
pessoas, tornando-as consumidoras € ndo mais apreciadoras; a poesia, desta forma, seria ir na
contramdo deste modo de viver e ver o mundo, uma vez que o capitalismo se mostra espaco
propicio para a manutencao de injustigas sociais de muitas naturezas (PEREYR, 2010).

O primeiro momento reflexivo do poema se encerra em tom de conformacdo: “Quem /
seria eu diante da ilusoria / ansia de pacificar humana fauna?”. A voz poética aponta para a
resisténcia de sua duvida, sinalizada pelas primeiras palavras (“quem seria eu”), enquanto as
ultimas indicam o ceticismo em relagdo aos problemas humanos, como se coubesse a si

resolver tal situacdo. Em seguida, novas imagens sdo oferecidas:

(Ha caes nas pragas, nos quintais

da alma, cem policiais em cada homem
que danga ri negocia

um resto de esperanca e fim de mundo).

Antes de falar de si mesmo de maneira direta, como faz na primeira estrofe, o eu
poético inicia descrevendo fragmentos de uma cena, o que pode parecer um desvio do curso
primario indicado pelo primeiro momento reflexivo, entretanto estaria mais proximo a uma
espécie de interludio. Os caes, figuras recorrentes na obra de Pereyr, aqui estdo “nas pragas,
nos quintais da alma”, representando de modo simbdlico uma inquietacdo, algo que rompe o
siléncio. H4 também um sentido de constante vigildncia dos sentimentos, por isso ha caes por

toda parte “da alma”, “cem policiais em cada homem”, o que reforca a ideia de controle.

Entorpecidos, anestesiados pelo consumo, os homens dangam, riem, negociam, crentes num

16 Cf. p. 42.
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“resto de esperanca e fim de mundo”. O interludio ¢ interrompido pela voz poética que volta a

se manifestar, em davida:

Mas quem seria eu que tanto busco
0 que so6 se realiza em ser buscado,
0 que ndo ha?

A pergunta continua: “Mas quem seria eu [?]”, cujo destino parece ser mesmo a
procura de uma identidade, uma busca continua que ndo traz nenhum resultado ou nao chega
a lugar nenhum, “o que so6 se realiza em ser buscado, / 0 que ndo ha?”. A voz poética parece
temer o que o aguarda no fim de sua busca, de modo que sua realizagdo ¢ a propria procura.
Sem destino, sem proposito definido, sem caminho que deva seguir, ele continua, entretanto,
sem saber quem é. Essa parte ndo esta desligada do inicio da estrofe, uma vez que ela também
sugere um esvaziamento da vida; o eu poético aparece como aquele que traz a ma noticia,

enquanto os homens dan¢am, riem, negociam, ele percebe que ndo ha nada no final.

Al as lembrancas, verdades

dispersas no coracdo, terra baldia,

de cujo fruto s6 me cabe a dor: quem sou,
onde me encontro neste continente

em que me traco, mapa rasurado?

Em movimento semelhante a estrofe anterior, aqui a voz poética também faz uma
espécie de pausa antes de retomar a duvida que percorre todo o poema. O primeiro sentimento
¢ de nostalgia: “Ai as lembrancas / verdades dispersas no cora¢do”, os bons momentos nao
estdo no presente, mas no passado. Ha uma espécie de exaltagdo de um tempo anterior que
agora sO fica no coracdo, este por sua vez também ndo ¢ representado como algo de muito
valor, “terra baldia, / de cujo fruto s6 me cabe a dor”. Terras baldias geralmente sdo espagos
que ndo possuem dono ou que ndo recebem manutengdo regularmente, o que propicia o
crescimento de mato, acimulo de lixo e entulho, espago por vezes habitado por alguns
animais peconhentos, como ratos ou cobras, e insetos. O coracdo do eu poético, onde se
reservam as lembrancas, ¢ também o terreno para frutificagdo da dor. Nao hé lugar para as
emocgdes, para a poesia, como diz na estrofe anterior, as pragas ¢ os quintais da alma estao
cercados, “cem policiais em cada homem”. Além da usual pergunta “quem sou”, a voz poética
agora também traz “onde me encontro”, sua identidade é também o lugar que ocupa (“neste
continente / em que me trago”), ainda que o mapa esteja rasurado. Na impossibilidade de

responder com precisdo a tais questionamentos, o poeta sugere:
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Quem sou ¢ sem fim porque mentimos
Porque mentir ndo encara o destino, e gera
mil possiveis no impossivel.

A voz poética assume que ¢ impossivel determinar uma uUnica resposta para sua
pergunta, o que torna, portanto, “sem fim”, uma vez que “mentimos”. H4 mais uma vez um
movimento que vai da primeira pessoa do singular (“quem sou”) para o plural (“mentimos”);
esse salto entre eu e nos representa um autorretrato multiplo, de modo que ambos sdo a
mesma pessoa, nao havendo talvez um nds, mas diferentes eus, o que pode de certa maneira
suscitar um conflito entre eles e por isso a pergunta permanece em aberto. Pereyr também
recupera o “fingidor” de Fernando Pessoa, além de lembrar o verso de Manoel de Barros que
abre o livro Memorias inventadas (2010): “Tudo que ndo invento ¢ falso”.

Segundo o eu poético em “Canto em si”: “mentir ndo encara o destino”, no espago do
poema, lugar propicio para a mentira e a invencdo, o poeta pode fugir de uma rota
previamente tracada para si; aqui, ele pode fugir dos caes e dos policiais, da opressao, da
vigilancia, da injustiga, ser/ter diferentes eus e ndo apenas mais um consumidor entorpecido.
O que antes parecia sem saida, uma grande questdo irresolvivel, agora parece a valvula de
escape diante de um mundo que “negocia / um resto de esperan¢a”, ja4 que mentir “gera / mil

possiveis no impossivel”. Em seguida, o poeta encerra dizendo:

Mas a pergunta (ah, quem sou!) a pergunta
persiste. Eeu
(mortal, sincero: ouvidos n'alma) ndo durmo.

A pergunta, inicio e fim do poema, “(ah, quem sou!)”, “persiste”. Ao fim de tudo, as
imagens anteriores se convertem em um momento de reflexdo, resignacdo e reconhecimento
de si, de sua pequenez diante de tudo que o cerca, “mortal, sincero”. H4 um movimento de
retorno a primeira pessoa do singular, diferente da estrofe anterior ndo hd mencao a “nds™:
“quem sou”, “ndo durmo”. Nada do que havia sugerido anteriormente serve, de modo que o
incomodo permanece € o eu poético “ndo dorme”. Autorretratar-se a partir de outras imagens
rememora a técnica utilizada por alguns artistas, como a pintura mexicana Frida Kahlo (1907-
1954), que mistura tracos marcantes de sua propria fisionomia a animais, plantas e objetos, de

modo que suas escolhas permitem diferentes interpretacdes:
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Figura 19: O veado ferido (1946), Frida Kahlo.

Figura 18: A4 coluna quebrada (1944),
Frida Kahlo.

A questao da dor ¢ uma figuragdo recorrente na obra de Frida Khalo e os dois quadros
acima podem servir de exemplo para as diferentes representagdes da pintora. Acreditamos que
a recorréncia da tematica se deva ao acidente sofrido aos 18 anos pela pintora, assim como as
operagdes realizadas em seu corpo e as doengas contraidas durante sua vida, demonstrando o
imbricamento que permeia vida e arte.

No quadro 4 coluna quebrada (1944), Figura 18, existem pontos que refor¢am a ideia
de dor: as lagrimas no rosto, os pregos pelo corpo, além da visualizagdo interna de uma
coluna quebrada (que lembra uma coluna doérica grega, como do Partenon, em Atenas). A
imagem ainda remete a crucificacdo de Cristo, talvez uma das representacdes mais conhecidas
de dor, recuperando elementos importantes como os pregos e ideia da cruz que pode ser
imaginada na verticalizacdo da coluna. Da mesma forma, O veado ferido (1946), Figura 19,
representa quase todo seu corpo animalizado, assumindo caracteristicas de um veado; ha
flechas perfurando seu peito e seu pescogo, das quais cinco enfileiradas por sua medula
espinhal. Podemos relacionar esse quadro com de Egon Schiele (Autorretrato como Sdo
Sebastido)!” ou até mesmo com representagdes pictoricas de Sdo Sebastido, principalmente
por ocupar o centro do quadro e pelas flechas. A pintora passou por mais de 30 cirurgias, sete
somente na coluna. E possivel dizer que nos autorretratos a autora é a materialidade que ela

apresenta como construcao de si.

7 Cf. p. 28.
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Do mesmo modo, ¢ valido observar o processo de desfiguragao e distor¢ao pelo qual o
eu poético passa em “Canto em si”, a busca incessante de um eu, uma duvida que perpassa
todo o poema e ndo encontra resposta. Ainda que no fim ndo haja uma figura exata a ser
contemplada, um autorretrato se monta verso a verso, uma espécie de imagem incompleta,
imprecisa, turva, um movimento semelhante ao praticado pelo pintor Francis Bacon ao se

autorrepresentar, como em 7rés estudos para um autorretrato (1979-1980):

Figura 20: Trés estudos para um autorretrato (1979-1980), Francis Bacon.

Os trés quadros destacam de maneira indireta partes da imagem de seu pintor, o uso
predominante do preto oculta partes do rosto, principalmente no primeiro e no terceiro
autorretratos. Além do tom escuro que ocupa boa parte das telas, hd uma espécie de névoa que
passa por cima de ambos os quadros, de modo que as cores que se sobressaem sdao opacas €
esfumacgadas. O primeiro dos retratos ¢ o que mais parece impreciso, 0s tragos ndo tém
definicdo e o que se vé sdo manchas e cores sobrepostas, embora seja possivel identificar
caracteristicas de um rosto. O segundo ¢ Unico cuja sombra ndo oculta uma parte inteira do
rosto, hd uma projecdo escura que se estende a partir do nariz, entretanto a maior parte da
imagem est4 iluminada, com excec¢do da roupa, que se mistura ao fundo, destacando somente
o colarinho branco, como uma cabeca que flutua na treva. O terceiro, como o primeiro, oculta
um lado e expde o outro, produzindo um efeito semelhante a Luz Rembrandt, completando o
que parece ser um movimento da propria sombra, provocado pela mudanca da posicao da luz.
Os Trés estudos para um autorretrato de Bacon sdo uma autorrepresentacdo da inconstancia,
da fragmentacdo do homem moderno, da confusdo de sentimentos, materializados na arte por
meio da desfiguracdo. Tanto este quanto os quadros de Frida Kahlo sdo possibilidades de
autorretratar-se a partir de outras imagens, trazendo a superficie diferentes eus que, de certa

forma, estdo ligadas a pessoa que as produz.
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Um movimento semelhante é feito por Pereyr em “Canto em si”, assim como em
outros poemas, de forma que um Unico poema nem sempre constrdéi um Unico autorretrato,
mas autorretratos que juntos almejam representar a impossibilidade de uma identidade que
ndo se fragmente diante de um mundo fragmentado; o caos, o medo e a resignacao nio apenas
estdo, como sdo a imagem e o poema. O autorretrato poético, em vez de reservar uma imagem
estatica a ser observada, funciona mais como espelho em que ¢ possivel enxergar a si mesmo.
Desta forma, os poemas analisados se caracterizam como autorretratos poéticos, pois o eu
lirico constroi uma representacao de si mesmo, nos quais se destaca a utilizagdo da primeira
pessoa do singular em alguns casos e a primeira pessoa do plural em outros, de forma que ha

momentos em que a voz pocética se apresenta de modo plural ou duplo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho permitiu a compreensdo das aproximacgdes existentes entre poesia e artes
visuais, especialmente o contato estabelecido direta e indiretamente entre o texto poético, a
pintura e a fotografia. Nesse contexto, a obra de Roberval Pereyr se mostra terreno fértil para
tais investigagdes, uma vez que ele utiliza vérias técnicas inicialmente difundidas e
reconhecidas nas artes da imagem, como a écfrase e o autorretrato. E valido salientar que este
ultimo tem forca ainda mais significante na poética pereyrana, motivo pelo qual consideramos
importante dedicar um capitulo somente a analise de seus autorretratos poéticos.

A partir da perspectiva dos Estudos Interartes pudemos entender de maneira mais
aprofundada o que ¢ chamado aqui de autorretrato poético, fazendo as devidas distingdes
teoricas entre esse tipo de poema autorrepresentativo, autobiografia e poesia autobiografica.
Observamos que o que se tém em seus poemas sdo autorretratos diferentes, embora ligados a
um unico autor. As principais marcas desses poemas sao a constante mudanca, representando
a impossibilidade de permanecer sempre o mesmo ou no mesmo lugar, ¢ a multiplicidade ou
fragmentacdo do eu, que ressaltam a necessidade do poeta de construir um autorretrato a partir
de outras imagens. Assim como Rembrandt, Van Gogh, Frida Kahlo e Egon Schiele, Pereyr
faz de seus autorretratos uma tentativa de permanéncia na divida, na pergunta, na hesitagdo.
Se do lado de fora tudo ¢ mutavel, ao menos no poema, no autorretrato, persevera o instante.
Por outro lado, tal qual Francis Bacon, a imagem que se vislumbra ao fim desse processo
pode ser disforme, imprecisa, de maneira a representar a efemeridade e a inconstancia das
identidades modernas.

Esperamos contribuir de maneira significativa com os Estudos Interartes, base
conceitual deste trabalho, de maneira a divulgar cada vez mais o campo de estudos literarios e
artisticos que se preocupa com as producdes feitas em nosso tempo — e, por que ndo no nosso
espaco — e a constante relacdo entre literatura e outras manifestagdes artisticas sejam elas
quais forem. Avaliamos que trazer essa discussdo para o Programa de Pds-Graduacdo em
Letras: Linguagens e Representagdes da Universidade Estadual de Santa Cruz (UESC) pode
ser de extrema relevancia a partir do momento em que aproxima discentes e até mesmo
docentes de um debate concentrado de maneira mais acentuada em outras universidades e
regides do pais.

Sendo assim, ¢ importante salientar que este estudo ¢ apenas uma parte do que ainda
pode ser feito. A poesia moderna/p6s-moderna e contemporanea €, em certa medida, uma tela

em que se tenta constantemente representar nosso tempo e os sujeitos nele inseridos, de forma
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que os autorretratos poéticos de Roberval Pereyr ndo se inserem isoladamente das
preocupagdes atuais, mas se mostram propicios para as discussdes desse momento. Como este
estudo ndo encerra todas as possibilidades de estudo que a poesia de Pereyr pode proporcionar,
¢ importante considerar que o trabalho poderia seguir em outras dire¢des, de modo que nosso
recorte se concentra em alguns dos aspectos mais recorrentes na obra do poeta a fim de
conseguir desenvolver analises que deem conta da proposta inicial do trabalho, o que deixa
espaco aberto para futuras investigagdes a respeito dos didlogos entre poesia e artes visuais na
poesia de Roberval Pereyr. Ainda, tal estudo se amplia também para outros autores, haja vista

a estreita relagdao da poesia com outras artes.
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