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RESUMO

O conceito de écfrasgrosso modprecurso utilizado em descricbes de obras de aeta,
sendo usado para definir um tipo de relacéo entiiteratura e outras artes e midias, no
ambito dos estudos de intermidialidade. Porém,ralitemente do que acontece entre a
literatura e a pintura, a relacdo entre a liteeatira arquitetura € ainda pouco estudada. O
objetivo desta tese é a inclusdo da investigac8agalacdes entre a literatura e a arquitetura,
através da écfrase. Nossa hipotese é de que, anoadacfrase, algo é adicionado a obra-
fonte — seja uma pintura, uma escultura ou umacaddo —, de modo que o leitor tenha
ganhos ao conhecer os diversos angulos em suaasmea#presentacdes. Estas se dao por
meio de romances de artista e ainda através desquindutos culturais, em forma de cinema,
fotografia, exposicdo em museu e videoinstalacdparir do resgate da nocdo de écfrase na
Antiguidade e da revisdo de conceitos consolidgolre o estudo das relagdes entre a
literatura e pintura, elaborou-se um modelo inttgiivo para o estudo da tipologia “écfrase
arquitetbnica”, que sera aplicado a analise de mopgde artista estruturados a partir da vida
e da obra da pintora Artemisia Gentileschi (15932)6dadesignerClara Driscoll (1861-
1944) e da empreendedora apaixonada por arquitetiégade Macedo Soares (1910-1967),
cuja biografia é associada a da poeta ElizabethoBigh911-1979). Ao mesclar ficcdo e
realidade, os objetos de investigacdo lidam ndoemstancom a vida e o legado, mas
principalmente com o processo criativo de cada dessas figuras. Serdo analisados os
seguintes romances de artishapaixdo de Artemisié2010) eClara and Mr. Tiffany(2011),
ambos de Susan Vreelariores raras e banalissimas: a historia de LotaMi@acedo Soares

e Elizabeth Bishof1995), de Carmen Oliveira fearte de perde(2011), de Michael Sledge.

Palavras-chave: Intermidialidade, écfrase, arquigefpintura, romance de artista.



ABSTRACT

The conception of ekphrasis, roughly a tool usedescriptions of artworks, has been used to
define the relations between literature and othedien under the light of Intermediality.
However, differently from the relations betweewt#ture and painting, the relations between
literature and architecture have not been thorgugtrutinized yet. Therefore, the aim of this
doctoral dissertation is the inclusion of the stuadlfy relations between literature and
architecture, by means of ekphrasis. Our thediBatsat each ekphrasis, something new will
be added to its source of inspiration — a paintangculputure, or a building. We also claim
that different perspectives offered by several nespntations will benefit readers. The new
perspectives are revealed contempokamstlerromanes well as other cultural products in
the form of cinema, photography, museum exhibitiamg videoinstalation. Departing from
the ancient concept of ekphrasis and reviewingatheady established relations for literature
and painting, an interpretative model for studyihg typology “architectural ekphrasis” will
be proposed. This model will be applied in novetsituredby the life andoeuvreof the
painter Artemisia Gentileschi (1593-1652), the desr Clara Driscoll (1861/1944) and the
entrepreneur and self-educated architect Lota deelta Soares (1910/1967), whose
biography is intrinsically related to the life amebrk of the poet Elizabeth Bishop (1911-
1979). The investigated cultural products blentlditinto reality and deal not only with the
life and work of these historical women, but mainligh their creative process. Thus, the core
of the novelsThe Passion of Artemisi@2002) andClara and Mr. Tiffany(2010), both by
Susan VreelandFlores raras e banalissimasa histéria de Lota de Macedo Soares e
Elizabeth Bishop (1995), by Carmen Oliveira; arfte More | Owe Yo(R010), by Michael
Sledge.

Keywords: Intermediality, ekphrasis, architectuiterature, paintingkiinstlerroman
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INTRODUCAO

O termo “écfrase”, como exercicio retorico, temssaagens na Antiguidade. Na
atualidade é considerado um fenédmeno intermidiatio® pode ser entendidgr,osso modp
como um recurso literario utilizado em descricoe®bras de arte. Estudos recentes abarcam
principalmente a pintura como fonte para descridiiesgirias em forma de poemas. Mas
outros tipos de manifestacdo artistica, tais coseoltura, instalagcdes e arquitetura, também
podem servir de fonte para écfrases em forma damoes, contos, filmes. Antes de entender
a maneira como esse conceito foi incorporado pelsisidos da intermidialidade na
contemporaneidade, vamos delimitar nosso campovestigacao.

Apesar de os estudos de intermidialidade estaremfranto crescimento, a
intersecdo entre literatura e arquitetura aindané@ taceta pouco explorada, diferentemente
das relacOes entre literatura e pintura e entraunaine arquitetura. De acordo com Arno
Gimber e Asuncién Lépez-Varela Azcaraf@010), faltam abordagens acerca das relacdes
entre literatura e arquitetura. Para esses autmeda interessante a inclusdo de
guestionamentos sobre: (a) o modo como essas dithasnse inter-relacionam em um
discurso estético; (b) a maneira como os tropagitetqnicos sao aplicados a textos literarios;
(c) e, ainda, como estratégias literarias saaths nos estudos sobre arquitetura (GIMBER,;
AZCARATE, 2010, p. 2-3). Desde a época dessa puldiag campo evoluiu. Em dezembro
de 2014, aconteceu em Lisboa o congresso ARCH&LITerants Dialogue(s). Houve
também um aumento de teses de doutorarheessa area. O volunfécturing the Language
of Imageg(2013), editado por Nancy Pedri e Laurence Hatitui a arquitetura como objeto
de investigacao consolidado nos estudos de Patakmagem. Porém, para nossa surpresa, o
volume Handbook of Intermedialitf2015), recém-editado por Gabriele Rippl, que reune
artigos acerca da intermidialidade, ndo abordar@atda arquitetura em nenhum de seus 34
artigos, 0 que comprova a escassez de investigagige as relacdes entre arquitetura e
literatura, a luz dos estudos sobre intermidiakdad

Sendo graduada em Arquitetura e tendo me aprofendadestudo da relacdo
entre literatura e pintura em minha dissertacaonwstrado, viso, nesta tese, com a

colaboracdo de minha orientadora, professora @iz, e minha supervisora de pesquisa

! Em resenha sobre o volume editado por JoaquimhPaedens Schréter, intituladmtermedialitat:
analog/digital (2008), que reune 40 artigos que tratam de prapottéricas e reflexdes sobre relacdes
intermidiaticas.

2 Ferraz (2000), Glaser (2002), Roland (2008), du(Z012), Aydelotte (2013), Pettersson (2013), iSittki
(2014).
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durante a mobilidade na Universidade de Lund, @uégmfessora Heidrun Fihrer, a uma
contribuicdo para a ampliacdo do dialogo entre dianliteratura e a midia arquitetura, com
énfase no recurso literario “écfrase arquiteténi€dmo a bibliografia sobre o assunto ainda
é restrita, utilizamos a ja consolidada discuss@oesécfrase dentro da literatura e outras artes
como trampolim para investigar e melhor compreenc®mo se da a écfrase sobre
arquitetura.

Esta tese esta dividida em duas partes. A primeata de écfrase de maneira
geral, e a segunda, da écfrase arquitetbnica.r@epa capitulo da Parte | é dedicado a uma
revisdo tedrica do conceito de écfrase, desde muddade até a contemporaneidade, a luz
dos estudos sobre a intermidialidade. Para defintipo de intermidialidade a que nos
referimos, sdo abordadas as proposicoes de ClausrCliina Rajewsky, Lars Ellestrom e
Werner Wolf. A fim de estabelecer parametros pagatodo da écfrase, foram trazidos textos
de Agnes Peth Claus Clilver, Hans Lund, Heidrun Fihrer, Lilianeutel, Ruth Webb,
Valerie Robillard, Tamar Yacobi e Walter Moser. Ascdssdes levantadas por James
Heffernan, Mieke Bal, Peter Wagner e W. J. T. Mitchentre outros, também foram
consideradas. No segundo capitulo, analisamos fagemties maneiras como a écfrase €
utiizada em produtos culturais — em forma de rareanpoema, filme, exposicéo,
fotossequéncia e videoinstalagdo — que tratem da ®ida obra da pintora caravaggista
Artemisia Gentileschi.

Estamos cientes de que o rico material menciorelégmo a nocdo de écfrase, ja
seria suficiente para uma tese consistente. Pam de muito ja ter sido escrito sobre a
vida e a obra da pintora italiana, principalmentdepdnto de vista dos estudos de género, 0
material ndo nos ofereceu o subsidio necessaria al@ancar nosso objetivo maior: a
contribuicdo para a relacdo entre a literatura acaitetura. A expansao dos estudos da
écfrase para outras midias, que compde os doisleepda primeira parte desta tese, resultou
em um maior entendimento do conceito e, consequemnte, serviu de base para a segunda
parte deste trabalho, em que buscamos desenvaivenadelo interpretativo inédito para os
estudos de écfrase arquitetdnica que sobeje asédiradicional ou que, ao menos, leve ao
aprofundamento das relagdes entre literatura etergpa.

Para a Parte IlI, tentamos estabelecer no terceipitubo as caracteristicas
intrinsecas a arquitetura a partir das quatro naal#s propostas por Lars Ellestrém (2010),
juntamente com a nocdo de corporeidambeporeéitd. Investigamos ainda a diferenca entre o
conceito de perspectiva em diferentes disciplidasiocdo de corporeidade, proposta por
Maurice Merleau-Ponty e revisitada por Philip Auslar, foi embasada pelas propostas das
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arquitetas Asa Dahlin e Sophia Psarra. Como o estadoerspectiva é tratado de maneira
particular em diferentes disciplinas, utilizamos,ambito da Historia da Arte, os escritos de
James Elkins, Hans Belting e Paul Crowther, e, noitandns Estudos Literarios, os de
Tamar Yacobi, Liliane Louvel, Mieke Bal, Monika Eernik e Stephanie Glaser. No ambito
da Arquitetura, os escritos de Alberto Pérez-Go&dzouise Pelletier e Karsten Harries,
entre outros, foram consultados. Para um maior samb@nto acerca da teoria da arquitetura,
contamos com as obras de David Spurr, Juhani Ralla€hristian Norberg-Schulz, Patrick
Schumacher e Steen Rasmussen, que discutem a tamguitemo meio de comunicacao,
assim como a questdo da corporeidade, sob o pentaesth arquitetdbnico. Em seguida, a
exemplo dos modelos elaborados por Philippe Ham&tephanie Glaser, elaboramos um
modelo interpretativo para o estudo da écfrasetatgnica nos produtos culturais que tratam
da vida e da obra d#esignernorte-americana Clara Driscoll e da empreended@siléira
apaixonada por arquitetura Lota de Macedo Soasss.dignifica uma tentativa de ampliacéo
do estudo da representacéo da arquitetura nadmpasquisa Literatura, outras artes e midias

por meio da tipologia “écfrase arquitetdnica”.
Dos objetos investigados

Uma obra literaria em que “a obra de arte, ou arfigde um artista — pintor,
escultor, musico, ndo importa — aparece como eleesiruturador” (OLIVEIRA, 1993, p.
40) é considerada uKiinstlerromanou “romance de artista”. Como a selecdo dos abpio
investigacdo desta tese levou em conta a nocae désero literario, pareceu-nos coerente
procurar uma discussao tedrica sobre a producasnde midia que busca referéncias em
outra midia a partir de textos que ndo apenagalusa obra, mas também descrevem, com
vivacidade, seu processo criativo. O fenbmeno nmti#atico conhecido como écfrase foi o
ponto de partida para o aprofundamento das repeggss da vida e do legado das seguintes
figuras historicas: Artemisia Gentileschi (1593-26%Clara Driscoll (1861-1944) e Lota de
Macedo Soares (1910-1967), cuja biografia é assacade Elizabeth Bishop (1911-1979).
Os romances de artista investigados FE@aixdao de Artemisig2010) eClara and Mr.
Tiffany (2011), ambos de Vreelanélores raras e banalissimas: a histéria de Lota de
Macedo Soares e Elizabeth Bishd995), de Carmen Oliveira,fearte de perde(2011), de
Michael Sledge. Os demais produtos culturais asciutinados, em forma de poema, filme,
fotografia, exibicdo em museu e videoinstalacambtam tém como elemento estruturador

obras concebida pelas, ou por causa das, biogsafada
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Apesar de as figuras historicas selecionadas cdijgioode investigacdo serem
praticamente desconhecidas do publico ndo espdali a vida e a obra de todas elas foram
fonte de inspiracdo para produtos culturais conteémeos. Tal fendmeno é explicado por
Griselda Pollock (2005), que insiste na existédeaima industria crescente de ficcdo sobre
artistas — romances e filmes sobre obras de astug autores — nas Ultimas trés décadas.
Walter Moser enfatiza o desenvolvimento de “um adedro género filmico de ‘filmes sobre
a pintura’, que tem tido sucesso certo” (MOSER, 2@06&3). Para construir supsrsonas
historicas, essas ficches sobre artistas se bassmanpesquisas académicas documentais
(POLLOCK, 2005, p. 177). Susan Vreelahdutora de dois dos produtos culturais aqui
investigados, confirma utilizar obras de arte consaforas para enriquecer seu texto.

No capitulo dedicado a pintora caravaggista italigkrtemisia Gentileschi,
escolhemos trabalhar com produtos culturais indpgaem sua vida e sua obra devido ao
potencial ecfrastico e ao vasto material bibliog@ftanto teérico quanto literario, existente.
Como a pintora costuma ser mais lembrada por terestuprada por seu tutor do que pelo
valor de sua obra, as leituras criticas favoreceab@dagem de género e ndo focam os
procedimentos utilizados para evocar sua obra. Pa&estigar as diferentes definicdes e
facetas da nocao de écfrase, realizamos um rew@bra pictorica de Artemisia Gentileschi,
rica na representacdo de mitos. Esse recorte gasudt exploracdo de écfrases do mito de
Judite, visto que pelo menos uma das quatro tela® © tema pintadas pela artista foi fonte
de inspiracdo para os produtos culturais invesbtgiad romancd he Passion of Artemisia
(2002), da norte-americana Susan Vreeland, tradyazid Beatriz Horta comé paixao de
Artemisia (2010); poemas do livréll the God-Sized Frui{1999), da canadense Shawna
Lemay; o filmeArtemisia(1997), com roteiro original escrito e dirigido @diancesa Agnés
Merlet; a fotossequénciartemisia Gentilesch{1979), do artista norte-americano Duane
Michaels; e a videoinstalacdo da artista tailanddsamya Rasdjarmrearnsook intitulada
Artemisia Gentileschi’'s Judith Beheading Holoferndeff Koons' Untitled, and Thai
Villagers (2012).

A histéria dadesignernorte-americana Clara Driscoll € contada no romance
Clara and Mr. Tiffany(2011), de Susan Vreeland, e foi explorada notqueapitulo, na

segunda parte desta tese. Nao ha traducdo paratugyss, e 0 material critico ainda é

% Susan Vreeland ganhou o prémio de melhor romancend pelaForeword Magazing pela Independent
Publisher Magazinepelo San Diego Book Awards e pelo Theodor Géisedrd em 1999 conGirl in Hyacinth
Blue em 2002 conThe Passion of Artemiseem 2005 corhife StudiesEm 2007, ganhou o prémio de melhor
ficcdo historica pelo San Diego Book Awards conomance_uncheon of the Boating PartgEm 2011, foi uma
das indicadas para o Lannon Literary Award foriéictcom o romanc€lara and Mr. Tiffany Seu trabalho ja
foi traduzido para 26 idiomas.
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escasso. Acreditamos na relevancia da analise &@&ss\vformas de écfrase reveladas em
Clara and Mr. Tiffany que incluem elementos arquitetonicos — vitraigashelas —, objetos
tridimensionais — abajures e luminarias — e tamip@&isagens urbanas, o que descortina
possibilidades para o estudo da écfrase arquitetbRara compreender as diversas facetas da
nocao de écfrase em objetos tridimensionais, imasbs 0s preceitos do movimeniot
Nouveau— em especial a dicotomia natureza-cidade —, abtgzblo movimentdrts and
Crafts As mudancas na forma de construir iniciadas npes@do foram essenciais para a
determinacdo dos pilares da arquitetura moderni¥ta. entanto, apesar de auxiliar a
elaboracdo de um modelo interpretativo de écfrageitatbnica, o material oferecido pelo
romanceClara and Mr. Tiffanyfoi insuficiente.

Assim, de modo a melhor sustentar a abordagemetagdes entre literatura e
arquitetura, optamos por incluir também um prodisal da arquitetura. Como o0 movimento
Art Nouveay estudado na secao dedicada a obra de Clara Dyisabtliinou na arquitetura
modernista, pareceu-nos pertinente buscar romamstsiturados a partir de obras
arquitetbnicas que influenciaram esse momento dé&agsamudancas no cenario urbano
mundial. A importancia da arquitetura no relacioraton de Elizabeth Bishop e de Lota de
Macedo Soares — responsavel pela concepcdo deasaaem Petrdpolis, conhecida como
Samambaia, e pela execucdo do Parque do AterrolasoefRgo, no Rio de Janeiro — é
encontrada em varios estudos criticos, principaienea fortuna critica de Elizabeth Bishop.
Como nosso foco é a presenga do processo arquitetdai literatura, vamos favorecer a
reapresentacéo das obras de arquitetura concgimdasu por causa de, Lota. As biografias
romanceadaklores raras e banalissimas: historia de Lota de Macedo Soares e Elizabeth
Bishop (1995), de Carmem Oliveira, Ehe More | Owe Yoi{2010), do norte-americano
Michael Sledge, traduzida para o portugués poaligzarian com@ arte de perde(2011),
ofereceram o apoio que buscavamos para aplicardelmale écfrase arquitetbnica por nés
elaborado.

Como o objetivo desta tese é, principalmente, ausdd da arquitetura nos
estudos de literatura, outras artes e midias par deeécfrase, propomos o estudo de relacdes
intermidiaticas em “romances de artista” e tambénnos produtos culturais estruturados a
partir da obra da pintora Artemisia Gentileschirelitamos que todos 0s registros, assim
como as narrativas ficticias construidas em toam lWografadas, sdo suplementos de suas
obras, pois cada um dos produtos culturais acres@go novo a elas, assim como aos

registros histéricos de suas vidas.
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De acordo com Dirk van den Berg, uma vez que as

imagens encerram pistas a seguir, lacunas a prerminexdes a fazer,
ambiguidades a negociar, jogos a serem jogadogmasi a solucionar,
cbdigos a serem decifrados, significados a comstconjecturas a testar,
posices a adotar, conclusdes a tirar — tudo &s@flizado fisicamente por
espectadores por meio de atos de apropriacdo dginmgdo humaria
(BERG, 2004, p. 13).

Em geral, s6 percebemos aquilo que nos é famil@entanto, quando um autor
apresenta um novo ponto de vista de um artefaswvésrdo focalizador, o leitbtende a
enxergar algo que nao havia notado anteriormesten@tlo a completar as lacunas deixadas
pela obra-fonte, solucionar enigmas deixados [metistas, negociar ambiguidades da obra, e
assim adotar posicionamentos, testar conjectur&enstruir significados com base em
conclusdes tiradas a partir desse novo ponto de. Vs processo de visualizar mentalmente
um artefato ausente — seja uma pintura, seja unwt@s®, Seja um sitio arquitetdnico — por
meio da leitura adiciona uma nova perspectiva agjéelconhecida. Ou seja, por meio de
écfrase, o ponto de vista garsonaliteraria suplementa o conhecimento prévio e abam
visual do receptor. E ainda, como cada reapresisitde uma mesma obra-fonte difere das
outras anteriores, cada uma delas sempre tem alg@scentar ndo s6 a obra do artista, como
também umas as outras. Portanto, nossa hipétese quaj a cada nova écfrase, algo é
adicionado a obra-fonte — seja uma pintura, seja astultura, seja uma edificacdo —, de
modo que o leitor tenha ganhos ao conhecer as nfamestas em suas distintas
reapresentacdes por meio de romances de artigtala @utros produtos culturais, em forma
de cinema, fotografia, exposicdo em museu e videaacao.

Uma vez que aorpus escolhido trata ndo somente da vida, mas também, e
principalmente, do processo criativo e da maneraacesse processo afeta a vida pessoal e

amorosa de cada uma dessas figuras historicagjitaones que essa discussao acerca da

“ No original: “Pictures contain clues to be tracgdps to be filled, connections to be made, ambiéguto be
negotiated, games to be played, puzzles to be col@des to be deciphered, meanings to be construed
conjectures to be tested, positions to be adomaclusions to be drawn all of this by spectators bodily
performing human acts of imaginative appropriatiofjdas as tradugdes de citagfes apresentadasasestiio

de nossa responsabilidade, salvo mengéo contraria.

® Para estabelecer o tipo de leitor de que estamiamtio nesta tese, aceitamos a sugestdo encontragabete
“leitor” no Diciondrio de semidtica recorremos a definicdo de “enunciatario”. Assendo, “por ser a ‘leitura’
um ato de linguagem da mesma maneira que a prodigabiscurso propriamente dito”, definimos “leitor”
como o “sujeito produtor do discurso” (GREIMAS; CRUES, 1979, p. 150).

® Segundo a sugestdo de Tamar Yacobi, “a repregenticuniverso de uma obra se torna a re-apresentac
outra, uma mimese em segundo grau” (YACOBI, 19956@0). O termo “reapresentacdo” € usado para
diferenciar uma obra representada da que é apaglsenbvamente por intermédio de uma outra midia.
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écfrase venha a contribuir para o aprofundamento rdlacdes entre midias arquitetura,
literatura e pintura, no ambito do estudos da inigialidade.

Vamos nos ater, portanto, ao estudo de reapreSestatas obras de arte e de
arquitetura por meio de écfrase. Nao foi nossa@dte nesta tese criar uma nova definigcdo
para o termo “écfrase”. Nao exploraremos todo emmal intermidiatico das obras estudadas
— 0S poemas, as cantigas, e as cartas que seogramfontes historicas primarias a maioria
dos produtos culturais investigados — isso fica pan futuro desdobramento. Nao tivemos
intencdo de estudar a arquitetura do texto, owanéecida e evoluida discusséo das relacdes
entre a literatura e a cidade, que, em geral, mhateutra abordagem tedrica. Apesar de a
grande maioria dos objetos investigados ter sidotagpor mulheres e versar sobre mulheres,
também ndo foi nossa intencdo empreender umadefeminista da vida e da obra de
Artemisia Gentileschi, Clara Driscoll, Lota de Mage®bares e tampouco da poeta Elizabeth

Bishop.



PARTE |
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CAPITULO 1:
ECFRASE

Os campos sdo mais verdes no dizer-se do que neestor.

Fernando Pessoa como Bernardo Soares

Este capitulo trata inicialmente da maneira comaeoaceito de écfrase foi
incorporado pelos estudos da intermidialidade. Eguigla, realiza uma reviséo tedrica desse
conceito desde a Antiguidade. No momento presentmnceito conduz a delimitacdo de
parametros, a partir de marcadores textuais derplictade, que serdo utilizados nas andlises
do romance de artista e outros produtos culturepiiados na vida e na obra da pintora
Artemisia Gentileschi. Essas andlises, aliadasvprensdo de questionamentos pertinentes
aos estudos ja consolidados sobre écfrase — (Ip @écfrase se adéqua aos estudos sobre
intermidialidade; (Il) o que difere écfrase de dieso; (lll) qual € a origem do termo na
Antiguidade; (IV) quais séo as definicbes de éeffa®postas no século XX; e ainda, a partir
de categorizacfes ja consolidadas, (V) quais s@lifeentes facetas da nocéo de écfrase —,
servirdo de base para a elaboracdo de um modelpretativo de écfrase arquitetbnica na

segunda parte desta tese.
Conceituacéo

Antes de tracar uma revisdo tedrica do conceitédlase, é preciso demostrar
como esse recurso retoérico utilizado pelos gregdambém pelos romanos, na Antiguidade
foi incorporado pelos estudos da intermidialidadecontemporaneidade como um fenémeno

intermidiatico.
Intermidialidade e écfrase

Intermidialidade é, segundo Claus Cliver, “um terelativamente recente para
um fenbmeno que pode ser encontrado em todastasasué épocas, tanto na vida cotidiana
como nas atividades culturais que chamamos de”‘g@&UVER, 2008, p. 9). Ou seja,
apesar de o termo ter surgido na virada do sécMopxra o XXI, os fenbmenos e
procedimentos escrutinados pelos estudos da imtedidade ndo sdo novidade, uma vez que
autores sempre encontraram inspiracdo em outnas$otde expressao artistica, ultrapassando

as fronteiras que as separam.
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Lars Ellestrom afirma que a intermidialidade dizpeito “tanto as relacdes
abstratas entre midias basicas e qualificadas quamaracteristicas e inter-relagdes entre
obras, performances e produtos midiaticos espesifi¢ELLESTROM, 2010, p. 30). O autor
aponta trés tipos complementares de midia: asdsasis qualificadas e as técnicas. As midias
bésicas sdo identificadas apenas por meio de sda deproducdo, como palavras, imagens
ou sons. As midias qualificadas sdo estabelecidasima ou mais midias basicas e ainda
dependem dos aspectos contextuais (circunstandstéridas, culturais e sociais) e
operacionais (caracteristicas estéticas e comiwastcomo literatura, pintura ou masica. Ja
as midias técnicas dizem respeito aos varios abge medeiam tanto as midias basicas
quanto as qualificadas, como uma tela pintadalaadi TV ou ainda a de um computador
(ELLESTROM, 2010, p. 5). Ellestrom estabelece quatadalidades, ou categorias, que,
segundo ele, sdo indispensaveis aos estudos dasm@liautor considera as trés primeiras
modalidades — material, sensorial e espacotempocalmo pré-semioticas e a quarta como
semidtica. Todas elas devem sempre ser aliadado@aspectos qualificativos: contextual e
operacional. A proposta de Ellestrém sera retomadsegunda parte desta tese.

Para Irina Rajewsky, intermidialidade € um “termcamgia-chuva’ que serve
“como termo genérico para todos aqueles fendbmenes dg alguma maneira, acontecem
entré midias diferentes e que geralmente envolvem unmzé&nento de fronteiras entre as
midias” em questdo (RAJEWSKY, 2012, p. 16, 18). Rslgwpropde trés subcategorias —
“transposi¢do midiatica”, “combinacdo de midiasteferéncia intermidiatica” —, de modo a
estabelecer a “intermidialidade como uma categpaia@ andlise concreta de textos ou de
outros tipos de produtos das midias” e suas ragpsctonfiguracbes midiaticas concretas”,
assim como as “qualidades intermidiaticas espasificuma vez que tais qualidades séo
variaveis de acordo com as caracteristicas de feadeneno intermidiatico (RAJEWSKY,
2012, p. 23, 24). A primeira subcategoria, a tresg@o midiatica, enfatiza o processo de
transformacéo e o “modo de criacdo de um prodlRRIEWSKY, 2012, p. 24), isto é, o
procedimento que faz com que um produto especiéfeaima midia — uma pintura — se
transforme em um texto em outra midia — um poemsedunda categoria, a combinacgéo de
midias, inclui todos os fenbmenos em que pelo ménas midias distintas sdo articuladas
concomitantemente, sem o privilégio de nenhumasd@&@amando uma nova midia, como é o
caso da 6pera e dos quadrinhos. Ja na ultima cetegaeferéncia intermidiatica, acontece a

evocacao ou imitacdo de especificidades de umaareidi outra, como é o caso da escrita

" No original: “Intermediality is both about abstraelations between basic and qualified media dmolit
connections between and features of specific warbidprmances and media products”.
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cinematografica, da musicalizacdo da literaturagafease, entre outros. Porém, vale ressaltar
gue “uma unica configuracdo midiatica pode preenokecritérios de duas ou até de todas as
trés categorias intermidiaticas apresentadas” (RASEW 2012, p. 26), como € o0 caso da
écfrase.

Irina Rajewsky (2013) propde a justaposicao dosxwefinter-” e “trans-" para
distinguir procedimentos intermidiaticos de fendp®etransmidiaticos. Para ela, a diferenca é
simples: deve-se usar “inter-” para fendbmenos quErem “entre”, e “trans-" para aqueles
gue acontecem “através” de diferentes midias, deemrsm sincrbnica ou diacrbnica.
Atualmente, a autora tem se dedicado ao estudi@asgling phenomenaou seja, fenébmenos,
como a metalepse ou mise-en-abymedesvelados de diferentes maneiras nas diferentes
midias — literatura, pintura e cinema.

Ellestrom, por sua vez, propde dois tipos de tansicdo de midia: o primeiro
tipo, que €, de certa forma, analogo ao que Rajewbkkyna de referéncia intermidiatica,
acontece quando uma midia reapresenta outra midienge do receptor. O segundo tipo de
transformacéo abrange duas ideias: re-medfagiie se refere a uma mediacdo repetida; e
trans-mediacdo, que é a repeticdo da mediacdovemda aspectos sensoriais por meio de
uma terceira midia técnica. Assim como a categiaasposicdo midiatica proposta por
Rajewsky, toda transmediacdo envolve um certo gewrahsformacéo. Ellestrom usa o
termo “mediar’para descrever 0 processo em que uma midia té@atiaa configuracdes
sensdrias significativas, por exemplo, um livro goele mediar um poema, um diagrama ou
uma partitura musical. A transmediacdo acontecendpeaconfiguracbes sensoérias, com
capacidade de acionar representacdes corresposdsate mediadas uma segunda vez por
outra midia técnica; por exemplo, ao ser lido, erpa impresso no livro é transmediado pelas
cordas vocais do leitor (ELLESTROM, 2014, p. 12). §8ja, as caracteristicas vitais, ou
especificidades, do poema sdo novamente apressnpadaum novo tipo de configuracéo
sensorial.

Agnes Peth, na tentativa de elaborar um modelo de intermigtale
cinematografica ou um mapeamento da retérica daran propde que a intermidialidade seja
definida como uma acdo, um ato performativo. A @utafirma que a produtividade de
publicacbes e debates teoricos acerca do terma skevddo a multiplicacdo acelerada das

midias propriamente ditas e também por incluirdisgos das mais variadas areas (PGTH

8 A nocdio de remediacédo sugerida por Ellestromaelifierproposta aberta de Jay David Bolter e RicBangin,
em que remediacdo € definida como “a légica foranpértir da qual novas midias remodelam, recriaimds
mididticas anteriores” (BOLTER; GRUSIN, 2000, p327



23

2010, p. 40). Ela também explica que a intermidéale envolve processos que ativamente
“realizam” algo e extrapolam a passividade de siswmente “sef” (PETH), 2010, p. 60).
Petl® contribui para um maior entendimento do dinamisoomtemporaneo tanto do
surgimento continuo e da producdo de novas midiastq da critica acerca de tais produtos
midiaticos.

Para esta primeira parte, serd utilizada a categg#io de fendmenos
intermidiaticos proposta por Rajewsky. A écfraseurso literario escolhido para explorar a
maneira como a obra de figuras histéricas podeesgresentada em diferentes midias, é um
fenbmeno intermidiatico que se encaixa, por um,ladocategoria referéncia intermidiatica,
mas, por outro, pode também ser entendido comotamsposicdo midiatica. Essa categoria,
considerada “genética” (RAJEWSKY, 2012, p. 24-26presenta claramente o cruzamento
de fronteiras entre diferentes midias, ou seja,racgsso resultardA em uma nova obra
pertencente a uma determinada midia — um romanceas,ira se referir a outra midia —
pintura ou arquitetura.

A “écfrase” é definida por manuais retoricos gremsProgymnasmafacomo
um tropo (figura de pensamento). Segundo Hélio Tedise “discurso descritiv8”(TEAO
apudCHINN, 2007, p. 267) é uma “composicao que expOaletalhe e apresenta diante dos
olhos de maneira evidente o objeto mostrado” (TE&Dd RODOLPHO, 2012, p. 163).
Etimologicamente, o termo vem de uma combinacdovelbo gregophrazein/phrazein
(contar, declarar, pronunciar, mostrar) com o0 Ppeoefek- (fora ou completamente,
integralmente), ou seja, ekphrasisdeve revelar ou relatar algo em seus minimos hoetal
Em latim, é traduzido comdescriptio O termo foi retomado no século XIX de modo a
definir um tipo especifico de descricéo literddamo consta n®icionario classico Oxford
que define écfrase como “uma extensa e detalhastaicko literaria de qualquer objeto, real
ou imaginario® (THE OXFORD..., 1996, p. 515). Ou seja, de acordm @ nocéo da
Antiguidade, a écfrase € um tipo de recurso reipritas de acordo com a definicdo proposta
no século XIX, é um tipo de recurso literario. Amhms casos tratam de descricbes, mas a
maior diferenca entre as definigcdes reside nodatgue a écfrase classica era uma tradicdo
oral que deveria ser fixada na mente da audiéneiandneira a perpetuar a memoéria e a

Historia, enquanto, uma vez consolidada a reproiidade técnica no século XIX, as

° No original: “Intermediality is seen, more oftehah not, as something that actively ‘does,’ ‘perfsr
something, and not merely ‘is™.

9 No original: “Ekphrasis is descriptive speechpbimng what is portrayed clearly before the sigfitaduzido
do grego por George A. Kennedy (2000).

1 No original: “an extended and detailed literargaféption of any object, real or imaginary”.
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palavras ndo mais se dissolvem no ar, consequentenzefuncdo da écfrase passa a ser de
cunho literario.

No século XXI, Werner Wolf e Walter Bernhart sugergue o termo “écfrase”
seja adotado para designar descri¢Oes literariasbdes de arte visuais, ja que o0 objetivo
dessa variacao de referéncia intermidiatica é desiear uma percepcao imaginaria das obras
ou midias em questdao (WOLF; BERNHART, 2007, p. 49nekHeffernan, entre outros,
estabelece a écfrase como um género literario (HRNAN, 2015, p. 48). Portanto, mesmo
gue na atualidade o termo seja ainda bastanteadtdiem sua forma restritiva, nos moldes do
século XIX, ou seja, para investigar descricebaisr— em forma de poesia — de signos nao
verbais — em forma de pintura, estudos contemposapepdem o resgate de elementos da
tradicao retorica classica a fim de abranger ouipms de manifestacdo artistica, tais como
escultura, instalacdo e arquitetura, nos estudbsee soutros géneros literarios, tais como
romances e contos, e também o cinema.

Os produtos culturais a serem analisados na peeges¢ apresentam, em sua
grande maioria, um alto grau de saturacao pictexpliesso por meio das inUmeras passagens
descritivas — algumas ecfrasticas, outras ndo —cqgstiram suas respectivas tramas. Como
toda écfrase é tida, em geral, como descricdo, meas toda descricdo € uma écfrase,
propomos iniciar a discussdo do conceito de écfaagartir do conceito de descricdo, para

compreender as sutilezas de tal distin¢cao.
Descricao

Sobre os estudos da descricdo em romances do 3@xylBhilippe Hamon alega
gue o “leitor reconhece e identifica sem hesitaa wi@scricdo: ela € um ‘corte’ na narrativa, a

narrativa ‘interrompe-se” (HAMON, 1976, p. 57)aada explica que

a descricdo serd, pois, o lugar onde a narrativinteerompe, onde se
suspende, mas igualmente, o espac¢o indispensawdd ea “pde em
conserva”, onde se “armazena” a informacéo, ona®iséensa e se redobra,
onde personagens e cendrio, por uma espécie dastigis’ semantica [...],
entram em redundancia; o cenario confirma, premiseevela a personagem
como feixe de tracos significativos simultaneos, entdo, introduz um
anuncio (ou um engano) para o desenrolar da acdddde-se dizer, entao,
gue, por um lado, desempenha o papel de “organizddmarrativa, e, por
outro lado — pela redundancia que nela introduz papel de sua memdria
(HAMON, 1976, p. 73-74).

J& Wolf argumenta que a descri¢ao, independenterderdua data de elaboracéo,

€ um fendmeno transmidiatico em que a midia tempapel relevante. Diferentes midias
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apresentam diferentes potenciais descritivos delacmm o enquadramento da descricdo em
questao. A verbalizacédo favorece a representac@®bjdeos espaciais estaticos e a descricao
de processos (WOLF, 2007, p. 78). Devido a natudezenidia verbal, descricdes em obras
literarias possuem menos potencial descritivo d® mgjuturas. Enquanto uma representacao
pictural favorece a simultaneidade, uma repres&ataerbal é temporal e dindmica, ou seja,
desdobra-se em uma sequéncia. Uma das vantagenddda verbal é sua flexibilidade
referencial: € muito dificil encontrar um fendmerancebivel ou mesmo objetos concretos
gue ndo possam ser descritos por meio de palaM@sft, 2007, p. 49).

Mieke Bal historia a maneira como a teoria e aoaitratavam com descaso a
descricdo através de um discurso defensivo e, @pesy até mesmo preconceituoso até a
segunda metade do século XX (BAL, 2006, p. 96). Bataas definicbes mais corriqueiras
do termo “descricdo” utilizadas no século XIX, eadas no artigo de Gérard Genette
“Frontieres du récit” (1969), sdo probleméticasitdapela falta de caracteristicas proprias
quanto por serem baseadas em uma distingdo ewlkesonitivo e a narrativa “pura” (BAL,
1991, p. 109). Ela afirma ainda que a teoria naaatlo século XX na Europa situa a
descricdo nas “fronteiras da narracéo”, como umlésuento derridiano*? No entanto, com
base em investigacdo desenvolvida nos anos 1980tosa argumenta que, mesmo quando
parece ser somente um acréscimo, a descricao undéoeemento alheio, pois continua sendo
indispensavel a narrativa. No caso de romancegassagens descritivas tém 0 mesmo peso
que a representacdo das acbes (BAL, 2006, p. 96c8¥)seja, ainda que os estudos da
narragao tenham deixado, muitas vezes, o estudestaicdo em segundo plano, ndo se pode
ignora-lo.

Apesar de ja terem sido consideradas como meroamamios decorativos,
passagens descritivas ndo séo supérfluas, umaueeprgenchem uma série de fungbes na
narrativa. Para Genette, ndo existe narracdo seori¢ho, e a descricdo pode até mesmo
servir a narrativa (GENETTE, 1969, p. 57), comocago de romances escritos no século

XIX. De acordo com Wolf, a funcdo mais Obvia daadesio é o enriquecimento do apelo

2 De acordo com Jacques Derrida, 0 suplemento é ecom@entidade anexada & obra original, que sempre
acrescenta algo novo, indefinidamente, sem apagavestigios da fonte e/ou dos suplementos antsriore
(DERRIDA, 1976, p. 144-145). Diferentemente do @ticde palimpsesto proposto por Gérard Genette, em
gue um texto literario € como um “pergaminho cujepira inscri¢éo foi raspada para se tracar aapgtre ndo

a esconde de fato, de modo que se possa lé-lagrmparéncia, o antigo sob o novo” (GENETTE, 1997,
contracapa — traducdo de Soénia Queiroz), o suplkenaeliciona para substituir, mas, mesmo que acante@
substituicdo, a fonte nunca ird desaparecer. Pawaid@, o jogo das substituicdes preenche e marca
determinadas lacunas. O suplemento é um tipo d® pego no texto, que abre e limita a visibilidadenao
visto (DERRIDA, 1976, p. 163). O autor salienta ap@l fundamental exercido pelo leitor nesse pracess
(DERRIDA, 1976, p. 157-158).
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perceptivo e, consequentemente, o aumento da patysersuasiva e experimental da
narrativa. Para ele, descricbes verbais conseguesncar o dominio de todos 0s cinco
sentidos (WOLF, 2007, p. 55-56). Concordamos comfWak, devido a sua evidente

natureza transmidiatica, a descricdo € um procedor&emporal presente em midias tanto
verbais quanto n&o verbais. E ainda percebemosaigco como uma forma de estimular a
imaginagéo do leitor de modo a promover sua infEr@apm a obra literaria.

Em nossa revisdo literaria dos estudos sobre géscrirés questionamentos
aparecem de maneira recorrente. O primeiro faz &weacantiga pratica de transformar a
descricdo em uma longa lista de itens sucessivpsogogaveis. O segundo, de ordem
estrutural, diz respeito a quantidade de detalbssrifivos, e um terceiro € a identificacdo de
enguadramento, isto €, onde e como se da o inioidia de uma descricdo. Para Evelyn
Cobley, uma vez que o enquadramento de trechos itdescré identificado por seus
respectivos marcadores, o inicio das descricbesogtama apresentar grandes problemas. Ja
a finalizagdo costuma apresentar problemas de iaeg#®, marcacdo e motivagao.
Diferentemente da narracdo, em que o final é olteeku l6gico de um desenvolvimento
precedente, a finalizacdo de descricdes € mais enosnarbitraria (COBLEY, 1986), pois
pode acontecer a qualquer momento, cabendo adtdesecidir, ainda que isso seja dificil,
0 que deve acontecer aqui e nao ali.

Mieke Bal (1991, p. 115-117) afirma que o estudo dizscricbes ndo pode ser
realizado por meio de fragmentos ou recortes isslath texto e acrescenta que “o efeito de
uma descricdo nao se restringe a passagem desceitiv si [...] todo detalhe deve ser
relacionado com o todo; nada é supérfluo; nadeetevrnte; nada é insignificantd{BAL,
1991, p. 132). Portanto, além de uma analise dasatlares da descricdo, € importante
considerar criticamente o que antecede e 0 qualswa® passagens descritivas na narrativa
para um melhor entendimento e compreensao, nacnsemi@ motivacdo e da focalizacdo em
questao, mas também da investigacdo daquele prodittioal como um todo.

Bal também argumenta que a descricdo pode diminuimo do fluxo do tempo
da narrativa, mas ndo chega a interrompé-lo (BADG62p. 97). Wolf afirma que passagens
descritivas nunca acontecem aleatoriamente no,texgue remete a funcao “arquiteténica”
das descricbes, visto que podem ser utilizadas pataiturar uma narrativa quando

organizadas de forma a iniciar importantes cenasoemdeshow (mimese) em vez dell

13 No original: “The effect of the description is mestricted to the descriptive passage itself [ vdrg detail is
related to the whole; nothing is superfluous; nagtis irrelevant; nothing is meaningless”.
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(diegese)’ Informar ao leitor os detalhes do meio em que mgmagem vive equivale a
descricdo dessa mesma personagem. As descri¢ctes pedo propésito de contribuir para a
explicacdo de elementos da histéria e revelar aopatidade depersonasficticias. Sem
intencdo de restringir a funcdo da descricdo aiated® recepcdo, o critico afirma que
descricbes “pintam” o contexto, criando um ambiefdgordvel a um suspense que
desencadeia a acdo e que geralmente aprimorada i@stética ou a imersao do leitor na
trama (WOLF, 2007, p. 56-58). Wolf ainda sugere goedos aspectos mais importantes do
estudo da descricdo no contexto da intermidialidade correspondéncia estabelecida, por
exemplo, entre paisagem e o0s estados psicologmos;ipio basico da ficcdo desde o
Romantismo, do qual se apoderam hoje outras miBascialmente o cinema.

Em poucas palavras, seguindo a argumentacdo desNBiakde que a écfrase é
tanto narrativa quanto descritiva (BAL, 2006, p.,9¥ssas investigacoes sobre esse recurso
literario serdo norteadas pelos seguintes parasnfetndlamentados nos estudos da descri¢ao:
(1) a crenca em sua relevancia na narrativa, umawe as passagens descritivas ndo podem
ser ignoradas dentro de um produto cultural; (2hwolvimento do leitor durante o processo
de transposicdo midiatica; (3) as caracteristicagentes as midias envolvidas; (4) o estudo
do produto cultural como um todo, e ndo somentéatgmentos de passagens descritivas,
considerando sempre o0 que vem antes e depois am@bpdramento de cada trecho, assim
como seus (6) respectivos marcadores.

A seguir, buscaremos nas origens classicas do itongeargumentacdo que
fundamenta a definicdo contemporédnea de écfrase:mamio de representacdo, e nao

simplesmente uma variavel da descrigéao.
A écfrase na Antiguidade

Ruth Webb explica que, apesar de algumas definigéescfrase sugerirem uma
investigagdo arqueoldgica da génese do texto &cthasa definicdo retdrica enfoca a
“problematica de audiéncia e de recepcdo”, umaquez a écfrase “faz o observador ‘ver

com seu olho mentd (WEBB, 2007, p. 15). E uma “resposta visualmentegimativa as

14 Gérard Genette explica que “a categoria do aspecibria essencialmente as questdes do pontosti vi
narrativo, que a critica americana de tradicdo gemnea geralmente trata em termos de oposi¢éo smreing
(representagdo — no vocabulario de Todorowgling (narracdo), ressurgéncias das categorias plagdiea
mimesis(imitacdo perfeita) e ddiegesis(narrativa pura), os diversos tipos de represéotalp discurso de
personagem, os modos de presenca implicita oucéamdio narrador e do leitor na narrativa” (GENETTHE95,

p. 28).

' No original: “The rhetorical definition of ekphiashowever, as a speech that makes the vieweritséés or
her mind’'s eye encourages us to focus instead estigms of audience and of reception”.
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palavras*® (WEBB, 2007, p. 16) que, através da interacéo guati@/ra e imagem, da acesso
a representacfes de uma determinada experiénda.tipe abrangente de visualidade faz
com que o receptor sinta a presenca da cena desajia um evento, seja uma paisagem, seja
ainda um edificio. Logo, a relacdo entre a écfeasaa fonte inspiradora deve ser tratada por
seu impacto psicoldgico, e ndo simplesmente corfevémcia. Assim, em vez de insistir na
tarefa impossivel de recriar um objeto materialmpero da midia imaterial da palavra, Webb
sugere que, ao criar a ilusdo de “ver”, a écfrag@a ndo busca imitar um determinado
objeto, e sim o0 ato de percepcdo desse objeto (WEB87, p. 14). Apesar de sutil, tal
distincdo € relevante, pois um dos principais olgetdo exercicio retorico da écfrase é
exatamente criar uma impressao visual na mentendate.

De acordo com Heidrun Fihrer e Bernadette Banaszakiewlo ponto de vista
retorico, a écfrase deve extrapolar a descricambfgosper s¢ de maneira a evocar também
um certo significado social, ideias e, principalteerseu impacto emocional (FUHRER;
BANASZKIEWICZ, 2014, p. 54-58). Assim, a écfrase aly@, como Webb preconiza, a
atividade criativa da imaginacao tanto pelo enuwtaisguanto pelo receptor, suscitando a
presenca ficticia de um objeto ou cena ausentearRRor além de a écfrase ser “a arte de
provocar uma visdd® (FUHRER; BANASZKIEWICZ, 2014, p. 50), é também um necu
“complexo de visdo retorica que se refere a capdeidda linguagem de evocar imagens
mentais*® (FUHRER; BANASZKIEWICZ, 2014, p. 58). A argumentacdas autoras é
complementada pelo fato de que o modelo cognitimoédfrase deve ser o de midia
qualificada de uma performance dinamica, e ndawantefato mimético estético.

Estabelecida em contexto historico de florescimasds habilidades retdricas
préprias ao periodo helenistico e a cultura romanacfrase € um exemplo de exercicio
retérico em que o enunciador e a audiéncia devearn eavolvidos em uma performance
interativa nos niveis corporal e menta(FUHRER; BANASZKIEWICZ, 2014, p. 48).
Porém, isso sO acontece quando as intencdes do @uiseguem antecipar as imagens
mentais, 0 conhecimento, os cédigos e as emocdae a leitor esta predisposto. Conforme
explicam Fiuhrer e Banaszkiewicz, “atravésedageia, i.e., um tipo especifico de clareza, o
enunciador instiga/provoca erargeia, que é a capacidade performativa da audiéncia de

imaginar’, o que ird “provocar efeitos emocionamsnectados a determinadas imagens

'8 No original: “visually imaginative response to wst.

" No original: “ekphrasis is the art to provoke sion”.

'8 No original: “ekphrasis is a complex literary desviof rhetorical vision referring to the capacifyfanguage to
evoke mental pictures”.

19 Essa questdo da performance corporal e mentateterdada na discussdo acerca da écfrase arqigtetdn
segunda parte desta tese.



29

mentais influenciadas por uma determinada cultf@UHRER; BANASZKIEWICZ, 2014,
p. 59). A base da écfrase na Antiguidade é o ppdeacéo da linguagem, que se dao quando
a imaginacao do locutor e de seu ouvinte na auidié® envolvem em uma interatividade
performativa dindmica e cooperativa. Aquilo quaugido acaba por se revelar aos “olhos da
mente”. Para entender como uma midia qualificadavgra uma visdo” e/ou “evoca imagens
mentais” é preciso, portanto, considerar a “enirdiauenargeia

Jodo Adolfo Hansen (2006) reforca a importanciamkgia no recurso retérico e
retoma definicbes de Tedo, Pseudo-Hermogenes ®tes, entre outros, para lembrar que,
em uma écfrase com enargia, o narrador coloca etmbprrado a frente do olho do leitor
com uma vivacidade que o faz “entrar pelos ouviddsine Shephard, por sua vez, usa a
palavra “vivacidade” para designar enargiam seu recente trabalho sobre a imaginacao
estética da Antiguidade (SHEPARD, 2014). J& Webliexpgue o termo é, de fato, muitas
vezes, traduzido como ‘“vivacidade”. No entanto, g@ér usado também para designar a
percepcéao clara e direta de algo, uma vez queeg®gmao distinguiam o “ver” por meio da
imaginacdo do “ver” com os préprios olRb$WEBB, 2007, p. 16), fazendo o ausente se
tornar presente.

Pseudo-Hermégenes indica a écfrase como parte xdeci@os retdricos
narrativos. A classificacdo de Téon refere-se tanbdjetos quanto a acdes, pois, para ele, a
écfrase atende a descricdo e a narracdo. Nicatalsuya vez, sugere a insercdo do adjetivo
“vivido” (vividez, vivacidade), chamando a atencfara a importdncia da enargia, na
definicdo de écfrase. Fuhrer e Banaszkiewicz argtanmemue € exatamente esse aspecto
particular que a distingue da diegese (FUHRER; BANAEAKICZ, 2014, p. 54-58). Como
a écfrase e a enargia sao detectadas através danémalise linguistica quanto de uma
investigacdo do contexto intra e extratextual, éesgario perceber seu enquadramento
narrativo e aquilo que extrapola o que seria apameente uma descricido (FUHRER;
BANASZKIEWICZ, 2014, p. 70). Portanto, na Antiguidadeccfrase era entendida como um
exercicio retdrico que envolvia tanto descricdontiuanarracdo, com o objetivo de induzir

sentimentos e pensamentos vividos por meio daien&ghando o ouvinte espectador.

%9 No original: “By means oérergeia, i.e. a special type of clarity, the speaker &lierargeia, the audience’s
performative capacity to imagine, and provokes @nat effects linked to these culturally influencedéntal
images”.

21 Adotamos a traduc&o “enargia” para o teenargeia(ou enargeia), conforme sugerido por Melina Rodolp
emEcfrase e evidéncia nas letras latinas: doutriraréxis (2012, p. 21).

2 No original: “enargeia, which is usually transtates ‘vividness’ in literary and rhetorical conxbut which
can also be used of clear and direct percepti@tbing, so that the Greek does not distinguistvéen ‘seeing’
with the imagination and seeing with the eyes”.
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Fuhrer e Banaszkiewicz argumentam que a libertacdoécfrase de seu
enquadramento referencial e de sua limitacdo agmppssibilita um modelo geral de écfrase
como um convite verbal para imaginar e entrar era cema evocada pelo agente focalizador.
Intrinsicamente ligada a habilidade retdrica decisaisuma imagem imediata na mente da
audiéncia através denargia, a écfrase propositadamente provoca unpastasemocional
(FUHRER; BANASZKIEWICZ, 2014, p. 48-50). Além de levagara fora dos dominios
estabelecidos pela dicotomia narracao-descricatis@issdo do conceito de écfrase deve
considerar os efeitos causados no receptor. Asaausnigerem que o foco no termo classico
enargia € uma das soluc¢des possiveis para muitoprdblemas encontrados em discussdes
contemporaneas sobre a écfrase.

Webb relaciona uma surpreendente variedade desforgpiradoras da écfrase na
Antiguidade — batalhas, crocodilos, cidades, dd#icpessoas e festivais —, que eram
classificadas em: pessogsdsopa, lugares fopoi), tempo ¢hrono), eventos gragmatg e
ainda plantas e animais (WEBB, 2009, p. 61). A autgmica que, apesar de nao existir uma
subdivisdo dedicada somente a obras de arte, inéuestatuas também inspiravam écfrases
(WEBB, 2012, p. 11). No entanto, estudos e traduddssséculos XVIII e XIX favoreceram
as obras de arte como objetos de écfrase, o qudtoresna redefinicdo do termo na
contemporaneidade. Uma vez que a concepcao rewgicecfrase ndo levava em conta a
diferenca entre artes e oficios como no século X¥lfelevante mencionar que, entre muitos
outros temas, a arquitetura sempre serviu de fogpéradora para a écfrase. Por conseguinte,
as écfrases inspiradas na categtojpoi — “lugares feitos pelo homem, portos, colunas e

afins™®

(WEBB, 2009, p. 80) — validam nossa proposta dedestia tipologia écfrase
arquitetbnica.

Na tentativa de trazer um momento passado e/ouceme ausente mentalmente
para o “aqui e agora” na Antiguidade, a écfrasecspava do conceito de referencialidade —
mimesis —, tradicionalmente aplicado as midias qualificadesmo literatura, pintura,
escultura, artes visuais, arquitetura, danca, pedoce e seus equivalentes no mundo real.
Mas esse ato comunicativo de performance retontesiativa se perdeu quando a écfrase foi
compreendida dentro do conceito moderno de descregd contraste semantico com o de
narracdo (FUHRER; BANASZKIEWICZ, 2014, p. 53). Em sunaa partir do sentido
moderno difundido no século XX, a écfrase acontpeando, em um processo mental, a

evocacao de uma imagem visual € desencadeadaradpastia verbalizacdo, por intermédio

% No original: “places made by men, harbours, cotates and the like”.
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de um texto lido ou escutado. Por isso, 0 estudédfi@se na contemporaneidade pode, e
deve, extrapolar seu entendimento do século Xikamelo de ser apenas uma modalidade de
descricdo e retomando a propriedade performatisaedexercicio retorico, agora recurso

literario.
Definicbes modernas e contemporaneas de écfrase

Melina Rodolpho explica que, “por tratar-se de umadalidade que também
aparece em outras”, a nocdo de écfrase era cordgeovj@ na Antiguidade. Afinal,
“dependendo do contexto inserido”, pode exercewotarfungédo global de detalhar quanto a
funcdo especifica de evidenciar o objeto ao especttRODOLPHO, 2012, p. 169). A
maioria das definicbes do termo écfrase propostaeid de meados do século XX ndo se
atém somente ao potencial descritivo e reforcaadidade representativa das obras de arte
como sua unica fonte inspiradora. Quando os estddaogpresentacdo verbal se tornaram
uma area de interesse, Leo Spitzer (1962) troweenoo de volta para o discurso literario a
partir de uma releitura da problematica da separacdre as artes do tempo e as artes do
espaco apresentada por Gotthold Ephraim Lessingiamooonte ou sobre as fronteiras da
pintura e da poesifl766). Spitzer define a écfrase como “uma deszqgitica de uma obra
de arte”, ou Uine transposition d’'art, técnica desenvolvida por Théophile Gautier (811
1872), que reproduza por meio de palavras objetoard “sensualmente perceptiveis” aos
moldes da tradic&ot pictura poesi® (SPITZER, 1955, p. 207). O artigo divisor de aguas
Rensselaer W. Lee (1967) historia detalhadameniatasrelagbes e a rivalidade entre as
artes, de acordo com o entendimento na Renascempayoando efetivamente o discurso
horaciano para os estudos modernos. Ainda nos 8968, Murray Krieger revisitou o
Laocoonte, elevando, em definitivo, o status daagef de género literaffoespecifico para
principio literario. A proposta de Krieger posstbili a bem acolhida definicdo de James
Heffernan delineada nos anos 1990: “representagéitalde uma representacédo vistfal”
(HEFFERNAN, 1993, p. 3). Heffernan consegue assiandbnar as tentativas de separagéo
entre as artes. Para o autor, a écfrase € faseipanievocar o poder de imagens silenciosas;

por ser tangivel e ndo impressionista; e tambénmopservar como a “historia da literatura

24 No original: “[ekphrasis is] the poetic descriptiofia pictorial or sculptural work of art, which sieiption
implies, in the words of Théophile Gautier, ‘unangposition d’art’, the reproduction through thedinen of
words of sensuously perceptililbjets d’'art (ut pictura poesis

% Devemos esclarecer que, na linha de Kreiger, dateas a écfrase menos como um género literari@ie m
como um procedimento intermidiético.

%6 No original: “Ekphrasis is the verbal represemtaif visual representation”.
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pode ser escrita como uma histéria de sua permanesposta conflituosa as artes vistfais”
(HEFFERNAN, 1993, p. 1-2). A capacidade de “falabrso por e par&® (HEFFERNAN,
1993, p. 7) suas fontes de inspiracéo é, pareorgspecto mais fascinante da écfrase.

W. J. T. Mitchell toma emprestada a definicdo déétean para, em um discurso
politizado, propor trés fases do que ele chamaadeirfacdo ecfrastica: a indiferenca, a
esperanca e 0 medo (MITCHELL, 1994, p. 151-156). tidenla chamada “esperanca
ecfrastica”, ele discute como o olhagatg masculino do objeto feminino promove a
dominacao social e de género por meio de uma “imaggfrastica como o outro feminirfg”
(MITCHELL, 1994, p. 168).

Também a partir da proposta de Heffernan, que exdda pintura né&o
representativa, toda escultura e todo tipo de tyua (CLUVER, 1998, p. 13), Cluver
define écfrase como “a representacdo verbal de exto tou textos reais ou ficticios
compostos em sistemas signicos ndo verBaislém de abarcar tanto as fontes de inspiragéo
existentes quanto as imaginarfasua definicdo abrange as artes tradicionais,rasrps n&o
representativas, a escultura, a arquitetura e asdaovas midias. Saindo dos dominios do
discurso interartes, a proposta de Cliiver abre dagpara o estudo da écfrase em diferentes
midias, possibilitando a andlise da écfrase atguitea, que inclui, além das edificacbes, 0s
elementos arquitetonicos, as pecaslegigne os espacos urband$o entanto, mesmo com a
viabilidade de aplicacdo de propostas mais arrejalabrangentes como a de Cliver, a
grande maioria das andlises contemporaneas (dadiziesde 2010) ainda mantém o foco no
estudo de poemas, como observado no volume edgaddancy Pedri e Laurence Petit
(2013) e na tese de doutoramento de Emma TornR6dy|, publicada em livro. E mesmo

%’ No original: “how history of literature can be ttein as a history of its perennially conflictedpesse to
visual art”.

2 No original:“Ekphrasis does not only speak about works of arlso to and for them?”.

%9 No original: “ekphrastic image as a female oth&&gundo Mitchell, essa sugestio é valida a pigtiima
perspectiva masculina, o que ndo é o caso dos tpdulturais aqui investigados. O autor deixacctae se
sua investigacao partisse de poemas escritos dheres, a conclusdo poderia ter sido diferente.

%0 A traducdo da definicdo de 1997, “a representaedioal de um texto real ou ficticio composto nustesha
signico n&o verbal” (CLUVER, 1997, p. 26), estddisbilizada em “Intermidialidade” (CLUVER, 2008, p
18). Na nota 8, Cluver apresenta a atualizagdaudadsfinicdo no plural, em acordo com sugestédoatear
Yacobi. Em recente artigo, ainda no prelo, Clivscute a possibilidade da midia cinema ser, ou in&hjida
nos estudos sobre écfrase e reformula sua defipg&o‘representacéo verbal de configuracdes oediisticias
compostas numa midia visual n&o-cinética” (CLUVER16). Uma vez que sé tivemos acesso ao artigage f
de revisao final desta tese, e tal atualizacdamédere na nossa argumentacao acerca de éch@stetdnica,
manteremos a definicdo publicada em 2008.

31 Em 1988, John Hollander cunhou o termo écfrasdionat (nhotional ekphrasis para distinguir as
verbalizacfGes de imagens imaginarias ou de obrastegerdidas ou destruidas ao longo dos temppsetis
écfrases factuais de imagens reais geradas potosbgxistentes, segundo o aut@gtual ekphrasis
(HOLLANDER, 1988, p. 209).
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no volume recém-editado por Gabriele Rippl (201%)s dete artigos da secao intitulada
“Ekphrasis”, cinco tratam de poesia e pintura.

Apesar de Simon Goldhill afirmar que “a literatlaialmente em voga sobre
écfrase ndo classica [..] raramente domina ademuexte o material classicd”
(GOLDHILL, 2007, p. 1), a proposta de Cluver retoda Antiguidade a importancia do
papel da oratéria e da enargia écfrase. Entretanto, em seu mais recente aff@moar
Yacobi apresenta um contra-argumento a essa édf® a enargia. A autora investiga
poemas que aparecem impressos ao lado das obaa® dedo se fazendo portanto necessaria
a preocupacado do poeta em tornar visivel aquiloegtée ausente do campo de visao do leitor
(YACOBI, 2013, p. 15). O argumento é valido, por egamno ambito dos estudos acerca de
exibicbes em museus e suas respectivas publicagdegie ndo € o caso dos objetos
investigados nesta tese. Desse modo, concordamos a&opremissa de Fuhrer e
Banaszkiewicz quanto a importancia do resgate demegitos da retdrica classica pelos
estudos contemporaneos da écfrase como recurséribtebem como com a proposta de
Cluver de que uma das principais carateristicascttase € exatamente a qualidade de se
“fazer ver”, desencadeada por imagens mentais gougp@em um processo de entendimento
mutuo entre escritor e leitor.

Assim como Rajeswsky considera “intermidialidade” ttermo guarda-chuva”,
Yacobi também vé “écfrase” como tal, uma vez quenérecurso literario que evoca a arte
espacial, ao abranger “vérias formas de represeruhjeto visual em palavrad® Ela afirma
que “a representacdo do universo de uma obra s@mna-reapresentacdo de outra, uma
mimese em segundo graif’e sugere que “o trAnsito entre artes visuaiseeatiira sempre
destacou as relacdes alusivas entre obras emnddsrenidias (miméticas, tematicas e de
citacdo)® (YACOBI, 1995, p. 600). Em um artigo publicado reeamente, a autora deixa 0s
dominios dos estudos interartes e define “écfrasgoauma forma de citagdo intermidiatica:
reapresentacdo verbal da arte visual’, sendo gaiteavisual “representa algum objeto de
primeira ordem”. Ou seja, aquilo que era “originaite uma imagem autdénoma do mundo

[...] torna-se uma imagem de uma imagem, uma esaérstia ecfrastica, uma parte de um

%2 No original: “the booming literature on ekphrasistside classics [...] rarely knows the classical ariat
adequately”.

%3 No original: “ekphrasis, the literary evocationsgfatial art, is an umbrella term that subsume®wsiforms
of rendering the visual object into words”. Trado@@dita de Eliana L. L. Reis.

34 No original: “the one work’s representation of therld then becomes the other’s re-presentatianjraesis
in the second degree”. Traducao inédita de Eliaria Reis.

% No original: “the traffic between visual art aritbtature has always featured the allusive (mimétiematic,
quotation-like) relations between works in the @iéint media”. Traducéo inédita de Eliana L. L. Reis
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novo todo, uma insercéo visual dentro de um enaueeito verbaf® (YACOBI, 2013, p. 2,

3). E importante pontuar que as visdes de Cliveaebi apresentam uma diferenca crucial:
na mesma linha de Heffernan, a definicdo de Yaawiuia se atém as artes visuais, enquanto
a de Cluver abrange também a reapresentacdo de nodas. Mas é fato que as duas
propostas, a de Cliver e a de Yacobi, contribuem gae os estudos da écfrase extrapolem a
tradicdo da investigacdo de poemas sobre pinturas.

Com base em sugestao de diferentes tedricos end@rampla construcédo das
fronteiras da écfrase “dentro, mas também parcigenéora, dos limites de representacao
pelas midias” (ELLESTROM, 2014, p. 32), Ellestrdm explica que.sme que alguém “n&o
tenha intencao de extrapolar a nocao de écfrage;seadmitir que € possivel, habitual e que
vale a pena teorizar além das fronteiras conveasbdo termo. Afinal, “independentemente
das circunstancias, poemas gue representam pistimespenas uma parcela infima do amplo
campo de representacéo de midias compl&gsLLESTROM, 2014, p. 33), ele diz. Apesar
de ndo propor uma nova definicdo, Ellestrom sugpre a écfrase seja um caso de
representacdo de uma midia qualificada em outreamidalificada, como nos exemplos mais
tradicionais — uma pintura representada por um peenou mais complexos — como é o caso
da écfrase musical, em que uma obra € represem@daneio de linguagem musical
(ELLESTROM, 2014, p. 32-34). O autor argumenta gsiestudos da écfrase deveriam ser
fundidos aos da adaptacdo, em um conglomeradosdgiipa transmidiatica, com o objetivo
de ampliar o entendimento de no¢c6es como midiajat&a, transmediacdo, representacéo,
entre outra¥ (ELLESTROM, 2014, p. 5). J& Pétlargumenta que as definicées que tratam
ecfrase como representacdo devem ser complemem@dasonceito de remediacdo proposto
por Bolter e Grusin, no caso de uma midia ser irwafa ou redefinida por outra, através da
écfrase (PETBH, 2011, p. 295).

A partir da qualidade representativa atribuida &aée no século XX, é

importante também considerar que se trata de umdat@womunicacdo, em forma de

% No original: “I define ekphrasis as a form of imedia quotation: a verbal re-presentation of \lisua which
itself represents some first-order object. What waginally an autonomous image of the world becsrire
ekphrastic transfer an image of an image, a patraw whole, a visual inset within a verbal frame”

3" No original: “various suggested borders of ekpisragere constructed largely within but partly atsatside

the limits of media representation”.

% No original: “Even if one does not want the notiminekphrasis to be extended that far for histbriceother
reasons, it must be ackowledged that complex reptaions of media products are possible, commnod, a
worthwhile to theorize far beyond the conventiormirders of ekphrasis. In all circumstances, poems
representing paintings constitute only a tiny freginof the broad field of complex media represémat

39 No original: “Hence, | suggest that existent arefasearch such as adaptation and ekphrasisdshetfLised
into a broad conglomerate of transmedial reseassed on a common understanding of notions such as
medium, mediation, transmediation, and represemtasind a wide range of other important notions”.



35

interpretacdo, comentario ou suplemento. Para Hand, ndo é possivel transformar uma
obra de arte em palavras, devido a incapacidadesedbal de capturar a esséncia, o
significado e o valor do visual no processo deiagéo (LUND, 1992, p. 32). Para ele, o
texto pode direcionar a leitura da imagem a umifsigwlo ndo implicito na mensagem
pictural em si. Ou seja, entendemos que a imagemtexto oferecem duas experiéncias
diferentes em duas midias diferentes que se suptamea visdo de cada autor ira adicionar,
acrescentar algo a percepcdo do leitor. Ao evooaa imagem ausente na mente desse
receptor, a écfrase, com auxilio da enargia, p@vete uma resposta de impacto emocional,
como dito anteriormente, sua energia narrativa Y&Z com tanta vivacidade que o leitor
praticamente “escuta” o texto. Todavia, para gaefease seja bem-sucedida, o conhecimento
prévio desse leitor e, principalmente, seu envavito com o texto sdo de suma importancia.
A ideia de que o processo resulta em uma nova pbrgencente a uma
determinada midia, mas que se refere a outra midfarca a écfrase mais como um
procedimento de transposicdo midiatica do que coma referéncia intermidiatica. No
entanto, para o entendimento do papel da écfras® qarocedimento de transposicéo
midiatica, ndo basta sua mera identificacdo. O amgumento faming) do trecho, os
marcadores textuais de picturalidade, as espefifiels das midias envolvidas e a
participacdo do leitor no processo devem ser levagn conta no estudo do todo, e ndo
somente dos trechos isolados. Tais elementos pedepreestabelecidos por categorizacdes,

tais como as propostas por Tamar Yacobi, Hans LMalgrie Robillard e Liliane Louvel.
Categorizacoes

Tendo em mente os resultados obtidos pelo estudestaicéo (o estudo do todo,
0 enquadramento dos trechos, a especificidade da ram questdo, o envolvimento do
leitor), os elementos norteadores para o estugasigagens ecfrasticas foram buscados (a) na
proposta de modelos negligenciados de écfrase gmail Yacobi e (b) no didlogo entre os
marcadores textuais de picturalidade presentesigicategorias propostas por Hans Lund, (ii)
no modelo diferencial desenvolvido por Valerie Riabd, e (iii) na categorizacdo dos niveis

de saturacao pictural do texto proposta por Liliaoevel.
Formas negligenciadas de écfrase, segundo Tamar Yaco

Mesmo que os estudos contemporaneos da écfrasecarfero apoio tedrico

necessario para abarcar varias midias como prdidadc- incluindo-se ai romances, roteiros
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de pecas teatrais, filmes, videoinstalacdes, entit@s —, a maior parte da producao critica &
voltada para a investigacdo de poemas que falame gobturas. Com base em contos e
romances de Isak Dines&hTamar Yacobi propde um estudo de trés formas ftasécque
costumam ser negligenciadas pelos estudos tradisiam modelo pictural, a écfrase narrativa
e 0 momento fértil. Esse negligenciamento se deviawrecimento do carater mimético e a
énfase nas oposi¢cdes binarias entre acdo-desoucAarratividade-picturalidade nos estudos
sobre écfrase. A intercessao entre as formas estsigeor Yacobi “compde a écfrase de um
modelo visual com efeito narrativizadb(YACOBI, 1995, p. 599), ndo somente dentro de
obras narrativas, mas também ao longo de sequénaiastivas em diferentes produtos
culturais.

Yacobi propde quatro relaces ecfrasticas entriegovisuais — as representacdes
feitas através de obras de arte — e alvos verbassreapresentacfes dessas obras de arte na
literatura. O primeiro caso, “um-para-um”, parte uwlea s6 fonte visual para um sé alvo
verbal, ou seja, é a relacdo ecfrastica tradicjaral que uma obra de arte inspira um texto
verbal, em geral em forma de poesia. O segundo €as6um-para-muitos”, que acontece
guando uma imagem serve de fonte para varios teeitmis, tais como os varios produtos
culturais, em forma de poema, romance, videoingalaentre outros, inspirados em uma
mesma tela. Essa relacéo é “geralmente considerkmiite da écfrasé” (YACOBI, 1995, p.
602). A terceira relacdo, o “muitos-para-um”, éposto da segunda e constitui um tipo de
texto cumulativo “que abrange um grupo de obradymiolas por um mesmo artista,
frequentemente como uma homenagBrif ACOBI, 1995, p. 602). O romande paix&o de
Artemisia que sera estudado no proximo capitulo, ilustrea eterceira relacdo com
propriedade, uma vez que explora verbalmente umdgraumero de telas de uma mesma
pintora para contar sua histéria de vida. A quartdltima relagdo, “muitos-para-muitos”,
acontece “quando um escritor, uma escola ou umeaémvisitam um determinado motivo

comum a varias pintura8”(YACOBI, 1995, p. 603). Essa Ultima relacdo podeilsstrada

0 pseud6nimo da escritora dinamarquesa Karen B(i@85-1962), autora do romanédazenda africana do
contoA festa de Babettentre outros.

1 No original: “Their intersection compounds the leigsis of a visual model with narrativized effetipugh
not only within narrative works”. Traducao inédite Eliana L. L. Reis.

2 No original: “this one-to-many relationship betwesource and target, as we may call it, is uswahsidered
the limit of ekphrasis”. Traducao inédita de Elidnd.. Reis.

43 No original: “that covers a group of works prodddey some artist, often as an act of homage”. Tgadu
inédita de Eliana L. L. Reis.

* No original: “as when a writer, a school, or are agvisits a certain image common to various pagsti.
Traducgdo inédita de Eliana L. L. Reis.
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pelos varios produtos culturais inspirados em €ifags telas da pintora Artemisia Gentileschi
nos anos 1990 e 2000, como os investigados no Gapitu

A écfrase narrativa promove “a interpenetracdoattes e midias [...] ndo para
neutralizar ou transcender cada componente, map@ra reforcar as caracteristicas do
sistema narrativd® (YACOBI, 1995, p. 639). Assim, a écfrase pode ogoftga dos
dominios da poesia, ja que as descricbes ecfragtassam também a exercer “um papel-
chave dentro da sequéncia narrativa” de romanaaspaimente localizadas “em juncdes
centrais da trama” para “ampliar ou complicar [e.fefletir o momento de descoberta do
her6i”® (YACOBI, 1995, p. 640). Essa nocéo de écfrase rearétreforcada pela definicio
de Ulrich Weisstein — tipo de obra literaria quesateve ou interpreta uma obra de arte
(WEISSTEIN, 1991, p. 259) —, uma vez que, paratelda vez que uma producédo artistica
real € verbalizada, mesmo que por um protagomstntado, 0 romance como um todo pode
ser considerado uma écfrase.

Yacobi defende “a centralidade e o papel espeaikcde narrativo dos modelos
picturais®’ (YACOBI, 1995, p. 599)Para ela, a écfrase pode ndo somente verbalizar uma
pintura especifica, mas também invocar um “modéatugl” quando um texto faz aluséo a
um “denominador visual comum” (YACOBI, 1995, p. 60tpmo as varias referéncias a
algumas das inumeras pinturas com o tema de Jedielofernes nos produtos culturais
inspirados na vida e na obra de Artemisia Gentilegoe serdo estudados no préximo
capitulo. A simples mencédo a uma “Judite” j& € dorana de écfrase. A quarta relagéo,
“muitos-para-muitos”, também serve para exemplifc@rgumentacdo de Yacobi a favor de
um modelo pictural, e € observada pela maneira aotema de Judite € retomado por meio
de vérias obras criadas por diversos artistas.

O termo “momento fértil”, tomado emprestado de GL&ssing, diz respeito ao
momento que precede o climax do romance e estimytarticipacdo do leitor em um
movimento de m&o dupla entre a obra-fonte e seunabal. Esse conceito serd ilustrado na
analise do filmeArtemisig com roteiro original escrito e dirigido pela feasa Agnés Merlet.

A discussao de Yacobi em prol das formas negligelas de écfrase — momento

fértil, modelo pictural e principalmente a écfraserativa — permite uma andlise panoramica,

5 No original: “the interpenetration of arts and riaefl..] not to neutralize or transcend either congrarbut

again to reinforce the features of the narrativatem”.

¢ No original: “In terms of the ongoing action, agathe change of pictorial models attends and tsfidre

hero’s moment of discovergaifagnorisi$, which in turn rechannels the subsequent flowhefplot. Indeed, the
visual space-metaphors in Dineseu are as a rudddcand certainly replaced, at central plot jures. They
may heighten or complicate our expectations abthset”.

" No original: “I argue for the centrality and theesifically narrative roles of the pictorial modelraducéo

inédita de Eliana L. L. Reis.
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partindo do todo — o conjunto de referéncias fam$ongo de um romance — para o detalhe,
de modo a possibilitar um maior entendimento damiS@ado do uso deste recurso nos
produtos culturais aqui investigados. Todavia, céam® objetos apresentam um alto grau de
saturacdo pictural, faz-se também necessério ocbedsthmento de critérios para 0s
marcadores textuais que determinam as diferentesces da convocagao da imagem pelo
texto, a fim de viabilizar uma analise consisteti¢epassagens que apresentam saturagcao
pictural, visto que nem todos os trechos que aptase qualidade pictural podem ser

considerados écfrases.
Marcadores textuais de picturalidade, segundo LundRobillard e Louvel

Assim como proposto por Fihrer e Banaszkiewicz (RQda¥a Hans Lund, textos
verbais e imagens visuais transmitem mensagenssigmificados totalmente diferentes, pois
palavras descritivas ndo formam uma imagem. Naoeéiraa do leitor que reage as palavras
do autor, e sim sua mente (LUND, 1992, p. 37). Ndasa que isso aconteca, Lund pressupde
que o leitor tenha alguma experiéncia de observagdte leitura de textos picturais.

Textos literarios que se relacionam de maneira odcativa com imagens visuais
devem, segundo Lund, usar marcadores. E tais nmesagphodem chegar a se tornar mais
importantes que a descricdo pictural em si. Asipessassociacdes a pintura dependem do
fato de as imagens relevantes estarem ou nao simaanente do leitor (LUND, 1992, p. 39).
E muito comum que o marcador ja apareca no titaltto por meio do nome do artista —
como emA paixdo de Artemisiq2010) e nos varios produtos culturais intitulados
simplesmentértemisia— quanto por meio de alguma obra (por exemplddeoinstalacdo
Artemisia Gentileschi’'s Judith Beheading Holoferndeff Koons’ Untitled, and Thai
Villagers, 2011), ou ainda por meio de alguma técnica espaci#i como o poema
“Perspective”, de Shawna Lemay (1999).

Antes de apresentar os marcadores textuais deglidade sugeridos por Lund, o
modelo diferencial de Robillard e os graus de seafirgpictural propostos por Louvel, é
importante pontuar como alguns criticos diferendiextos que descrevem imagens (écfrases)
daqueles que interpretam e comentam tais imadglug€dich). O substantivo originario do
alemaoBild pode ter varios significados no inglés, tais cquimure, image*® photograph

scene drawing painting illustration, entre outros. Em portugués, o termo é geralmente

8 De acordo com W. J. T. Mitchell (1986, p. 13),adaprapicture refere & imagem fisica,imagea aparéncia
mental.
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traduzido como “imagem”. Lund (1992, p. 5) explipae Gisbert Krarf? define cinco tipos

de literatura que tém alguma relacdo com imagdanasotO termdildgedichté usado para
definir um desses cinco tipos de literatura, quepemas baseados em (ou que se referem a)
uma imagem.

Para os marcadores textuais de picturalidade, (@882, p. 50) propde duas
categorias: a que trata de interpretacdo subjetidinamica da imagem, e a que trata da
percepcdo do mundo dentro da ficcdo. Na primeitegcsia, apesar de a pintura ser
enderecada a visdo do observador ou do leitopcela também oferecer informacdes para os
demais sentidos: o olfato, a audicdo, o paladatatogpodem manifestar-se em varios niveis,
com o auxilio de motivos picturais visuais. A estra visual ou as propriedades cromaticas
podem, em alguns contextos, evocar experiéncias soestesia no observador.
Transformacdes picturais em textos literarios némreate tentam captar esses fatores néo
visuais.

A segunda categoria de Lund trata de uma percefig@mundo apresentado como
uma realidade tridimensional dentro da ficcdo. $naitido pelo observador no texto — o
focalizador, seja ele o autor, o narrador ou urmagmagem ficticia —, um setor delimitado
dessa realidade otica é interpretadmo se€fosse a superficie da pintura/imagem. Rajewsky
também sugere o carateomo se de modo a enfatizar que, apesar de evocar oarjnat
midia-alvo ndo reproduz genuinamente os elemerntoasoestruturas de sua midia-fonte
(RAJEWSKY, 2012, p. 27-29). Isso acontece quandsqgmagens, lugares ou detalhes de
cenas sao descriteemo sdossem pinturas.

Valerie Robillard propde uma categorizacao paraisige saturacao pictural do
texto com base em marcadores textuais em uma a@wsordmtertextual da écfrase. Além do
texto e de sua producao, Robillard trata da imporédo leitor e de todas as suas possiveis
reacdes ao texto, que, segundo ela, sdo deterrsipadanarcadores textuais (ROBILLARD,
1998, p. 56).

Uma vez que a classificacdo de um texto como “rhwetdrastico e de outro
como “de certa forma” ecfrastico ndo é o bastaRodillard propde um modelo diferencfal
gue resulta em uma classificagdo horizontal, daiegsla para a direita. Os trechos que
apresentam um alto grau de interatividade entra-fumte e texto escrito em relagdes Obvias

e explicitas se localizam a esquerda do modelaguéles que apresentam relacfes mais sutis

49 A categorizacdo é feita por Gisbert KranzBas Bildgedicht in Europa.

0 O modelo diferencial é elaborado a partir Soalar Model escala proposta por Manfred Pfister. S&o
estabelecidas seis formas de marcacéo textual:réoatilidade, referencialidade, estruturalidadégtasedade,
dialogicidade e autorreflexividade.
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ficam a direita. S&o trés as categorias: “represgat, “atributiva” e “associativa”
(ROBILLARD, 1998, p. 60-62), cada uma contendo umanais subcategorias. Esse modelo
pode ser visto como um desdobramento da tipoldgimeada por Lund.

A primeira categoria, representafiVédepictivg, é subdividida em “descricéo” e
“estruturacdo andloga”. Essa categoria inclui ®xfpe se encaixam no conceito aqui
entendido como écfrase, pois, além de enargia, rldsna representacdo ou reapresentacao,
como na definicdo de Cliver. A subcategoria destrigata de passagens em que a
visualizacdo da fonte pictérica ndo necessariamprgeisara ocorrer. Ja a subcategoria
estruturacdo analoga implica um alto grau de siiddde estruturaf com a obra de arte,
como que uma contaminacdo do estilo artistico segelenciado pelo estilo de escrita do
texto literario. No entanto, para nés, uma écffasde ser bem-sucedida independentemente
de o estilo artistico visual da midia fonte inflaiam, ou ndo, o estilo da escrita da midia-alvo.

A segunda categoria, atributivattfibutive), é subdividida em “nomeacao”,
“alusdo” e “marcador indeterminado”. Essa categiema dois propositos: o primeiro inclui os
diferentes tipos de écfrase que marcam suas foetedguma maneira — por meio de uma
nomeacao no titulo ou em algum outro momento dmjele uma alusdo ao autor, ao estilo
ou ao género literario; ou de um marcador indetesido, quando leitores pertencentes a uma
comunidade interpretativa especifica sdo capazetedéficar uma determinada fonte visual.
O segundo propodsito diz respeito ao tipo de relagfatextual que acontece entre fonte
visual e alvo verbal, ou um estranhamento causalds pliferentes especificidades das midias
envolvidas. Um texto pode somente fazer referéaciama pintura, sem utilizar ou dar
atencdo aos aspectos estruturais desta pinturay eomuma referéncia intermidiatica, de
acordo com a categorizacdo proposta por Rajewskys, Ida considerarmos que textos
literarios fazem referéncia a pinturas com um deteado objetivo, provavelmente esses
textos apresentardo elementos associativos, cegé@iscutido na proxima categoria.

A Ultima categoria do modelo proposto por Robilléra associativaaésociative,
subdividida em “estilos artisticos” @dpogmitos”. Refere-se a ideias gerais, tendéncias e
didlogos entre as artes visuais, através de fermasiéematicas, tedricas e estruturais. Pode
ainda sugerir um tema ou levantar a questdo dectengspact. Essa é a menos estruturada

e mais sutil das categorias propostas, quase corae@ytensao dos tipos de écfrase.

°1 Representativa no sentido de representacéo (ygib#irica.
2 Aquilo que Charles Peirce chama de “iconicidadedimatica’”.
%3 Apesar de a quest&o “tempo” e “espaco” ser bastbrangente, a autora somente pontua tal podaithi
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Segundo a autora, a vantagem da proposta de umlandderencial € a
possibilidade de classificacdo de textos em qummi fpictdrica ndo é claramente explicitada.
As diferencas podem ser articuladas de acordo castratura apresentada. Ela enfatiza a
importancia do estudo das diferencas entre foralv@ assim como entre diferentes textos
ecfrasticos que evocam uma mesma fonte visualrplaém diferentes niveis (ROBILLARD,
1998, p. 69). Esse tipo de fenbmeno em que uma an&site serve de inspiracao para varias
écfrases remete a categoria “um-para-muitos” deobiacEssa énfase na picturalidade
identificada através de marcadores no texto éaide fima das contribuices de Robillard aos
estudos de écfrase.

Para Robillard (1998, p. 69), o que realmente ingp@m uma traducédo de
“elementos de uma midia para as condicdes de dli&al processper se e ndo 0 sucesso
alcancado pelo autor com o produto final. Paracetiesafio da écfrase esta na articulacao de
uma variedade de modos de producdo percebida pordaeleitura. Concordamos com o
argumento de Robillard de que, quando o enquadrarpeoposto pelo escritor € extrapolado
pelo leitor, um novo texto é criado, ndo sO aludirdd obra e ao estilo do artista, mas
principalmente reapresentando um novo angulo dealmmaaja conhecida.

Liliane Louvel, por sua vez, tece suas reflexdesacda écfrase como uma das
categorias de um conceito mais abrangente dentidisdassdo entre palavra e imagem: o
iconotexto>® A partir das categorias de transtextualidade mi@sopor Gérard Genette,
Louvel (2001; 2006; 2010; 2011; 2012) desenvolveautipologia do fendmeno da
iconotextualidade para abranger diferentes aspeetatiscussao entre palavra e imagem. A
autora propde sete niveis de saturacdo picturaireahierarquia vertical: efeito quadro, vista

pitoresca, hipotipos®, quadros-vivos, arranjo estético, descricdo pitterafinalmente,

** No original: “It does not seem relevant to questichether [...] any writer is actually successfutranslating

the elements of one medium to the conditions ofteert.

% Peter Wagner também faz uso do termo “iconoteat’se referir “a um artefato no qual signos verleais
visuais se misturam para produzir uma retéricadpgpende da copresenca de palavras e imagens” (WRGNE
1996, p. 16). Uma das maiores divergéncias enpre@osta de Wagner e as demais aqui utilizada® gpgua
ele, a referéncia, explicita ou implicita, poderdeoer da imagem para o texto ou do texto paraagem, o que
sugere uma “écfrase reversa’, tema do artigo ds 2ewidson, “Some Principles of Reverse Ekphrasis”
(inédito), que confronta os limites dos estudosafease na contemporaneidade.

% Ha controvérsia em relacdo ao uso do termo “hppst” para designar algo diverso da écfrase. Melina
Rodolpho explica que a hipotipose é “considerada figura de pensamento” que, em acordo com Quntli
“produz o efeito de ‘expor diante dos olhos™ (RODRHO, 2012, p. 158). Pierre Fontanier propde andgHo

de hipotipose como uma figura de linguagem quetédpas coisas de uma maneira tao vivaz e tao eaé&yge

as coloca de qualquer modo sob os olhos, e famdenarracdo ou uma descricdo uma imagem, um qoadro
mesmo uma cena cheia de vida” (FONTANIER, 19689@). Nessa linha, Liliane Louvel estabelece que a
hipotipose “ocupa espaco fronteirico”, pois é umotia hibrido entre narracdo e descricdo” e costuster e
“ligada a pintura histérica” (LOUVEL, 2012, p. 65.ainda Daniel Bergez afirma que a écfrase é witegoria
particular da hipotipose (BERGEZ, 2004, p. 182)rhRed Scholz, por sua vez, explica dugotyposi® um
tipo de figura retdrica, também chamaliectio sub dculesvidentia(latim paraenargeid e ekphrasis e,
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écfrase (LOUVEL, 2001; 2012). Nao iremos nos alongadefinicdo de cada um dos sete
niveis e sim focar nossa atencdo nos marcadoragigxde picturalidade que também séo
adequados para o estudo da écfrase, pois, segunielluma passagem ecfrastica pode, e
deve, apresentar também tais marcadores.

De acordo com Louvel, a écfrase é “o maior grasataracdo pictural do texto”
(LOUVEL, 2012, p. 48). J& o recurso literario u@ldo em trechos que “convocam a
imagem” (LOUVEL, 2006, p. 191) — como passagensodgances em que uma personagem
artista elabora as composicdes de seus quadnastraib que ela chama de descrigao pictural.
A identificacdo daquilo “que estd em jogo na inderda imagem no texto” (LOUVEL, 2006,
p. 193) em uma descricdo pictural é feita explwéate por comparacdo. A descricdo
pictural, que acontece quando “o texto se p6e hasatom a imagem” (LOUVEL, 2006, p.
217), requer do leitor uma capacidade de decodéiwala linguagem das artes. Essa técnica
remete ao caractepnmo seproposto por Rajewsky. Na descricao pictural, e$efitie mistura
entre as duas midias” sdo observados. Uma maiaepgio de “presenca doedium
estranho nanediumsuporte” (LOUVEL, 2006, p. 195-197) é possibil@apelos marcadores
textuais de picturalidade.

O estudo da reincidéncia desses marcadores textaguscturalidade, como os
propostos por Louvel, apesar de apresentarem usda vnhais especifica que a de Yacobi,
auxilia uma andlise do tigmottom-up ou seja, partindo da parte — cada um dos trechios
potencial pictural — para o todo. Segundo Louv@b, estes os principais marcadores textuais
de picturalidade: (a) o enquadramento do trechpo (léxico pertinente a especificidade da
midia em questao; (c) as repeti¢cdes significatijdsa sugestdo de funcbes de linguagem,
i.e., especulacao, possibilidades, etc.; (e) os déitigue, ao designarem o lugar e o tempo,
interrompem ou costuram a linha narrativa do “d@jalonfinito entre imagem, desenho e
texto” (LOUVEL, 2006, p. 207); (f) a citacdo do nerde determinada obra ou artista nos
titulos ou ao longo do texto; e (g) o cruzamentssds marcadores textuais com referéncias
histéricas. Conforme sugerido por Louvel, os marpegldextuais de picturalidade serdo
utilizados nas analises tanto das descri¢des pistquanto das passagens ecfrasticas.

As categorizacoes de Robillard e as de Louvel deaitog se complementam, uma

vez que ambas enfatizam caracteristicas picturpissantadas no texto. A hierarquia

portanto, considera todos os termos como varid@eimesmo recurso (SCHOLZ, 1998, p. 86). Essa psentis
Scholz dialoga com a sugestdo de Yacobi de quevaaidveis sdo pertinentes a amplitude do “termardmr
chuva” “écfrase” (YACOBI, 1995, p. 600). E aindanw a grande maioria dos autores elencados nestae
usam o termo “hipotipose”, vamos nos ater somentesa do termo “écfrase” para discutir “varias fasnile
representar o objeto visual em palavras” (YACOBBS, p. 600).
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horizontal proposta por Robillard € mais inclusivee g sugerida por Louvel, categorica e
vertical. Ja a gama de ferramentas apresentadaguwel possibilita uma percepcao mais
agucada do jogo entre imagem e texto nas passagemadas picturalmente que permeiam a
narrativa dos produtos culturais investigados igoisdo capitulo desta tese.

N&o se faz (ainda) necessaria a elaboracado de awsacategorizacdo, uma vez
gue a combinacdo dos modelos negligenciados dasécfiesenvolvida por Yacobi, aliada ao
dialogo entre as tipologias desenvolvidas por LuRdbillard e Louvel, é suficiente para
definir os marcadores textuais de picturalidadesifdssendo, com base nos resultdflos
obtidos a partir do estudo da descricdo — passageswitivas ndo podem ser ignoradas
dentro do todo; o envolvimento do leitor durantprocesso; as caracteristicas inerentes as
midias envolvidas; o produto cultural deve serdeio como um todo, ou seja, aquilo que
vem antes e depois do enquadramento de cada tteebaser considerado — e na combinacgéo
dos modelos aqui investigados, propomos utilizaramdlise a ser feita no segundo capitulo,
0s seguintes marcadores: (a) o apelo aos senfldos;léxico; (c) as funcbes de linguagem;
(d) as citacdes de nomes de artistas ou obraas (gdssiveis similaridades estruturais com o
estilo da obra-fonte; (f) as repeticdes; (g) odiat#s; e ainda (h) o cruzamento desses
marcadores textuais com referéncias historicasa Eabasar o capitulo analitico, é preciso
estabelecer nosso entendimento das relacdes egtBage e 0o cinema, mas antes vamos
considerar duas nocdes recorrentes nas propostasate aqui apresentadas: a exposicao

dupla e a projecao iconica.
Exposicao dupla e projecéo iconica

Antes de concluir esta secado sobre categorizag@eteroporaneas da écfrase,
devemos mencionar as noc¢des de “exposicdo dupda’Yacobi, e “projecao iconica”, por
Lund, que, de certa forma, sdo recorrentes em agutas propostas tedricas aqui discutidas
para contrapor e/ou melhor delimitar a definica@dease.

Yacobi retoma a terceira relacdo de sua tabeleldebes ecfrasticas, “muitos-
para-um”, para apresentar o conceito de exposigfiz’fl (YACOBI, 2013, p. 4). O modelo
ecfrastico “generaliza uma caracteristica recoeremh um conjunto de obras de arte, como
que em uma similitude familiar, realgando sua wietaenquanto a chamada exposigéo dupla

agrega obras de arte de modo a causar “um efest@s@Eerado ou mesmo sem harmonia”, o

*' Tais resultados estdo listados na p. 27 desta tese
*8 No original: “double exposure”.
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que reforca “a diversidade da multiplicidade e¢fcas® (YACOBI, 2013, p. 4). A exposi¢éo
dupla pode causar estranhamento no observador,epocar, por meio de técnicas
fotograficas, varias fontes visuais que ndo possuemhum ponto em comum, a hao ser sua
presenca em um mesmo trecho de determinado téxtério. De acordo com Yacobi, “o olho
do poeta pode servir de guia, ou de desafio, megara o observador profission¥”
(YACOBI, 2013, p. 49). Apesar de esse recurso naesaptar exemplos relevantes nos
objetos aqui investigados, vale diferencia-lo de Blans Lund chama de projecéo iconica.
Hans Lund alega que os dois diferentes tipos déo tex (a) aqueles que
interpretam ou fazem referéncia a imagens/pintueass ou ficticias e (b) aqueles que
interpretam campos de visdo na realidade exteaofiaddo como pinturas estruturadas —
costumam ser tratados da mesma maneira (LUND, J0®5%). Para o autor, a écfrase é uma
descricdo ou interpretacdo de imagens, reais tinifis, com fungéo de interpretar, comentar
ou mesmo suplementar a obra-fonte (LUND, 19926jp. JA a projecédo iconica seria o0 ato de
decodificar um campo de visdo enquadrado no extdaanundo concreto de objeta®mo
sefosse uma pintura (LUND, 1992, p. 73). O termoofpcao icbnica” € utilizado por Lund
para analisar textos que descrevem e/ou interpratagalidade que se encontra no entorno da
imagem-fonte (LUND, 1992, p. 16). Na exposicao dupkegundo Yacobi, duas obras de arte,
aparentemente sem nenhuma ligacdo, sdo evocadasnpsd texto verbal, ao passo que a
projecéo iconica, segundo Lund, enfoca a analagia  real e aquilo que é observado.
Assim como a moldura fisica de uma pintura, a naldeal ou imaterial,
encontrada pelo observador ficticio no texto, mancaa passagem entre duas esferas,
exigindo diferentes atitudes desse observador. famdm paralelo entre o que Viola Winner
(1970) entende por enquadramento e o que ele prdefine como projecao iconica. O autor
prefere a palavra “projecdo” para enfatizar o papeb do observador. O termo pressupde
uma tensdo entre o mundo empirico como uma realitiaita visivel e o mundo de objetos
“experimentados” como pintura. A dualidade é basesdmudanca de atitude do observador
em relacdo ao observado. Assim como a écfrasestextm projecéo icOnica parecem ter
longa tradicdo na historia literaria (LUND, 1992, 88). Apesar de ndo ser nossa énfase,
devido ao fato de permearem a grande maioria elatiitra critica investigada, essas noc¢des

nao devem ser ignoradas.

%9 No original: “the model generalizes a feature tieaurs in a set of artworks, as a family likenegsje double
exposure brings together seemingly unrelated akisyaften indeed to unharmonious and unexpectestteff
The one highlights the unity, the other the divgrsieal or apparent, of the ekphrastic manifold”.

% No original: “The poet’s eye may serve as a guidehallenge even to the professional viewer”.
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A écfrase e o cinema

Agnes Peth (2010, p. 41) explica que, para os especialistagstudos sobre o

cinema, os artigos que tratam do cinema como catagatermidialidade necessitam de um
maior aprofundamento histérico e teérico do cin@mamo uma midia. Entretanto, a autora
argumenta que, na atualidade, ndo sao encontratladose tedricos de intermidialidade sem
referéncias ao cinema (PEDH2010, p. 41). Concordamos que, na grande maiasaezes,
a inclusdo do cinema na discussao acerca de poscegsrmidiaticos aconteca de maneira
positiva e bem-sucedida. Apesar de nossa propesta gstudo da écfrase arquitetnica,
incluimos aqui o tema da écfrase e o cinema comuafade aprofundar a investigacdo e
ampliar os horizontes do conceito.

Cluver (2016) resiste em aceitar o cinema como fatenaxpresséo da écfrase. Ja
Heffernan (2015) aceita a representacéo verbatédascde filmes, como no romar@ebeijo
da mulher aranhg1991), de Manuel Puig, como instancia de écfcisematografica. Em
discusséo acerca da arqueologia da intermidialjdatdter Moser investiga a retomada da
midia pintura pela midia cinema, uma vez que “aup&) enquanto arte visual, pode
genealogicamente ser considerada como um anceéstcihema” (MOSER, 2006, p. 54). Na
bem-sucedida industria de filmes sobre pintura,\gdims os filmes que “abordam a pintura
pelo viés narrativo e dramatico da biografia de pimtor”, e outros “em que o relato
biografico serve frequentemente de quadro e muigges de pretexto para a criacdo do
flme” (MOSER, 2006, p. 55). Essa afirmacdo remate conceito debiopic’’ a verséo
cinematografica do conceito delnstlerroman. A partir de um evento historico ou
imaginado, a historia de uma lenda, uma figuracanibu heroica é narrada. Thais Diniz
define umbiopic como um filme que dramatiza a vida real de umviiddio, geralmente
famoso, ligada a sua arte ou profissdo. A maiovs fdmes do tipddiopic enfatiza grandes
eventos acontecidos ao longo da vida do protaggnisicluindo cenas de sua vida
profissional. O acesso ao processo criativo detaréproxima os espectadores a vida de seus
herdéis (DINIZ, 2009, p. 76-78); por isso, cenasreabrotina desses individuos nos levam a
conhecé-los melhor.

Assim sendo, esta sessdo tratara das propostasalter Woser e Agnes Péih
que consistem na écfrase cinematografica como foen@tomada da pintura pelo cinema e

em processos de remediacao.

®1 Abreviacdo de biographical movie picture.
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Moser utiliza o conceito de remediacdo propostoJagrBolter e Richard Grusin
(2000) para investigar a relacdo entre pinturanerca, e propde quatro maneiras diferentes
de o cinema “re-mediar’ a pintura: (a) a vida de pimtor é contada por meio da mostra
cronolégica de sua obra; (b) um quadro é transpueta a midia filme por meio da historia
de sua fabricacdo, que pode culminar na filmageratdale pintar; (c) a histéria narrada em
uma determinada tela é transferida de modo namatio para um determinado momento da
vida do pintor; (d) écfrase filmica, ou a estraaédg dar vida a personagens de pinturas que se
tornam personagens do filme, como que entabteau vivan{MOSER, 2006, p. 55-57). Ou
seja, a écfrase é, para Moser, um dos procedimdatmmmediacgdo filmica da pintura.

Petl$, por sua vez, explica que a nocdo de écfrase aitognmafica pode ser
complementada pelo fenbmeno de remediacdo. Paea generalizacdes, ela ndo concorda
que os dois termos sejam intercambiaveis. No caserdediacdo, uma midia € incorporada e
ressignificada por outra midia, enquanto, na éefraBm do valor estético dos textos em
questdo, € importante que haja algum tipo de reptagdo tanto como significante —
representacéo verbal — quanto como significadgpresentacado visual — (PETH 2011, p.
294-295). Logo, no caso do uso de midias em geoalgxemplo, o uso da linguagem escrita
ou verbal dentro de um filme), remediagéo é o temmacs apropriado. Ao contrério, se algum
tipo de arte € representado no cinema, o concaiie adequado seria entdo a écfrase. Para
Petl®, a écfrase cinematografica acontece quando: (apr@sentacdo de uma obra de arte
extrapola a funcdo de representacdo diegéticapXiste a tentativa de transformar uma
sequéncia de imagens em uma sequéncia de pintaraseimento; e (C) 0 cinema age como
o mediador de um “impulso ecfrastico” (PEGH2011, p. 295-196). Portanto, “como toda
arte inclui a ‘midialidade™ (MOSER, 2006, p. 42hdependentemente do rétulo aplicado, se
0 objeto investigado tiver um equivalente cinemidfigo, a inclusdo da midia cinema ira
contribuir para o aprofundamento dos estudos dasefEntretanto, acreditamos que, mesmo
no cinema, é preciso que, para ser considerada talma écfrase atenda a um principio
basico — ser a resposta imaginativa visual deseadadpor um impulso, ou provocacéo,
verbal. Ou seja, ndo consideramodableau vivantcomo écfrase cinematografica, mas
concordamos com a proposta de que o cinema aja coediador de um “impulso
ecfrastico”, como sugerido por Péth
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Este capitulo historiou o termo “écfrase” desdendighiidade até sua definicéo e
seu uso nos dias atuais, quando se desdobra ews Vfyos, dentro dos estudos da
intermidialidade. Entendemos que uma passagenstci@eva evocar na mente do leitor ou
do espectador uma imagem ausente, de modo a promeste uma resposta de impacto
emocional. Seu aspecto performativo, aliado a semge narrativa, “faz ver” com tanta
vivacidade que o leitor praticamente “escuta” otdexComo fendmeno intermidiatico,
entendemos a écfrase mais como um procedimentranigpbsicdo midiatica do que como
uma referéncia intermidiatica, uma vez que se eéefeuma determinada midia qualificada,
mas resulta em uma nova obra, pertencente a oudlia qualificada, obra que, a partir de
uma provocacgdo verbal, ira desencadear uma respuosiginativa visual na mente do
receptor.

O capitulo seguinte sera destinado a analise dduf® culturais inspirados na
vida e na obra da pintora Artemisia Gentileschis®d¢oenfoque principal sera a representacao
verbal das representacdes artisticas do mito deeJighdo a obra da artista. Seréo utilizadas,
principalmente, as nocdes de écfrase propostaSIpweer, Yacobi e Fuhrer & Banaszkiewicz.

No entanto, para uma investigacdo da écfrase coomegimento de transposi¢ao
midiatica, ndo basta sua mera identificacdo. O lgimento do leitor e os marcadores
textuais de picturalidade utilizados no processeeneser levados em conta no estudo dos
produtos culturais — poemas, romances, filmes —ocamm todo, e ndo somente em
fragmentos ou trechos descritivos isolados.

Para a andlise dos produtos culturais relacionadolsra da pintora italiana, os
parametros serdo delimitados a partir dos modedgtigenciados de écfrase propostos por
Yacobi — écfrase narrativa, modelo pictural e mameiértii — e do dialogo entre os
marcadores textuais de picturalidade apresentamlosumd, Robillard e Louvel. Estes serao
utilizados para a analise de passagens mais sasupgcturalmente — como a écfrase ou as
gue se encaixam na categoria representativa del&db# ou menos saturadas picturalmente
— como a descricao pictural, para Louvel, ou agwata atributiva, para Robillard. Além das
especificidades de cada uma das midias envolvidaprocesso e do enquadramento da
passagem dentro do produto cultural, os parampas 0 estudo desses marcadores séo 0s
elencados na p. 43: o0 apelo aos sentidos; o l&xe® funcdes de linguagem empregados no
trecho; as citacbes de nomes de artistas ou titdo®bras; as possiveis similaridades
estruturais com (ou contaminacdes estilisticaspofonte; as repeticdes significativas; os
déiticos, que designam tempo e lugar; e, finalmentzuzamento desses marcadores textuais

com referéncias histoéricas.
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As visfes mais inclusivas de Moser e Beslerdo importantes para um maior
entendimento da maneira como a écfrase é utilimagrodutos culturais produzidos na
contemporaneidade. Serdo levadas em considerac@pa maneiras diferentes de o
cinema “re-mediar” a pintura, propostas por Moser.

Como a intencdo do segundo capitulo é a ilustrag&odiferentes facetas da
ecfrase e seu emprego em diferentes midias, asgdefs e categorizacdes aqui elencadas sao
suficientes para tal, ndo havendo necessidadeatgiorde uma nova definicdo para o termo
“écfrase”. As andlises realizadas no segundo dapifierecerdo apoio para a elaboracdo de
um modelo interpretativo para a tipologia écfrasguidgetdnica, desenvolvido na segunda
parte desta tese.
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CAPITULO 2:
DA PINTURA PARA A LITERATURA, OUTRAS ARTES E MIDIAS

[...] narramos quando vemos, porque ver é compiExno
tudo.

Fernando Pessoa como Bernardo Soares

Neste capitulo serd empreendida a andlise de ezpagdes do mito de Judite em
forma de pintura realizadas por Artemisia Gentilescreapresentadas através da écfrase em
outras midias qualificadas (a) verbais: literaii@® forma de poesia e romance), (b) mistas:

cinema e videoinstalacao, (c) e também nao veradatografia.
O caso de Artemisia Gentileschi

De acordo com Mieke Bal, Artemisia Gentileschi faitiramente ignorada pelos
estudiosos da arte barroca, até ser redescobéatznieca feminista, nos anos 1970 (BAL,
2005, p. ix-xi), quando foram lancados varios Is/® criticas sobre a artista no campo da
Histéria da Arte. Muitos desses estudos diminuiamraérito artistico, fazendo dela apenas
uma heroina; outros atribuiram seus melhores trabad Orazio Gentileschi, seu pai, ou a
outros pintores seguidores de Caravaggio. Bal orgarazcoletanea de ensaios critidée
Artemisia Files: Artemisia Gentileschi for Femisistnd Other Thinking Peop(2005) com o
intuito de possibilitar um olhar sobre a obra det@ sem escandalo ou sensacionalismo.

Apesar de ter gerado uma obra tédo significativderAisia Gentileschi é ainda
hoje lembrada por ter sido violentada, como porduaa apresentacao biografica do livro
Caravaggio e seus seguidores: confirmacodes e prasegerado pela exposicddaravaggio

e seus seguidor@éna qual ela foi a Gnica pintora com trabalho etquos

Seguidora de Caravaggio. Demonstrou predilecadgmoas dramaticos que
evocam figuras femininas de forte protagonismoyratas da historia, da
mitologia e de textos biblicos, principalmente desievoltados para as
chamadas “mulheres fortes” da Bibli@iuditta che uccide Olofernedo
Museo di Capodimonte, de Napoles, realizada prdwsardge entre 0s anos
de 1612 e 1613; pouco depois de Artemisia ter sgloprada pelo pintor
Agostino Tassi (VODRET; LEONE; MAGALHAES, 2012, p94).

%2 A coletanea, que apresentou seis telas do meatev&@)gio ao lado de 14 obras de seus discipiiasjados
caravaggescqsfoi exibida na Casa Fiat de Cultura, em Belo emmte; no Masp, em S&o Paulo; e no Museo
Nacional de Bellas Artes, em Buenos Aires, entrmmaezembro de 2012.
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Ao citar a telaJudite decapitando Holofernd&iuditta che uccide Oloferpee
nao a tela exibida na exposicltadalena desmaiadél663), o trecho reforca a importancia
do mito de Judite na obra da pintora.

A historiadora Mary Garrard oferece, em dois volsrt@cados respectivamente
em 1989 e em 2001, uma rica contribuicdo para a dbrArtemisia Gentileschi e enfoca
também os dramas pessoais da pintora. Além ded@restuprada por seu tutor, Agostino
Tassi, foi torturada durante o julgamento de semsar. A transcricdo desse julgamento, que
serviu de fonte para varios produtos culturais imsios na vida e na obra da artista, é
encontrada no apéndice do volume publicado em 1989.

Entre os produtos culturais inspirados na vida elra de Artemisia Gentileschi,
destacam-se os romand&temisia(1947),da italiana Anna Banti, que traz prefacio de Susan
Sontag na tradugdo para o inglés, lancada em 8&8mnisia: un duel pour 'immortalité
(1998), da francesa Alexandra Lapierre; Tde Passion of Artemisi§2002), da norte-
americana Susan Vreeland, traduzido para o porsugogBeatriz Horta comA paixdo de
Artemisia(2010); a fotossequénchrtemisia Gentilesch{1979), do artista norte-americano
Duane Michals; os roteiros de peca tedtrfd without Instruction(1994), da canadense Sally
Clark, eLapis Blue Blood Re@1995),da norte-americana Cathy Caplan; o fildemisia
(1997), com roteiro original escrito e dirigido pdtancesa Agnés Merlet; o livro de poemas
All the God-Sized Fruif1999), da canadense Shawna Lemay; e o0 documetanoman
Like That(2010), de Ellen Weissbrod. O mais recente produttural, parte da exposicao
The Two Planet a videoinstalacdo da artista tailandesa AragajRanrearnsook intitulada
Artemisia Gentileschi’'s Judith Beheading Holoferndeff Koons’ Untitled, and Thai
Villagers (2012).

De acordo com Elizabeth Cohen, o evento do estuprArtemisia Gentileschi,
assim como o julgamento do agressor, tornou-se msn#al na literatura a respeito da
pintora na virada do século XXI. Como as imagenss&be, violéncia e vulnerabilidade
feminina sdo temas recorrentes na obra da pirdardgerpretacdo recai sobre esse violento e
traumatico acontecimento (COHEN, 2000, p. 47), o pode ser constatado em todas as
reapresentacdes da vida e da obra da pintoraragstigadas. As andlises seréo realizadas a
partir de um dos varios mitos representados na obrartemisia Gentileschi: Judite. Esse
mito foi escolhido por aparecer em quatro telagrdiites da pintora e também por ser
evocado ou, pelo menos, mencionado em todos ositeo@qui investigados. Especula-se
que a artista tenha representado o semblante dstiAgolrassi como Holofernes e o dela
como Judite nas duas versdeslddith decapitando Holofernesa de Napoles,. 1612-1613
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(FIGURA 4), e a da Galeria Uffizic. 1620 (FIGURA 5). Serdo entdo examinados seis
produtos culturais: (1) as passagens ecfrasticasrdanceA paixdo de Artemisipertinentes

a representacdo do mito de Judite; (2) parte desan@o dedicada a Artemisia Gentileschi
encontrada na compilacdo de poemas de Lemay; (8)me do tipo biopic intitulado
Artemisia de Merlet; (4) a fotossequéncia de Michals; (5)videoinstalacdo de
Rasdjarmrearnsook; e ainda (6) a curadoria de MBsMede uma exposicado experimental

tematica do mito de Judite, acontecida em 1988jatanda.
O mito de Judite na obra de Artemisia Gentileschi

A pintura barroca italiana €, por esséncia, naatUm dos objetivos da Igreja
Catolica era tirar proveito da arte para contarohies, especialmente da Biblia, a grande
maioria das pessoas, que nao podia ler. Segundstaiddora de arte Svetlana Alpers, a
pintura renascentista italiana é um tipo de “supierbu painel emoldurado a certa distancia
do observador, que olha através dele para um segomehdo ou um mundo substituto”
(ALPERS, 1999, p. 27). Esse mundo substituto é comgoalco em que figuras humanas se
comportam de acordo com suas fontes de inspird¢fers chama isso de arte narrativa, na
qual a doutrinaut pictura poesi® invocada para explicar e validar imagens, pao e suas
relagBes com textos célebres. Na cultura barrocama de Judite era recorrente, devido a
qualidade dramética e a moral encorajadora.

A moral transmitida pelo mito de Judite “é semethaa de muitos contos da
literatura popular, como o Pequeno Polegar, otrdg8es da Biblia, como a historia de Davi
e Golias: o fraco que souber servir-se de seugosun a astlcia e a inteligéncia — sempre
consegue levar a melhor sobre o mais forte” (ENDERLED7, p. 541-542). A historia é
contada de maneira detalhadaLixaro de Judite® que, além de possuir origem controversa,
contém referéncias histéricas e geografitamnfusas. Para S&o Jerdnimo, traddtdia
versao grega conhecida como Vulgata, tais incoer@€nmecaem sobre copistas e traducoes

descuidadas e imprecisas.

% parte dosDeuterocandnicaslivros acrescentados ao Antigo Testamento peldigiio catdlica. Para n&o
catélicos, oLivro de Juditeé uma alegoria. O livro ndo existe na Biblia higlaree é excluido do cénone
protestante, sendo considerado uma obra apéauifegja, uma obra religiosa destituida de autoridadénica.

% Por exemplo, a dificil identificacéo da localizag cidade de Betulia; o fato de o rei Nabucodonimsciar

seu reinado em 605 a.C., sendo que no livro tesiergado Ninive, cidade destruida no ano anterior;
Nabudonosor era rei da Babildnia, mas no livroaenAssiria; e seu principal general, Holofernes) tim
nome de origem persa.

% 0O texto original foi, provavelmente, escrito enbiaco.
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O Livro de Juditeconta, de maneira detalhada, os planos de coagddstrei
Nabucodonosor. Ao ser repudiado pelos povos vianbaei jura vinganca. Com a ajuda de
seu general, Holofernes, fecha o cerco a fim deagagua acabe em Israel. Judite, uma bela
villva rica, fica indignada ao ouvir as atrocidadesrei e o pedido de rendicdo do povo.
Decide entdo ela mesma resolver o problema, cojnda de Deus. Para tal, sai do luto e do
jejum, banha-se com agua da nascente e 6leos @isp&eiste-se com suas melhores roupas,
adorna-se com joias deixadas pelo marido e va atgampamento do inimigo. Ao conhecé-
la, Holofernes fica entorpecido por sua beleza. Gaivedoria, Judite consegue manter a
chama acesa sem se entregar ao inimigo. Depoigulesalias, ele a chama para participar de
um banquete. Ao perceber que o general esta eradoagoncorda em ficar sozinha com ele
na tenda. Com a ajuda de sua criada e, principagmeatforca divina, ela decepa a cabeca do
inimigo com dois golpes. As duas mulheres saemcdmpamento sem nenhum alarde, uma
vez que todos estdo cansados com os festejos. HiiaBét recebida com celebragdes, e a
cabeca do general é colocada no alto da muralhaejua a cidade. No dia seguinte, quando
0s assirios percebem o acontecido, fogem espalhanuuicia: uma Unica mulher hebreia
vencera o exército do temido general Holofernes.

O nome da personagem biblica é considerado um kimbuoa vez que Judite, ou
Yehudith é a encarnacdo da mulher judia em gerali®o de Juditecomp8e uma das
primeiras narrativas historicas de que se tem iaotize acordo com o verbete “Judite” do
Dicionario de mitos literarios(ENDERLE, 1997, p. 540-544), tivro de Juditetem
finalidade evidente: dar coragem aos judeus em mtoeeragicos.

Parte do imaginario da tradicdo judaico-cristd, itorde Judite continua sendo
representado na literatura, na pintura, assim cemoutras midias qualificadas, tais como o
teatro e a fotografia. Judite aparece como prihemalelo pictural na narrativa de Artemisia
Gentileschi, que dedicou quatro telas a esse assEntambém um importante tema do
romance de artistA paixdo de Artemisjale Susan Vreeland (2002), e também dos produtos
culturais estruturados a partir da vida e da olbrgidtora barroca aqui incluidos para uma
maior compreensao das possibilidades oferecidasnoeifio de écfrase dentro dos estudos da

intermidialidade na contemporaneidade.
O romance de Vreeland

The Passion of Artemisiascrito por Susan Vreeland em 2002, foi tradup@@
0 portugués por Beatriz Horta em 2010 cof@aixdo de Artemisiadm dos romances

utilizados porCristina Stevens (2012) para ilustrar as relagdee enistoricidade do texto e
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a textualidade da historia a partir do conceitd'rdetaficcdo historiografica”, proposto por
Linda Hutcheon (1989)A paixdo de Artemisig& tambémum tipico Kiinstlerroman ou
romance de artista. Além das referéncias picturaigutora recorre a outros tipos de
referéncia intramidiatica, como citacdes de trectiescartas escritas pela pintora a seus
patronos e amigos, entre eles Galileu Galilei, sodmistradas e documentadas na obra da
historiadora de arte Mary Garrard. No entanto, v@nus ater aqui somente ao pictural.

Susan Vreeland se autocategoriza como autora chofigistoriografica e admite
mergulhar em pesquisas sobre o tema tratado aatelardinicio a mais um romance. Em
comunicacdo oral proferida na conferéncia “Ekplragiom Paragone to Encount&Y”
(2013), Cluver fez mengéo a obra de Vreeland aatiisocidéncias de écfrase na literatura
contemporanea. Com uma escrita transparente, Veeflarvasto uso da écfrase para compor
a narrativa dé\ paixdo de Artemisjaspecialmente naqueles capitulos dedicados aegs
criativo da personagem artista. Entretanto, asagass ecfrasticas que costuram a trama se
referem ndo somente a quadros pintados por Artgr@ientileschi, mas também a obras de
outros artistas — pintores e escultores, como péuta dedicado a representacdo do mito de
Judite. O enredo conta, em ordem cronoldgica, a dal pintora desde a adolescéncia em
Roma — quando é violentada por seu tutor, Agostassil— até a maturidade — quando vai até
Londres em busca de uma reconciliagdo com o pabomato. Outros fatos mais marcantes
dessa trajetéria sdo os desentendimentos com @pajo, renomado pintor de afrescos; a
amizade com as freiras Graziela e Paola; o casanardgnjado com o também pintor, um
tanto sem brilho, Pietro Anténio Stiattesi; a muglapara Florenca e a adaptacdo a cidade; a
recusa de Artemisia Gentileschi a restrita acadetsiartes; o nascimento de sua filha,
Palmira; a amizade com Galileu Galilei; a aceitagéo academia de Florenca, que
inicialmente gera ciimes no marido e acaba por quaw a prenunciada separacdo; o
reconhecimento pelos mais importantes patronoatia, lentre eles Cosimo Médici e Cesare
Gentile e finalmente as constantes mudancas ddecigiam funcdo de encomendas, que lhe
permitem tirar o sustento da arte em vida, fatalitoépara artistas, homens ou mulheres,
daquele tempo. EmMA paixdo de Artemisjavarias das criacdes da protagonista sdo narradas
como processos catarticos relacionados aos semtismeontraditérios ligados a violacao

sexual e também ao tutor e ofensor.

86 A conferéncia foi sediada na Universidade de HR#ino Unido.
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Judites em série

As vérias reapresentacées do mito de Judite emafatenécfrase compdem os
momentos de inspiracdo e de criacdo de quatro ¢elas o tema Judite e Holofernes: a
primeira delas, executada durante o processo daménto de Agostino, aparece logo no
inicio do romance e retrata 0 momento em que apagem da pintura, Judite, corta a cabeca
de seu inimigo, o general Holofernes. Ja a Ultiet pintada e narrada por uma Artemisia ja
madura, nem sequer retrata o inimigo. As quatraelighintadas por Artemisia Gentileschi
sdo exploradas em paixdo de Artemisjaantes, durante e depois de suas respectivas
producdes. Todas as passagens que tém relacdo auito de Judite indiscutivelmente se
encaixam na definicdo de écfrase com enargia prapas Cliver, isto €, a verbalizacdo de
cada uma das telas a 6leo envolve o leitor de ngogoa imagem mental das pinturas seja
desencadeada. As passagens também apresentammaltisau de saturacdo pictural, de
acordo com Louvel, encaixam-se na categoria rept@bea do modelo diferencial de
Robillard, e ainda podem ser lidas como casos dsfosicdo midiatica, segundo Rajewsky.
Assim, ndo iremos nos alongar, caso a caso, enlaime do tipabottom-up®’ afinal, o que
mais nos interessa € 0 modo como a romancista Mrsatand interliga as opgdes criativas
da artista com o mito de Judite — 0 que, ao refaageentralidade e o papel narrativo desse
modelo pictural, ira ilustrar a proposta de Yaodbiestender o estudo de écfrase a narrativa
de romances.

Em A paixdo de Artemisjaa personagem Artemisia externa o repudio a seu
estuprador e lida com suas emocdes por meio dasésfide diferentes “Judites”, aquelas de
sua autoria, e também outras, de pintores e esgsilttonsagrados, como Caravaggio e
Donatello. Cada uma das reapresentacbes do mitespormde a uma etapa da vida da
pintora. No periodo entre o julgamento e o veredilet personagem Agostino, depois ter sido
torturada, a protagonista descreve a Judite pinfaataseu pai (FIGURA 1), Orazio

Gentileschi:

Tentei manter os dedos esticados para que sar&ssenvoltasse a pintar.
Mesmo assim, eles inflamaram e purgaram, depois aquela terrivel
coceira. SO o que eu podia fazer era andar peda cb@r através das janelas
e estudar os esbogos da mirhalith, a heroina que salvou o povo judeu.
Papai tinha me contado a histéria quando fez atretdela. Ela entrou
escondida no campo inimigo para seduzir o tiras@riasHolofernes e serviu
vinho para ele. Provocou-o, continuou a seduzi-$emiu mais bebida, até
gue ele dormiu. Entdo, cortou a cabeca dele e mpstraos soldados

87 Ver secéo “Marcadores textuais de picturalidade™€ategorizacdes”, capitulo 1, p. 38-43.
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assirios no dia seguinte, e 0 exército fugiu. Esedipo de mulher que eu
gueria pintar. A Judith que papai pintou era tagetinal e delicada que
jamais teria feito isso sem a ajuda de Deus (VRBEEDA2011, p. 26, grifo
da autora).

E nessa passagem que a autora situa historicamdet®r diante do mito da
heroina que salvou o povo judeu. A personagem afgoe esse é o tipo de mulher que ela
quer pintar. Sua conclusédo em relacédo a persodalida protagonista da composicao de seu
pai ilustra o padrdo ecfrastico que Yacobi chamamdelelo pictural, em que a simples
menc¢éo ao nome Judite pode ser suficiente paraewacmente do leitor uma imagem das

inmeras representacdes do mito.

Figura 1 — Orazio Gentilescliiudith e sua criada com a cabeca de Holoferne$611-1612

Pintura a dleo, 134 cm x 157 cm.. The Ella GallumBer and Mary Catlin Sumner Collection Fund 199821
Wadsworth Atheneum Museum of Art, Hartford, CT.

Fonte: <https://goo.gl/wquugJ>. Acesso em: 25 A01.1.

A protagonista Artemisia narra seu desapontament@iaa Judite de Caravaggio
(FIGURA 2), que, segundo ela, estd completamentavy@ago cortar a cabeca do inimigo: “o
pintor deu toda a emocdo ao homem, parecia ndcegomsimaginar uma mulher que
pensasse” (VREELAND, 2010, p. 27).



56

Figura 2 — Caravaggio (Michelangelo Merisijidith decapitando Holoferngs. 1598-1599

Pintura a 6leo, 144 cm x 192 cm. Galleria Nazion&¥te Antica, Barberini, Roma. Reproduzido dime Life
and Art of Artemisia Gentileschi.

Fonte: <http://goo.gl/XFWCLS>. Acesso em: 25 jubl2.

Nessa Judite de Caravaggio, que corta a cabecairdmaoncomo se estivesse
simplesmente realizando alguma tarefa domeésticagdadavel, é a criada que traz no rosto o
peso de tal atrocidade. A personagem do romandepsia, planeja entdo como seria sua
(primeira) Judite:

Eu querigpintar os pensamentos delase isto fosse possivel: determinacgéo,
concentracao e certeza de que era preciso fazdo.aQudestino de seu
povo dependia dela. Ela ndo tinha prazer naquilenas fazia. pintar os
pensamentos deldambém.Surpresa e pavor. O mundo fora do controle.

Sim, eu sabia o que era aquilo. Eu podia fazer. $de% que eu podjntar
Judith? (VREELAND, 2010, p. 27, grifos nossos).

Ao ressaltar a dualidade “surpresa e pavor’ e ondralo “mundo fora de
controle”, a autora, pela voz da protagonista-mama, toma emprestados elementos
caracteristicos da estética barroca caravaggistaeMativa de “pintar os pensamentos” de
Judite e também os do inimigo, sugere uma contay@indas especificidades das diferentes
midias envolvidas no processo, conforme sugerida pébcategoria estruturacdo analoga,
inserida na categoria representativa, propost&pbillard.

Ao longo de seu processo criativo, a personagemnfisia faz referéncia direta
as fontes de inspiracdo, evocando assim obrastdesartistas. Ao elaborar como seriam 0s
bracos de sua Judite, inspirados nos de uma peixedscreve os da estatua de Moisés
(FIGURA 3), encontrada na Basilica San Pietro in ¥ingue demostram a forca necesséria
para decapitar um inimigo, como se fosse um poAm.mentalizar a composicao de
Holofernes, personificagdo do seu tutor, a protef@comeca a externar sentimentos de

aversao e repudio: decapita-lo ndo é suficienpeeéso abaté-lo como a um suino.



Figura 3 — Michelangelo Buonarrohiloisés c. 1513-1515
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Marmore, 235 cm. Basilica de Sao Pedro Acorrentadma.
Fonte: <http://goo.gl/WXWS4e>. Acesso em: 25 judlP

“A dor ndo era importante, tinha que ignora-layge. SO a pintura é importante.
Pinte a dor, disse Graziela” (VREELAND, 2010, p.,4&nbra a protagonista antes de dar

inicio & pintura da tela em que ird externar sueayaseu 0dio, seu ressentimento, sua

indignacdo e sua dor. A execucdo da pintura da denaua primeira Judite é, para a

protagonista, o proprio ato de execucdo do inimigmarradora lembra como foi torturada

com sibille.®® Seus dedos comecam a sangrar em cima da telaerenelho de seu préprio

sangue se mistura a tinta branca do lencol. Ollhdidide sentimentos que se seguiram a

agressao vem a tona; essa vivéncia se transformimrem interna e determinagcdo em um

processo catartico:

N&o conseguia firmar a paleta com o polegar, ectémmuei um banco sobre
uma cadeira para a paleta ficar no alto e pertmige A sujeirada que a
tinta faziaacelerou minha respiracdo Fortalecendome contra disgada
gue sentia na peleguando segurava o0 pincel, misturei_na paleta aaafei
brilhante doultramarino puro e dei um toque dgreto para escurecer as
mangas do vestido de Judith. Depois, dei uma @Edeepara fazer um
esboco com tintaVieu coracdo bateu mais forte Senti-me vivaoutra vez
[...] queria retratar Holofernes no instante em percebeu que ia morrer
[...] queria rugas na testa dele, olhos arregaladbecados mas ainda
conscientes, dranco aparecendo em volta das pupilas. Encharquei meu
pincel com_tinta preta. Tive que apertar os dedwrs gegurar o _pincel e
fazer o fino_traco em torno das pupilas.f@ddas abriram, mas continuei
trabalhando, satisfeita com o que ia surgindo laa égjuele®lhosescurose
aterrorizados me implorando (VREELAND, 2010, p. 41-42, grifos
Nossos).

® Instrumento de tortura que utiliza cordas finampgadualmente apertar os dedos a ponto de déz=pa-
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Para uma melhor compreensdo do papel da écfradeodda narrativa do
romance, pontuamos aqui os marcadores textuai®e dessho: (a) a evocacdo do apelo
sensorial (grifos em negrito) através: da sujeirdaecumidade do pincel encharcado, da
respiracéo acelerada e do coracéo batendo fortdpdaentida pela fisgada no dedo e da
ferida aberta e do olhar a partir do ponto de vikiaagressor; (b) o Iéxico pertinente a
especificidade da midia pintura (sublinhado): @alénhta, pincelada, esboco, pincel, traco e
tela; e também o modo como a cor (grifos em itflipeta intensifica o ultramarino ao
mesmo tempo que contrasta com a cor branca. Aroordgdo pela estética caravaggista é
revelada por meio do contraste entre o branco kthos oo inimigo e o preto da tinta aplicada
nas pupilas e pela evidéncia da dor e do horrandmento exato da morte. A pintura “se
faz” diante dos olhos do leitor. Logo, essa écf@smpaz de provocar enargia, ou seja, a
imagem visual ja conhecida podera gradualmentdesmortinada na mente do leitor.

A personagem Artemisia vence uma primeira etapaseiste viva novamente ao

perpetuar naquela obra o repudio e o 6dio que petteato de Agostino:

[...] algumas gotas deanguena roupa branca da cama de Holofernes. O
vermelhobrilhante dosanguecontra o_branco memocionou Fiz sangrar
mais, apertando os dedos, termtazer naquela dor, e pinguei sangue na
cabeca dele, misturei escarlate com garangaea combinar com o
vermelho e pintei. Filetes de sangue. Uma cascetsad encharcando a
roupa de cama de luxo, enfeitada com borlas. Cosanque encharcando a
manga do meu vestido no tribunal, ou 0 sangueteptei estancar depois

do estupra Uma mancha de sangue nos dedos de Judith tanSgRoma
gueria circo, eu ia dar circo (VREELAND, 2010, &, grifos nossos).

A primeiraJuditeesté concluida:

Figura 4 — Artemisia Gentilesclidith decapitando Holofernggersédo de Napoles, 1612-1613

Pintura a 4leo, 159 cm x 126 cm. Museo di CapoldimoNapoles. Reproduzido erhe Life and Art of
Artemisia Gentileschi

Fonte: <http://goo.gl/cbzipl>. Acesso em: 25 ji0i12
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Todos os elementos mencionados nas passagen®@sese fazem presentes: a
postura dominante e o posicionamento dos bractssfarom mangas arregacadas, e um dos
joelhos na cama, como se estivesse abatendo unalamintensdo do ato demonstrada pelas
veias que se destacam do pescoco retesado; aneetas contraditorios (grifos em negrito)
em relacdo ao agressor, sugeridos pelas feicoes fparcialmente sombreadas; o claro do
lencol branco em contraste com o vermelho de sepripr sangue (sublinhado); o
posicionamento desajeitado do inimigo, que demarassividade; a feicdo de Holofernes
sugerindo a dor e o horror no momento anterior etar® seu punho fechado empurrando o
queixo da criada, o que demonstra estar aindadatpala vida. E é nesse exato momento que
a personagem se da por vingada e esta pronta @aodatiiblico o esperado espetaculo: “Se
Roma queria circo, eu ia dar circo” (VREELAND, 20p042).

Mas a obsessao ndo acaba. Depois de um casamamjado para salvar a honra,
Artemisia se muda para Florenca e € aceita peldehdia de Artes. O importante patrono das
artes, Cosimo Médici, encomenda uma segunda Jundije,conhecida como a da Galeria

Uffizi. A pintora, protagonista e narradora, planajencomenda:

Dessa vez, eoupa de Judith seridourada, essa parecia sercar preferida
dos florentinos, e terimangas mais bufantesarregagadas para dar mais
liberdade de movimentos. E como os florentinos ay@sh dejoias e
enfeites pus umdita dourada no lenco de Abra e dei umaulseira para
Judith, défiligrana de ouro com uma Artemis esculpida gyedra verde E
como asroupas finas eram dos_principais produtos da cidade, usei um
espaco maior pararaupa de camadeveludo vermelho de Holofernes ter
mais volume. Com costuras din dourado. E dei umtoque sensualcom
um pingo de sangue no peito calido de Judith esambvestido florentino
dourado. Tudo para agradar Sua Alteza Serenissima CosimdicMé
(VREELAND, 2010, p. 122, grifos nossos).

Diferentemente da primeira versdo, ao invés dosidee) a protagonista esta
preocupada com as roupas, as cores e 0s aderefos égn negrito), uma vez que deveréo

atender ao gosto florentino (sublinhados) de marsaifisticada e ao mesmo tempo sensual.
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Figura 5 — Artemisia Gentilesclidith decapitando Holofernggersédo da Galeria Uffizg. 1620

Pintura a 6leo, 199 cm x162,5 cm. Uffizi, FlorerRaproduzido enthe Life and Art of Artemisia Gentileschi

Fonte: <http://goo.gl/omippu>. Acesso em: 25 jubilP.

Assim, a funcéo dessa tela, dentro do enredo damoe) ndo é a de externar
sentimentos, e sim a de agradar (sublinhado) amriantissimo cliente. Entretanto, a
personagem Artemisia busca a aprovacdo do pubhlcosomente para se firmar como
pintora, mas também para redimir sua macula. Seblicp aceita sua pintura, também aceita
sua redencao.

Passados alguns anos, Artemisia busca inspiracé @ terceira Judite
(FIGURA 7) em um passeio pela Praca della SigneraFlorenca. Posicionada em frente ao

Davi de Michelangelo (FIGURA 6), descreve a maneiraiaoté como ele fita Golias:

Parei na frente dbDavi, de Michelangelo. O olhar zangado que estenda pel
piazzadela Signoria parecia gritar para o gigante Gofidemo ousa pensar
gue pode me destruir com sua espada!” Aquele sanym ato de ousadia.
Era firme. Os florentinos adoravammavi porque era 0 mais fraco que
enfrenta e vence o mais forte. Era como eles sgaserem relacdo ao
mundo; esse confronto existia também na historidudéh.

Palmira corria atras dos pombos, obrigando-os g eoguanto eu ficava no
meu local preferido, corbavi de perfil olhando para Golias, a esquerda.
Como eupoderiausar aquela bela curva do pescoco dele? Com aaabeg
virada de lado, ele estava alerta, mas ndo tepgmaa atento, no ombro a
funda gue usou para atirar pedras em Golias. Skamiovaludith pudesse
mostrar o instante apos a degolaquando a cabeca de Holofernes est4 na
cesta de Abra, talvez as duas se encaraasiystadascom algum perigo
novo, umbarulho no acampamento. Isso seria desafio: pintar um som
Judithpodia olhar o perigo a esquerda, exatamente cotavad3avi, com a
mesma curva no pescoco firme.

Em vez do estilingue, eldescansariaa espada no ombro, no debrum de
renda de sua camisa branca. Gostei dessa idéimji@al da espadaoderia
cortar uns fios da renda, tao diferentes os doisdwos, da espada e da renda,
mas se tocando perigosamente. SBarianova Seriaminha E ndo seria
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para um tempo em que as mulheres escondem sentosatam favor dos
homens, até seus maridos (VREELAND, 2010, p. 1Zg-¢€&fos nossos).

A protagonista conclui que deveria se apropriar s@oente da atitude de Dauvi,

mas também da curva do pescoco firme da estathtn(sado)®®

Figura 6 — Michelangelo Buonarrobavi, c. 1501-1504

Marmore, 434 cm. Cépia. Praca da Senhoria, Florenca

Fonte: <https://goo.gl/prcsNj>. Acesso em: 24 RO16.

Figura 7 — Artemisia Gentilescliudite e sua criadec. 1613-1614

Pintura a 6leo, 114 cm x 93 cm. Palazzo Pitti,éfiga. Reproduzido eifthe Life and Art of Artemisia
Gentileschi

Fonte: <http://goo.gl/65AufY>. Acesso em: 25 jufil12.
A Ultima parte da passagem ecfrastica é compostav@inos no futuro do
pretérito (grifos em italico} “parecia”, “poderia”, “descansaria” e “seria; para indicar um

processo futuro em relacdo a um fato passado,jauasprotagonista esta pronta para deixar

% De acordo com Mary Garrard, essa relacéo entrarass do pescoco da estatua de Davi e dduelite e sua
criada de Artemisia Gentileschi € comumente estabelgmdaistoriadores de arte.
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no passado o abuso sofrido e propde para si oidesafrepresentar o mito de Judite no
instante imediatamente apds a degola (grifo emitoggem contraponto com o modelo
ecfrastico “momento fértil”, que Yacobi sugere aeger imediatamente antes do climax. No
entanto, a real superagdo da personagem pintommtégola pela presenca de marcadores
sensoriais (grifos em negrito), conforme propogmmsLund e Louvel, ao tentar retratar um
barulho, um som, de modo a apelar para outrosdesnglém do visual.

Uma das fung¢des da pintura barroca italiana erséacanhistoria da Biblia aos
fieis que ndo podiam ler. Mary Garrard lembra quemo Artemisia Gentileschi viveu no
terceiro século da tradicdo de narrativa pictucah @nfase na Biblia, a representacdo de
historias tradicionais desafiava a criatividade adtista, testando sua familiaridade com o
tema central e suas variacdes conceituais (GARRAREY, 12 9). Essa capacidade inventiva
caracteristica da obra da pintora e de seus coot@mgos € conhecida conmyenzione.

A protagonista-narradora aqui faz usamesnzioneque é o que diferencia a obra
de Artemisia Gentileschi da de outras pintoras ee tmpo, as quais, quando muito,
pintavam natureza morta. E € o que faz com queBtase assemelhe a dos seguidores de
Caravaggio, que ndo endeusavam o humano, mas h@avamzo sublime, mostravam a
feiura em vez da beleza e ainda rompiam a bardsrgeguranca entre o observador e a
pintura.

Depois de viver em Génova e Veneza, sempre tratddhgara importantes
mecenas, Artemisia retorna a Roma. Sua filha Paljdirenoca, questiona a insisténcia da
mae em pintar cenas sangrentas do mito de Juditgdedafirma que ja ndo pinta uma Judite
ha cinco anos, mas comenta que, como esta “digremtdo o quadro também vai ser
diferente” (VREELAND, 2010, p. 250). Ela prometeilad que a tela ndo tera nem mesmo

um fiozinho de sangue.
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Figura 8 — Artemisia Gentilescliudith e sua criada com a cabeca de Holoferne$625

Pintura a 6leo, 184 cm x 141,6 cm. The Detroitifatst of Arts. Reproduzido eifhe Life and Art of Artemisia
Gentileschi

Fonte: <http://goo.gl/PvdmOx>. Acesso em: 25 juil R

Na quarta tela (FIGURA 8), ndo ha presenca de sarmgaecabeca do inimigo
nem chega a ser representada. O semblante de dstditparcialmente encoberto. A mao da
villva e sua criada, Abra, aparecem em primeirogplemmo as agentes do crime ja cometido.

No romance, a protagonista planeja que

esta Judith tera mais corpo, serd uma mulher de-ithedle, mais sensata
gracas a experiéncia, nao uma mera sedutora e aoratgubrém alguém
mais racional. La em Roma, onde a técnica de Cagavara apreciada, eu
podia dar vazdo ao meu gosto pelo dramatico cluarogde luz e sombra
até no rosto dela. Judith podia estar com o brexantado para proteger 0os
olhos da_luz que vinha pela abertura da tenda ienass concentrar nos
ruidos de foraO corpo de Holofernes nem estaria em cena$ a cabeca,
na sombra, mal percebida dentro da sacola que édragavaNada de
sangue Nada de corte Judith ouvia ruidos fora da tenda. Sinal de perig
ela precisava estar muito ale@REELAND, 2010, p. 250, grifos nossos).

Ao verbalizar aquilo que estara ausente (grifosnegrito) na nova composicao,
Judite e sua criada com a cabeca de Holoferrmeprotagonista demonstra finalmente ter
superado seus traumas, deixando a dor e o odidrpara abrindo caminho para a coragem e
a determinacdo, ao se focar na técnica a ser agiliz(sublinhado), e ndo em seu
ressentimento. Porém, essa € uma conclusao tinaadiado que a autora conta, por meio da
(tripla) voz da narradora/protagonista/pintora,,quog sua vez, impregna a narrativa com suas
emocgoes.

Essa série de verbalizagbes da concepgéo e exedasdguatro representacoes
visuais do mito de Judite ilustram a picturalidpdesente ao longo do roman&gaixéo de

Artemisia em que a midia literatur@apresenta a obra da pintora em forma de romasce.
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écfrases do tema de Judite demonstram o amadurdgoinpessoal e profissional da
protagonista, que ndo se deixa abater apds uma ggressao, que justificaria o suiclio
Portanto, se Vreeland nao tivesse utilizado a gefrarrativa como recurso literarfopaixao

de Artemisiaseria apenas mais um caso de metaficcdo, ou rentastorico, em que a vida
da artista seria valorizada, e sua obra, colocadassegundo plano. Mas, ao contrario, o
romance se constroi a partir da proposta de écfrasativa de Yacobi, uma vez que as
passagens ecfrasticas que envolvem o tema de dhédited se complementam, mas também
sdo essenciais para o desenrolar da acdo da verrBoirtanto, as passagens ecfrasticas
apresentam papel-chave em sequéncias narrativaqaa&ndo portanto ser destacéveis do

conjunto.
Os poemas de Shawna Lemay

O livro de poemad\ll the God-Sized Fruitdda canadense Shawna Lemay, traz
uma secao exclusivamente dedicada a Artemisial&saiti. Dos sete poemas que compdem
a secédo e dao voz a pintora, quatro evocam o reithudite: “Shade Garden of Your Bones”,
“A World without Glass”, “Perspective” e “What a Wan Can Do”. Este ultimo é o Unico
acompanhado da reproducéo da pintura a que se,rater moldes dos poemas ecfrasticos do
século XIX, como os de Leo Spitzer. J& em “Shadel&@nof your Bones”, como o nome
Judite € somente mencionado, 0 poema nao se canfigmo um caso de écfrase, portanto
nao sera analisado.

Em “A World without Glass” (“Um mundo sem vidro), trecho que descreve a
tonalidade do azul ultramarino do vestido de Juditeca especificamente a teladite
decapitando Holofernes verséo de Napoles (1612-1613) (FIGURA 4):

Um mundo sem vidro

Judite novamente, eu diria.

ela costumava vir a mim em sonhos despertos

jamais a rejeitei.|...]

Estava sozinha com sentimentos de cor amarelameirea.
Em algum lugar por baixo disso tudo

Quem teria antecipadoazul?

Uma mulher ndo é um vaso.

Isso é somente uma imagem na mente

Ela pode ser remendada, tinta sobre tinta.

Se isso for verdade

0 De acordo com a historiadora Mary Garrard (1988),eis da Roma antiga ndo distinguiam claramente
estupro de adultério. O suicidio apés o estupraombexto daquela época, era acao justificada @ativel com

0 conceito romano de virtude, tanto para homenatquyzara mulheres. Para 0s romanos, o suicidieréam

ato moralmente errado, mas uma escolha racior@didgm de modo honrado a uma vida.
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Também sabia que deveria fluir

Um rio crescente, o Nilo.

Parapintar essa Judite em particular, o seu vestido
precisava da cor de um lago puro e sem fundo

0 qual apenasuvi ser descrito.

Uma onc¢a e meia dggmento azul-ultramarino

Molto cara A cor mais cara

Para compra-la, usei como garantia

objetos estranhos e preciosos de meu lar

Célices de vidro com bases de ouro e joias.

Tacas de vidro erguidas por bracos de prata, cangalhos de uma
arvore.

Vasos de vidro colorido, soprados por um homenmhiso
Objetos frageis que uma mée da a filha.

Durante esse tempo, pintando, moldando e trancamnckarrotando
e dobrando

imaginei um mundo sem vidro.

Invulneravel. Aquoso.

Imaginei todos os tons de azuirestritos.

Mesmo assim. O vidro pode conter flores e agua.e lu
Para manté-lo, par@har através do vidro

e estudar outra possibilidade.

E em todo caso, um mundo sem vidro ndo é necessario
contanto que eu possaagina-lo.”

(LEMAY, 1999, p. 96-97, grifos nossos)

A pintora, que é também o eu lirico do poema, eapibmo € preciso usar o azul,
a cor mais dispendiosa, para reapresentar esstge.J@ sentimentos provocados pelo
(sublinhados) amarelo e vermelho, cores dos vestidaJudite nas outras telas (FIGURAS 5,
7 e 8), desencadeiam nela o sentimento de soligague ela consegue desvencilhar-se com o
auxilio de sua imaginacéo (grifos em negrito) -efeo a cor ausente presente em sua mente
através de analogias da tonalidade do vestido caquasidade da transparéncia do vidro
(sublinhadas). A sugestdo de modelo pictural éapatada por essa referéncia explicita a
versao de N4poles (FIGURA 4), a Unica tela em gqumupa de Judite € da cor azul. Apesar
de continuar adequada a categoria atributiva dellRahi a referéncia a tela encaixa-se
também na subcategoria marcador indeterminado,agpigientificacdo provavelmente s sera

" No original: “A World without Glass//Judith againwould say./she came to me often in waking dréams
never turned her away./[...]/l was alone with thelifeg of yellow and red./Somewhere below all thisfVh
would have anticipated blue?//A woman is not a @e&his is only a picture in the mind/Can be mehdmint
over paint./If this is true/l also knew what it was flow/A surging river, the Nile.//To paint thigarticular
Judith, her dress/i needed the colour of a purebattdmless lake/such as | have only heard destfibee and
one half ounces of ultramarine blue pigment./Maloo. The most expensive colour./To purchasetlit up for
collateral/precious and strange objects from myskbold./Glass goblets with gold and jeweled beBewls of
glass supported by silver arms like tree/branc@etolired glass vases blown by man laughing./The afor
breakables a mother gives her daughter.//Durirgytthie, painting warf and weft, crease/and foldiagined a
world without glass./Invulnerable. Aqueous./l imaef all the shades of blue. Unrestrained./StikhsSlcan hold
flowers and water and light./To hold that up, toKahrough such glass/is to study another possibiind
anyway a world without glass is not necessary/ag s | can imagine it”. Tradugéo inédita de Padeira.
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feita por um leitor conhecedor de todas as quatidites de Artemisia Gentileschi. A
materialidade da midia pintura é sutilmente evoedatvés das palavras “cor” e “pigmento”;
da comparacdo do tom almejado com a tonalidadezulepaofundo de um lago ou do rio
Nilo; e da afirmacédo, em italianenflto carg, de que € preciso uma grande quantidade de
pigmento, o que custara muito dinheiro.

De modo mais sutil e menos saturado picturalmemteoema traz marcadores
textuais de picturalidade semelhantes aquelessadak na passagem ecfrastica referente a
primeira Judite do romanc& paixdo de ArtemisiaOu seja, de acordo com 0s graus de
saturagao pictural de Louvel, “Um mundo sem vidéolima descri¢cdo pictural. Mesmo um
leitor ndo especializado na obra da pintora enténgee o poema fala de uma pintura e tera
elementos para visualizar o vestido da heroinas®recorrente do “eu” da pintora em letra
mindscula (), quando o pronome aparece no meio da sentengadittf again, i would say
[...] in waking dreams i never turned away [...] paint this particular Judith, her dress i
needed the colour of a pure and bottomless lajeTp.purchase it i put up for colateral [...]
During this time [...] i imagined a world without gis’ (LEMAY, 1999, p. 96-97) —, pode ser
uma maneira de a autora demostrar certa insegunamcparte da personagem, em se afirmar
como mulher e artista.

No poema “Perspective” ("Perpectiva”), a pintoratpgonista relata, novamente
em primeira pessoa, quem é Agostino Tassi — seun éuagressor — e como ela se sentiu
depois do estupro. A descricdo da tonalidade avbata da agua usada para limpar o sangue
que comprova o crime cometido leva o eu lirico d@ema a concluir que uma maneira

(simbdlica) de limpar toda aquela sujeira seriavas da pintura:

Logo apés, meu litro de sangue

menstrual e mistura virginal

marcados no linho branco, encharcandmlchéo

O que poderia fazer, sendo limpa-lo?

Mergulhei o lencol em um balde de 4gua e vinagre.
Observei 0 sangue sair, retirar-se do tecido.

Olhei para a nuvem vermelha na dgua

eimaginei como poderiginta-la.”

(LEMAY, 1999, p. 101)

Enquanto em ambas as telas intituladhsdite decapitando Holofernes
(FIGURAS 4 e 5) o lencol branco é encharcado pebgwsa do general inimigo, no poema

2 No original: “Afterwards, my quart of blood/mensat and virginal mingling/on the white linen soaiimto
the mattress/What could i do but clean it up?/kedeathe sheet in a bucket of vinegar and water ¢Wéat the
blood escape, pull away from the fabric./l| lookeédhe red cloud in the water/and wondered how idg@aint
that”. Traducéo inédita de Pedro Vieira.
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trata-se do sangue da personagem que narra aasetiegdnca pela agressao sexual sofrida.
O poema sugere uma certa contaminacdo de estfatjzaxda por elementos contrastantes
caracteristicos da pintura barroca (sublinhados)am do branco do lencol e a transparéncia
do vinagre e da agua, que representam a purez&giadade, em oposicdo ao escuro do
vermelho sangue, que exprime o crime cometido. Essgaminacdo de estilos, aliada as
especificidades das midias pintura e escrita, fan cue “Perspective” se encaixe na

subcategoria de estruturacdo analoga, dentro degaré representativa, proposta por

Robillard. Ou seja, o0 poema pode ser lido como uofiage com alto grau de similaridade

estrutural e de saturagéo pictural.

Ja o poema “What a Woman Can Do” (“Do que uma mutheapaz”), além de
trazer, nos moldes das écfrases tradicionais, epraducdo (FIGURA 9) da telludite e sua
criada com a cabeca de Holofernd$25), traz na epigrafe a explicacdo do titulomeio da
citacdo “and | will show your most illustrious Lafip what a woman can do.’?,
encontrada em uma das cartas de Artemisia GemiilasDon Antonio Ruffo, um de seus
patronos (GARRARD, 1989, p. 394, nota 66), sugerindwma relacdo entre a realidade

documentada e a narrativa ficticia do poema.

Figura 9 — “What a Woman Can Do”
1l r

What a Woman Can Do

And T will show your il

woman can do ... = Arte

I was more ears than eyes

alone in the studio at night

touching up my paintings by candle light.
Sometimes i would close my eyes and sing soprano.
Feeling the darkness as Judith must have

in Holofernes’ tent — unsure of who lurked outside.
As an unexpected ally — an enemy turned friend.
And i felt there my namesake, Artemis, too.

The moon outside the small open window.

Painting in the light of day, i would think
i will show them what a woman can do.
And i stole from Michelangelo and from Caravaggio,
I went where they had gone and where they could
not go.
1 painted my heart, my Judiths horrifyingly beautiful.
Judith and Abra conspiratorial, harmony and melody.
The blood from Holofernes® neck seaking the
white sheets.
The blood was my blood and i painted it carefully.
I called the viewer into the picture
with folds of fabric that would make another
painter weep —
‘ and then i stuck them with a scimitar.

Like Judith, i was not unwilling

Fonte: LEMAY, 1999, p. 92-93.

3 No original: “e faré vedere a V.S. lll. ma quetibe sa fare una donna”. Em portugués: “mostracgisaa
exceléncia do que uma mulher é capaz”.
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Entre as muitas evidéncias de como a midia pirduteansposta para a midia
literatura, em forma de poema, vale ainda ressaltaencdo a maneira como as técnicas de
Michelangelo (“pintei meu coracdo”) e Caravaggioe{iza horripilante”) sdo evocadas na

tela:

Pintando a luz do dia, eu pensava

“Mostrarei a eles do que uma mulher é capaz”.

Eu roubei de Michelangelo e de Caravaggio.

Fui aonde haviam passado, e por onde

nao puderam desbravar.

Pintei meu corac&o, a beleza horripilante de mihfutith’*
(LEMAY, 1999, p. 93)

Nesse poema, 0 “eu” aparece insistentemente eanrfetrisculaij — “And i felt
there my namesake, Artemis, too” —, até 0 momeun&ajeu lirico ganha forcas e se compara

a heroina Judite: “Like Judith, | was not unwillitgguse beauty for a larger cause”.

Senti a escuridao, assim como Judith

na tenda de Holofernes — incerta sobre quem sadiscdd fora.
Como um amigo inesperado — um inimigo que se toatiado.
E por 14 também senti minha homénima, Artemis.

[...]

Como JudithEu ndo estava indisposta

A usar a beleza por uma causa méior.

(LEMAY, 1999, p. 93-94)

A narradora convida o leitor para dentro da teka,ndodo a criar conexdes

explicitas entre a obra de Artemisia, 0 poemaeétar]

O sangue era meu, e pintava com cuidado.

Convidava para a imagem aquele que observava

com dobras de tecidos que fariam qualquer outro
pintor chorar’®

(LEMAY, 1999, p. 93)

Thais Diniz e Ariane Santos classificimesse poema como uma forma de
“apropriacdo do estilo artistico” (DINIZ; SANTOSQP1, p. 152-154), uma vez que as

™ No original: “Painting in the light of day, i watlitthink/i will show them what a woman can do./Anstdle
from Michelangelo and from Caravaggio./l went whigtrey had gone and where they could/not go./l pdinty
heart, my Judiths horrifyingly beautiful”. Traducéi@dita de Pedro Vieira.

> No original: “Feeling the darkness as Judith niaste/in Holofernes’ tent — unsure of who lurkedsimg./As
an unexpected ally — an enemy turned friend./Afadt there my namesake, Artemis, too./[...]/Like tbdi was
not unwilling/To use beauty for a larger cause’aducéo inédita de Pedro Vieira.

® No original: “The blood was my blood and i paintatefully/I called the viewer into the picture/tvitolds of
fabric that would make another/painter weep”. Tigtuinédita de Pedro Vieira.

" Diniz e Santos estabelecem cinco categorias dasécé partir dos poemas de Shawna Lemay encosteato
All the God-Sized Fruitsapropriacdo de estilo artistico, processo de&daanalise critica, narrativa e dialogo
(DINIZ; SANTOS, 2011).
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técnicas de claro-escuro difundidas pelos carastagyiassim como emocdes caracteristicas
do estilo barroco, como o0 medo, séo apropriadad @amay. Essa contaminacao de estilos é
equivalente a subcategoria que Robillard classdm@o estruturacdo analoga. No entanto,
devido as varias nomeacg0Oes, referéncias histor{@gaduindo citacdo de uma fala
documentada da proépria pintora) e referéncias @prior ato de pintar, o poema se configura
também como descricdo, outra subcategoria da c&egepresentativa sugerida por
Robillard. O poema é sem duvida uma “representae#imal’de um texto real composto em
sistema signico ndo verbal”, de acordo com Cluv@®7{1p. 26). E ainda, como as relacdes
entre a literatura e a pintura extrapolam as ret@a8 intermidiaticas, de acordo com
Rajewsky, “What a Woman Can Do” pode ser considenam@ transposicdo midiatica.
Ademais, uma vez que a narrativa do poema misaitoa sobre a histéria do mito e possiveis
sentimentos da pintora, vale ressaltar a capacidademay em produzir um misto de écfrase
e Bildgedicht uma vez que, além de descrita com enargia, @telterpretada e comentada
pela narradora do poema.

Os poemas de Lemay auxiliam na ilustracdo e compéeeda proposta de
modelo pictural, por Yacobi, e do didlogo entremearcadores textuais de picturalidade, por
Louvel e Robillard. Os poemas, cada um a sua mareia diferentes graus de saturacdo
pictural, ativam aspectos cognitivos na mente dmrleMas todos eles apresentam um
aspecto central comum: a capacidade de producépalgia, isto €, o envolvimento do leitor
por meio da verbalizagdo da obra-fonte visual. dot ainda que a autora faga uso de

diferentes recursos, consideramos os trés poemas €cfrases.
Artemisia, Judite e Holofernes no cinema

Concordamos com a sugestdo de AgneséPaghque um estudo intermidiatico
fica mais completo com uma analise da midia cindPoatanto, incluimos aqui a analise do
biopic intitulado simplesmentArtemisig com roteiro original escrito pela diretora doni,
Agnes Merlet.

O enredo original conta a iniciacado de Artemisilal@ na adolescéncia, nas artes
e no amor. O pai, Orazio Gentileschi, pintor desdos, retira-a da vida no convento para
tornd-la sua assistente, porém a jovem tem maardscdes artisticas. Com a ajuda do pai,
tenta entrar na Academia Local de Artes, mas o mm@&xgjue consegue é uma oferta de
trabalho como modelo, o que ndo a faz desanimaobgessdo em superar as proprias
habilidades artisticas leva a personagem a corgligirndo tem mais nada a aprender com o

pai, principalmente depois de observar o mestr@enrspectiva, recém-chegado de Florenca,
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Agostino Tassi, trabalhando em um estudio montadardivre. Ao descobrir que Agostino
domina técnicas inovadoras, Artemisia decide gea €Inica pessoa que pode oferecer-lhe um
novo panorama do mundo e comeca a persegui-loclielga a espreita-lo pela janela do
bordel onde artistas e modelos se divertiam a .nAitgintora provoca Agostino, mostrando
desenhos de nus masculinos, e consegue assim céreea toma-la como pupila. Ele fica
intrigado pela maneira como aquela jovem captaasasititiiezas da materialidade do corpo
humano, o que o leva a inferir que ela é sexuaknativa. Essa falsa inferéncia leva ao
climax do filme: a cena do estupro, cujas consezjaérsdo tratadas como uma histéria de
amor, e ndo como um crime. Orazio fica indignadadescobrir o relacionamento entre o
parceiro de trabalho e sua filha e faz uma dentiecraal de crime de estupro. Agostino &
indiciado e preso. Apesar de ser torturada e hadéhdurante o julgamento, a pupila
continua apaixonada pelo tutor. O desfecho do filmestra uma Artemisia, ainda que muito
jovem, amadurecida tanto como artista quanto comlben

Apesar de nao ter obtido sucesso em sua terrg Radaca, o filme causou um
enormefrisson no lancamento em Nova York, em 1998. As historaslade arte Mary
Garrard e Gloria Steinem distribuiram aos espeotgdo relatorio disponibilizado na internet
como “Now You've Seen the Film, Meet the Real ArtsimiGentileschi® (GARRARD;
STEINEM, 1998, [s.p.]). Juntamente com Simon Schaslas organizaram ainda um
simposio em torno das controvérsias histéricasildefe promoveram uma exposicéo para
gue o0s espectadores tivessem a chance de ver aealbrdos Gentileschis e de Tassi. Os
historiadores conseguiram que a distribuidora Méanmetirasse do cartaz promocional
original a informagéo de que o filme era baseadouem “historia real”. De acordo com
Griselda Pollock, “todo esse burburinho contribpiara esquentar uma interagcdo pouco
comum entre o cinema e o mundo da aftéPOLLOCK, 2005, p. 173-174). Apesar de a
natureza do filme ser controversa, ndo se poder mpgaMerlet prestou um bom servico as
artes, ndo somente promovendo a obra de Artemismil€chi, mas também criando uma
boa interacao entre diferentes artes e midias.

A natureza controversa do filndgtemisiae seu roteiro original dirigido e escrito
por Merlet € inegavel. Afinal, mesmo quando os ptogks distorcem ou dramatizam o0s
fatos, uma certa verossimilitude € esperada dbéiapic, como explica Thais Diniz (2009, p.
77). As deturpacdes e imprecisdes historicas deefiiram a atencao, distraem o espectador.

E preciso superar tais imprecisdes para que hagapreciacdo do potencial intermidiatico

8 Em portugués: “Agora que vocé assistiu ao filnomheca a verdadeira Artemisia Gentileschi”.
" No original: “all this contributed to an usual amelated interaction between cinema and the artfivorl
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do filme. Ao reverter um crime sexual em historia @mor, o roteiro original escolheu
trabalhar a historia de forma erética, o que € @&amlinverossimil. Entre as imprecisdes
histéricas questionadas pelos historiadores estaessdo ocorrida durante o julgamento de
Agostino Tassi: de acordo com o0s registros encdosrana obra de Garrard, Artemisia
Gentileschi foi torturada porque insistiu que hasi@o estuprada; no filme, ela foi torturada
por negar o crime. Nos registros, Tassi jura qaenehntinha relacionamento intimo com
outros homens; ja no filme ele estd completamegoéexanado pela pupila e assume o crime
para que ela ndo seja mais torturada.

O nu masculino ndo faz parte do repertorio datartiso entanto, no filme, a

pintora é
(FIGURA 10) exibido na Italia:

simplesmente obcecada por formas massuylicomo evidenciado pelo cartaz

Figura 10 — Cartaz promocional do fillAegtemisiana Itélia

ﬁ MISIA

o ADMIY MESLET

-

Fonte: <http://goo.gl/nHoglA>. Acesso em: 26 sei&

Pollock ainda chama a atencdo para outras impes;isbomo a falta de
cronologia da producédo da artista: o filme retstenente a iniciacdo a arte da pintora ainda
adolescente; no entanto ela aparece pintando sewuredrato Alegoria da pintura
reconhecidamente produzido quando ela ja era umbhemmadura (POLLOCK, 2005, p.
195).

Deixando de lado o conteudo historico em favor mh@ analise dos processos de
transposicdo midiatica, a figura da artista e seerf artistico sdo, como pontuaremos nas
andlises a seguir, parte intrinseca da construg&ncedo do filme, em forma dadose-up

voice-over remediacdo, jogo com as diferentes nocfes dpguiga e, finalmente, écfrase.
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Close-upvoice-overe remediacao

Nas cenas iniciais do filme, os objetos sdo encaradmpre de muito perto por
Artemisia. Por exemplo, nas cenas em que ela absesvdetalhes das feicbes de um
pretendente (FIGURA 11), ou em outro momento, quariderva a musculatura do corpo nu
do jovem pescador Fulvio (FIGURA 12). A linguagempmyal da jovem deixa sempre uma
davida a respeito de sua vida sexual, duvida gudogcada ao longo do filme e culmina no

abuso por ela sofrido.

Figura 11 — Fotograma do filnfgtemisia

Fonte: ARTEMISIA, 1997, capitulo 2.

Figura 12 — Fotograma do filrfgtemisia

Fonte: ARTEMISIA, 1997, capitulo 2.

A abertura do filme revela o ponto de vista pelalqudiretora e roteirista — que
claramente ndo esta preocupada com coerénciaitéstérira mostrar a obra e contar a
histéria da vida de uma jovem, no caso a pintoreerAisia Gentileschi. Sob os créditos

iniciais (FIGURA 13) surgem emiose-updetalhes fragmentados — a pupila, a iris, a escler



73

rajada com filetes de sangue, a palpebra e ossc#io que ndo sao reconhecidos

imediatamente, de um enorme olho.

Figura 13 — Fotograma do filmfgtemisia

SCENARIO ORIGINAL

ACNES MerLET
CHR: ST NE M lLLER

Fonte: ARTEMISIA, 1997, capitulo 1.

A proporgéo do olho é perturbadora. A cdmera sstafa da lugar a uma tela
preta, em que nada é mostrado. Ouvimos uma desat&@m afresco ddltimo julgamento
sussurrada emoice-over “Um dedo apontando, um tecido drapeado, uma re@antada,
uma perna que ndo é perna mas um brago, um bafésoode corpos gigantescos, um
movimento completo de seus membfB§ARTEMISIA, 1997, capitulo 1). O afresco s6 sera
mostrado momentos depois. Esse recurso de fazeraurir 0s pensamentos da protagonista
adentrando seu olhar inicialmente pode provocaespectador um estranhamento, mas ira
estabelecer a focalizacdo do narrador, que é@danje curiosa pintora.

A tela preta da lugar as maos em prece que cobreosto da jovem artista
enquanto ela observa, durante uma cerimbnia regio afresco na parede da capela.
Fragmentos dos corpos nus do afresco sdo agofadeseno espectador. As partes do corpo
previamente verbalizadas ewoice-over — rostos, dedos, pernas e maos — surgem
gradualmente erolose-up Ao final da cerimonia, a jovem rouba uma velaapgArminar seu
proprio corpo nu a fim de desenha-lo a noite, ems sposentos.

A cineasta utiliza, de modo recorrente, essa tagméculiar de filmagem para que
a ecfrase de determinada imagem visual seja pameinte narrada ewoice-overe somente
depois de a narragdo ser concluida venha a serag@sta tela. Algumas dessas passagens

sao investigadas por Belén Vidal ndo como écfrases, como “mondlogos evidentemente

8 No original: “Un doigt pointé, un tissu qui se geaune main qui se léve, une jambe qui n'est pagambe,
mais un bras, un ballet confus de corps gigantesdeenouvement de leurs membres, tout entier'tr&@hos
do filme Artemisiaforam transcritos e traduzidos por Maria AngéAeaancio.
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poéticos® (VIDAL, 2007, p. 80). A critica analisa as passagecfrasticas) em que a voz da
personagem “estabelece um contraponto ao seurothal” > que abre “espaco tanto dentro
como fora da realidade diegética” (VIDAL, 2007,88). Para Pollock, a cena apresenta “o
olho famintd® [da artista], desejoso de ver, de saber, de jgaticlaquele emaranhado de
expressivos corpos nus, inerentes aos mistérioepl@sentacad® (POLLOCK, 2005, p.
198-199). Para Vidal, esse “olho faminto” € umad@msa metafora ndo somente para a
visdo da artista, mas também para a sexualizacdexperiéncia estética. O desejo de
Artemisia em entender o corpo humano esta4 mistudadoriosidade sexual adolescefite”
(VIDAL, 2007, p. 79). A critica ainda afirma queses‘olho faminto” é “implicitamente cego,
e o contemplar é localizado em outro tempo, lugamodo de consciénci®’ (VIDAL, 2012,
p. 147). Para nos, a despropor¢cdo do olho revelmeo se passa nha mente inquieta da
personagem, a jovem Artemisia.

Depois de ver Agostino trabalhando em um estudiotatm a céu aberto,
Artemisia ndo mais quer ser mera ajudante do paorga um estudio no jardim de casa. A
personagem € entdo mostrada no ato da execucdeueauworretrato (FIGURA 14),

observando seu préprio reflexo no espelho.

81 No original: “overtly poetic monologues [whereittie artist's voice is figured as an anachronistiodern
intervention, creating an interval between the mamaf vision and (historical) reflection — betweéme
closeness of the eye and the power to see. [.. fflivaéng voice occurs [...], establishing a couptent to her
mobile eye, but also producing a space both insmtboutside diegetic reality”.

82 No original: “establishing a counterpoint to heobiile eye [...] producing a space both inside andidat
diegetic reality”.

8 Conforme explica Jonh Corrington, a expressdo d‘olaminto” (ungry ey® é usada por Lawrence
Ferlinghetti, pintor e poeta, para falar que aqqgil@ o pintor assimila ndo € simplesmente reproduza tela
ou enquadrado por meio de palavras. Assim commslgoetas chamam seus poemas de “pinturas”, alguns
pintores “dizem” coisas com seu pincel (CORRINGTQ@BK5, p. 114).

% No original: “hungry eye, desiring to see, to knaavparticipate in the jumble of expressively riibedies, in
the mysteries of representation”.

8 No original: “powerful metaphor not just for thetist’s vision, but for the sexualization of aegtbe
experience. Artemisia’s desire to understand thedrubody is mixed with adolescent sexual curiosity”

8 No original: “The huge eye is implicitly blindednd the gaze is located somewhere else, in a efifféime,
space and mode of consciousness”.
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Figura 14 — Fotogranao filme Artemisia

Fonte: ARTEMISIA, 1997, capitulo 5.

Enquanto a artista executa a pintura da fd&goria da pintura seu processo
criativo € verbalizado emoice-over “uma consisténcia vigorosa em carne e sangue. Uma
brancura se abre até o limite em que sua fraggéidadanuld” (ARTEMISIA, 1997, capitulo
5).

Essa é a primeira cena em que Artemisia se diat@aca contemplar um objeto
observado, no caso ela mesma. A cena ilustra d\Mpleer Moser sugere como um caso de
remediacdo da pintura no cinema, ou seja, a hasttifabricacdo de um quadro culmina na
flmagem do ato de pintar. Esse processo é aquile &eth denomina écfrase
cinematografica. Uma vez que, dentro do nosso dimemto, € preciso que haja verbalizacao
para que ocorra uma écfrase, lemos essa cenarial doser, ou seja, como uma remediacao
do autorretrato no cinema.

Na cena que da inicio ao climax do filme, Agostersina a Artemisia como
utilizar o perspectégrafdem ambientes fechados, porém a aluna inverte@&a pede ao
tutor que pose para ela. Ele concorda. Ela o instposar como o general Holofernes na tela
Judite decapitando Holofernesversdo da Galeria Uffizi. O momento da encenagao

decapitacdo é remediado atras do perspectograBdJ@®A 15).

87 No original: “Une consistance vigoureuse de ckaide sang. Une blancheur qui s'épanouit jusqulariie
ou sa fragilité s’anéantit”.

8 perspectografo é um aparato composto por umauekriculada emoldurada em madeira desenvolvidogar
desenho de perspectiva. Foi criado pelo artistasamtista Albretch Direr (1471-1528).
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Figura 15 — Fotograma do filrfgtemisia

T Pretend you're fighting me_ off.

Fonte: ARTEMISIA, 1997, capitulo 10.

Surge uma grande tensao sexual entre eles, e nesihaimde crime iminente.
Como um casal apaixonado em sua primeira relacémaindmbos se acariciam e se beijam.
Ela demostra uma resisténcia pertinente a sua,ideae ele a conduz até a cama e diz para
ela se deixar levar. Ela aceita, mas no momenttoeda penetracdo grita e 0 empurra.
Agostino se afasta imediatamente. Ela se toca &ranos dedos cobertos de sangue. Ele pede
desculpas e alega ndo saber que ela era virgemga explica que ela conseguiu controlar
sua mente como ninguém e diz que a ama. Ela oeéstaeste-se e sai aos prantos. Em casa,
tem pesadelos com os dedos ensanguentados. Aaerth@ia e desenha freneticamente, em
um misto de desespero, magoa e arrependimento.

A cena é cortada para Agostino, nu, coberto comeamgol branco e um veludo
vermelho, posando novamente como Holofernes, ca@am gime nunca tivesse acontecido.
A protagonista 0 desenha e sussurraveme-over “O amante exaltado apertou a jovem
contra ele, entrou em seu sexo e suas tetas, enmistiaa confusa de formas e sonhos. Téo
materialmente distante e, agora, t&o milagrosamenéaimo™® (ARTEMISIA, 1997,
capitulo 10). Esse relato ndo € uma representagéioalvda telaJudite decapitando
Holofernes mas sim o desabafo de uma vitima.

Ao final do relato, a protagonista inesperadameate em cima de Agostino e o
conduz ao ato sexual. Esse modo de lidar com agdol sofrida vai contra todas as outras
interpretacdes das demais reapresentacdes da widaintbra Artemisia Gentileschi. O

suicidio nos moldes romanos nédo é de forma algwperado em um filme lancado no final

8 No original: “L’amant exalté serra contre lui keupe femme. Il entra par le sexe et par les traitass le
mélange confus de formes et de réves. Ainsi ldimtdiere, miraculeusement devenu proche”.
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do século XX, mas a dor causada por um abuso edfrithar-se amor ao proprio violador é
uma solucéo inconsistente.

Essa contraditéria cena do climax do filme passaaabrdo com Moser, por um
procedimento de remediacdo da pintura no cinemasejay a historia contada na téladite
decapitando Holoferneg transferida de modo narrativizado para a vidapelsonagem
pintora, compondo ur@ableau vivant

Jogos de perspectiva

A cena em que a personagem Artemisia tem sua paitigio de perspectiva com
0 mestre Agostino € provavelmente a mais contraveis flme. Agostino concorda em
ensinar a Artemisia os mistérios da técnica inokeade perspectiva. Ele a leva para o estudio
montado ao ar livre, préximo ao mar, e la lhe agwtss um aparato feito de madeira e tela
conhecido como perspectografo.

Figura 16 — Fotograma do filrfgtemisia

e )
| \

Fonte: ARTEMISIA, 1997, capitulo 9.

A principio a pupila ndo se mostra convencida pehaa técnica. Agostino pede
gue ela desconsidere seu sentido predominantesda,vpara favorecer a audicdo. Ela se

surpreende com o pedido do tutor, mas obedece:
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Tassi: Mais terra, menos céu [para os ajudantesitoNbem!

Artemisia: Quer partir o mundo em pedacos?

Tassi: Vocé tem o habito de desenhar os objetosresnde um metro. Mas
o mundo é muito vasto. As relacdes entre as ce@asnais complicadas. O
ponto de referéncia organizavisdo que temos da paisagem. Cortar a tela
assim em pedacos iguais nos da a relacdo exatareRep quantidade de
coisas afastadas que estdo contidas nos quadragesoses € como Sao
poucas coisas nos inferiores.

Artemisia: Tudo o queejo € terra e 4gua.
Tassi:Nao olhé Feche os olhds

Artemisia: Tenho quaprender a pintar com os olhos fechad@Mas que
professor é esse!

Tassi:Feche os olhdsConfie em mim! Aterra invade a composicadla
ocupa quase toda a parte centréllaafasta o céwaté quase os dois ter¢os
superiores. No horizonta,terra circunscreve a agu&la a retém. A propria
agua, verde-escuro ao longe, é mais azul paemos. E o sol! O sol danca
sobre na agua formando um caminho refletido que aemasso encontro
onde quer que estejamdgyora abra os olhos

Artemisia: Sim, s&igua muda de cofela sorri eabre os olho} E o sol abre
um caminho refletido na 4gua que aproxima de na=riade!

Tassi: Muito bem! Agora podemos juntar ali seuspeagens queridos, se
quisef® (ARTEMISIA, 1997, capitulo 9).

No desenrolar do dialogo, a cAmera enquadra Arigraia umamise-en-abyme
de telas sucessivas. Esse enquadramento, com l@ al&itrilha sonora, enfatiza como o
sentido do tato também entra em acdo: o movimeatbrida vinda do mar faz com que os

cabelos toquem suavemente o rosto da aluna.

% No original: “Plus de terre, moins de ciel. C'déséen!/Vous coupez le monde en morceaux?/Vous avez
I'habitude de dessiner les sujets a moins d’'unendfiais le monde est plus vaste! Les rapports éggrehoses
sont plus compliqués. Le cadre ordonne la visioormga du paysage. En divisant la toile de la méraaiare,
on obtient des rapports exacts. Vous voyez quekeité de choses lointaines sont contenues damsites par
rapport,. d’'objets proches qui entrent au-dessdas vois que de la terre et de I'eau./\Vous nardeg pas!
Fermez les yeux!/Vous voulez m’'apprendre la peamtm fermant les yeux? Quel professeur!/Fermeydas.
Faites-moi confiance. La terre invahit la compositiElle occupe presque toute la partie centrdle.rEpousse
le ciel presque aux deux tiers supérieurs. A I'hami la terre borde de I'eau, elle la retient. Lealle méme,
vert sombre au loin, est plus bleu prés de noude Ebleil! Le soleil danse sur I'eau, formant umemin
miroitant, qui vient & notre rencontre ol on sOitivrez les yeux maintenant!/Oui! L'eau change ddenar! Et
le soleil, on dirait un chemin miroitant qui viectiez nous... C’est vrail/Trés bien! A présent, nposrrons y
ajouter vos chers personnages, si vous voulez”.
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Figura 17 — Fotograma do filrfgtemisia

Fonte: ARTEMISIA, 1997, capitulo 9.

Sem se referir a um quadro especifico, Tassi eassua pupila que, por meio dos
sentidos, ela pode alcancar o distanciamento fismmessario para a contemplacdo dos
objetos a serem representados. Ao anular um déisleer o0 da visdo —, como sugerido por
seu tutor, a artista aprende a abrir outros cami@tvos, de modo a superar suas limitagcoes —
a audicao, pela voz do tutor, e o tato, pelo cordat cabelo no rosto. Mieke Bal afirma que
existem trés sentidos envolvidos na percepc¢ao icesa visdo, a audicao e o tato, e explica
que “o espaco no qual a personagem esté insetidaecisamente em que nao esta inserida,
é visto como a moldurd” (BAL, 1985, p. 94). Como que em uma epifania edfrast
Artemisia percebe que é capaz de alcancar maiallompercepcao do todo ao mudar sua
“atitude psicolégica em relacdo ao objéfdBAL, 1985, p. 100). Essa epifania ecfrastica
seria 0 que Yacobi chama de momento fértil, uma quez € seguida da célebre cena do
estupro, o climax do filme.

S&o0 muitas as leituras criticas dessa cena do, fdiorao a de Vidal, que afirma
que Artemisia teria sido enfeiticada por AgostiNtDAL, 2007, p. 84-85). Para a ensaista,
parece que a jovem artista esta aprisionada emanamuca. Ja Susan Felleman chama a
atencdo para o fato de que, no filme, nem Artermisia Agostino utilizam o aparato para
observar a paisagem maritima em frente a eles.iticacrargumenta que a personagem
Agostino “ensina Artemisia a ‘ver’ por meio da sgitu verbal®® (FELLEMAN, 2006, p.
142-143). Felleman ainda argumenta que Agostinopaca mesma posicdo que nos,

°1 No original: “there are three senses which are@safly involved in the perception of space: sidfearing,
and touch”. [...] the space in which the charactesitisated, or precisely not situated, is regardethe frame”.
2 No original: “psychological attitude towards theject”.

% No original: “poetic, sensuous descriptive langusm evoke a radiant image of a seascape in hat'snirye.
[...] Tassi teaches Artemisia to ‘see’ through atdeduction”.
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espectadores, de modo que Artemisia, que seriatsupente a observadora, torna-se o objeto
observado. Os argumentos de Vidal e Felleman s@sistentes, mas concordamos com eles
apenas parcialmente, uma vez que, para nos, Arten@ie esta aprisionada; ela esta ali, em
frente ao perspectografo, por vontade prépria, dieva sede de aprender. Ainda que
observada pelos espectadores, e pela personagestimdgoela continua na posicao de
observadora durante sua epifania ecfrastica, enogjueistérios representacionais da pintura
sdo a ela revelados por meio da fala do tutor dgppetiva. Através do perspectégrafo, a
personagem Artemisia percebe a importancia da mpaedo do objeto a ser representado
em uma composi¢ao pictorica para a assimilacaoae sutilezas (sublinhado).

Em relacdo aos graus de saturacdo pictural, a dalaAgostino apresenta
caracteristicas do que Louvel chama de descrigiarpl através dos seguintes marcadores
de picturalidade (grifos em italico): a linha daribonte, o mar e o espelhamento provocado
pelo reflexo do sol na agua, como marcadores deagingmento; a profundidade pontuada
através de uma mudanca de cores do mar: verddguey®, azul para perto; a evocacao de
sentidos: a aluna enxerga a paisagem através dedauda descricdo verbal feita pelo
professor, as pausas do dialogo reforcam o mod® eoprotagonista sente o vento ao anular
a visao (grifos em negrito). Ou seja, essa cena@alas possibilidades da presenca da
écfrase, de acordo com nosso entendimento, no aindmroxima licdo de perspectiva sera
dentro do estudio, e também residéncia, do mestrgje ira favorecer a intimidade entre

mestre e pupila.

Ecfrase

Em outro trecho do filmem voice-overArtemisia encara o espectador e exprime
toda sua ira e dor — deflagradas pela torturaapehilhacéo sofridas durante o julgamento e
a frustacdo por ter sido afastada de seu amadoa ago prisdo (ndo obstante a leitura
inverossimil da cineasta). Na cena, a camera alfeagmentos da pintura que foca o olho de
Holofernes e os pingos de sangue no lencol clmse-upsdo rosto de Artemisia a pintar a

telaJuditedecapitando Holofernes
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Figura 18 — Fotograma do filrfgtemisia

Fonte: ARTEMISIA, 1997, capitulo 14.

NOs, espectadores, que seriamos parte da compasi¢éta que ela esta a pintar,
ouvimos emvoice-over “Pernas abertas, masculos tencionados, rostetidveretorcido; e o
braco que se estende, e 0 pulso que se levants;sei@s arredondados que escapam ao
corpete; e a espada que abate cortando ao longala@eua lamina; e o olho que se fixa; e a
cor vermelha que jorra pela tela{ARTEMISIA, 1997, capitulo 14).

Diferentemente da cena anterior, em que o temadite e remediado através de
um tableau vivantessa representacao verbal da composic¢ao viswabca a obra da pintora
Artemisia Gentileschi como que em um lampejo natendo espectador, e a pintura ausente
se faz presente verbalmente. Essa narracam&®-over(um texto verbal em interacdo com
o texto filmico), para nds, configura-se como urfaase no cinema.

Em um outro momento do filme, Orazio fica indignado descobrir o
relacionamento entre o parceiro de trabalho eithed decide fazer uma denuncia formal de
crime de estupro. Assim como relatado nos regististoricos documentados pela
historiadora Mary Garrard, Agostino vai a julganterdurante o qual Artemisia € torturada e
humilhada. No entanto, em vez de ser simplesmeatgd®d de Roma, ele € indiciado e
aprisionado.

A personagem Artemisia paga um guarda para poddarvo tutor na cadeia
durante a noite. Dentro da cela escura, ela pagomue Agostino vé através da janela
quadriculada da cela, evocando a técnica do pddégpato aprendida na primeira licdo. Ele
relata com os olhos cerrados:

 No original: “Jambes ouvertes, muscles tendusigéigenversé, tordu, et le bras qui s'étresse, poihg qui
s'éleve, et les seins rond qui s’échappé du corsad@pée qui la frappé taillaient de tout santhant et 'oeil
qui se fixe, et la couleur rouge qui giclée suolée”.
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Duas colinas. Uma a seguir a outra. Num dos lgatgsimo da colina que
estd mais afastada, posso ver uma arvore. Os noksiss seguem 0S seus
ramos em direcdo ao céu. No inicio da tarde, assusbra verde escura
guase alcanga uma formacgédo rochosa, de um branm@esodente [...] um
branco puro demais para ser pintado, pois parefidgarar fora da tela. A
noite, quando a luz comeca a desvanecer, minhasasase tornam um
cinzento esverdeado e perdem sua profundidade, serfassem recortes de
papef® (ARTEMISIA, 1997, capitulo 14).

Surge a imagem da paisagem atrds das barras de demr uma malha

quadriculada, como no perspectografo.

Figura 19 — Fotograma do filrfgtemisia

Fonte: ARTEMISIA, 1997, capitulo 14.

Enquanto Agostino fala sobre a profundidade daagei®, a camera vai se
aproximando da janela até que a malha de ferropdesga e dé lugar somente a paisagem
formada pelas colinas. A cena é abruptamente @pach um acalorado didlogo entre os dois
personagens. A pintora acusa seu tutor de viokadoentiroso. Ele justifica que a mentira foi
para protegé-la e que faria qualquer coisa pargaapapassado. A pintora afirma que nada
pode apagar o fato de que ele agora faz parte Ael@mverossimil) cena termina com
Artemisia declarando seu amor a Agostino.

Na ultima cena do filme, uma Artemisia amadurecm@gsar de ainda muito
jovem, revive a ultima representacédo verbal prdéepor seu tutor. Na praia, separada do mar

pelo perspectografo, a personagem lembraa@oe-overo que foi dito por Agostino:

% No original: “Deux collines. Dans I'une se logadutre. D'un coté, prés de la colline la plus loiméa je vois
un arbre. Les branches tendues ménent doucemmygded vers le ciel. T6t dans I'aprés-midi, son mamid’'un
vert sombre, atteind presque une affleurement deers d’'un blanc saisissant, d’un blanc trop puwr p@&re
peint, ainsi, car il paraitrait jaillir hors de taile. Le soir, quand la lumiére commence a faibties collines
deviennent gris vert et perdent de relief, commeglgier decoupé”.
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Duas colinas. Ha duas colinas. Duas colinas sengracalo. Préximo, uma
arvore isolada cujos galhos conduzem o olhar p&lo & tarde, sua sombra
verde escura quase alcanca uma formacgéo rochoséraaca que qualquer
outra coisa, branca demais para ser pintada, oecia fulgurar fora da
tela® (ARTEMISIA, 1997, capitulo 16).

O enredo deixa claro que a aprendiz n&o precidarirseu tutor para se firmar
como artista. Apesar de similares, as duas eécfradesuma tela ficticia, apresentam
indicadores da individualidade de cada artistavagale marcadores textuais de picturalidade.
Ambos os artistas guiam o olhar do espectadoredrde movimento da arvore na imagem,
que é enquadrada pelo céu e pelas colinas. O stin#gadado pela profundidade da sombra
esverdeada — “d’'un vert sombre” — e pela purezédrdaoco — “d'un blanc saisissant, d'un
blanc trop pur’— que, ao representar a pureza da personagem Aidemparece jorrar pela
tela, talvez de modo a representar a repeticidaeexual. Nas duas écfrases, o tempo é
marcado em funcdo da intensidade da luz solar. akpde se sentir culpado por ter
corrompido a pureza de Artemisia, a fala de AgostifDeux collines. Dans I'une se loge
'autre” — sugere que foi Artemisia quem o procurda ela s6 fala da cena diurna, nao
mencionando a escuriddo que faz a colina parecereaonte em papel, e sugere que, apesar
de tudo, o ato foi de comum acordo: “Deux collinéy. a deux collines”. Ela reapresenta a

mesma cena, ainda que de maneira mais concisatevabPe acordo com Vidal:

essa cena final sugere que, mesmo que o filme dg&oo romance em
detrimento da Historia, Artemisia alcanca a “pectipa” necessaria para
efetivamente enxergar, com olhos bem abertos, adadluartificial

cuidadosamente produzida pelo perspectografo. Essma paisagem de
memodria, ndo € a realidade, é uma paisagem qudon&tista, mas sim
interpretada ao longo do tenip¢VIDAL, 2007, p. 88).

As écfrases da mesma tela inexistente soam, paracamo a maneira em que
cada personagem visualiza o amor por eles viveociad

Na cena final do filme, a camera fecha no rostéudemisia novamente atras do
perspectégrafo. Porém, nao tdo de perto como radembertura. A personagem enquadra

um dos olhos, formando um triangulo com os dedesnd@os, o que lembra uma frase de

% No original: “Deux collines. Il y a deux collineBans I'une se loge I'autre. Non loin, un arbreitadke dont
les branches conduisent notre regard par le cehs'apres-midi, son ombre vert sombre rejoinsgue un
affleurement de rochers, plus blanc que tout, bigmc pour étre peint, ainsi, car il paraitraitlijghors de la
toile”.

" No original: “this final scene suggests that, eifethe film favours romance over history, Artenaiias now
gained the necessary ‘perspective’ actually tovside eyes wide open the carefully contrived illusioroduced
by the grid. This is a landscape of memory, ndlityea landscape not seen, but interpreted thrdirgh”.



84

Louvel: “Em torno do olho, o universo parece seeoat, de modo a se organiZir’
(LOUVEL, 2010, p. 174). O olho faminto foi alimedta Artemisia, agora completa como

artista, alcanca a almejada nova perspectiva deunao a ser conquistado.

Figura 20 — Fotograma do filnfgtemisia
|

Fonte: ARTEMISIA, 1997, capitulo 16.

Um relato preciso do que aconteceu com a pintaigesoa tela depois da Ultima
cena, 0o que confirma o status kiepic. A diretora faz uso de diferentes técnicas, além
daquelas sugeridas por Reth Moser, para transpor a pintura para o cinemaraesformar
0 episodio do estupro em um ato de amor, Merleeoéeao espectador um angulo diferente
do processo criativo da personagem Artemisia. Elolidirma que o “desejo sexual no corpo
criativo feminino leva a tragédia, e [nesse filne]mulher é punida por seus desejos
transgressores. a ambicdo profissional e o amarra Pollock, o filme de Merlet apresenta
caracteristicas que sdo “tdo proprias quanto eiaegis™®® (POLLOCK, 2005, p. 194). Ao
mudar “a focalizac&o ou ponto de vista da histadaptada®® (HUTCHEON, 1995, p. 11), o
biopic de Merlet demostra as diferentes formas de écftasmmatografica discutidas por
Moser e Peth e, principalmente, resulta em uma versdo Unicprdoesso criativo da pintora
Artemisia Gentileschi.

Apesar da alteracédo na cronologia, algumas telgsntiara sao transpostas para a
midia filme por meio da histéria de sua fabricagamiminam na filmagem do ato de pintar.
A historia contada em algumas delas é transferddenddo narrativizado para a historia de
como teria sido a iniciacdo artistica, e sexualsamjuventude. A diretora ainda tira proveito
da estratégia de dar vida a personagens das gintero que em utableau vivantOu seja,

% No original: “Around the eye, the universe seembé ordered, to organize itself".

% No original: “sexual desire in the creative femhtmly leads to tragedy, and [this film punishes] woman
for both her transgressive desires: ambition axd.lMerlet’s film is here both typical and excep@d'.

1% No original: “the focalization or point of view tifie adapted story”.
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todas as formas de remediar a pintura no cinempoptas por Moser sdo utilizadas em
Artemisig de Merlet.

A representacdo da obra da artista Artemisia @sotii extrapola a funcao de
representacdo diegética. As varias sequénciasatgeim sdo transformadas em sequéncias de
pinturas em movimento. O cinema age como o mediddoum “impulso ecfrastico”, de
acordo com a proposta de écfrase cinematografidzett®. E ainda, através de écfrases em
recursovoice-ovey a diretora verbalmente reapresenta pinturas gengmausentes. Portanto,

a representacdo da vida e da obra da pintora maneirveio a contribuir para um maior
entendimento e aprofundamento dos estudos de @dfrasoutras midias verbais além da
literatura. A seguir vamos averiguar a possibileladas implicacdes de se tomar emprestado
conclusdes tiradas a partir de modelos, consolgla@dntro dos estudos da intermidialidade
com enfoque na écfrase, elaborados para o estwlduwds midias especificas — pintura e

cinema — para investigar a relacdo entre outramaydpintura, fotografia e videoinstalagao.
Judite e Holofernes em novas midias

Além das reapresentacdes na literatura — em foenpodsia e romance — e no
cinema, o potencial intermidiatico da obra de Ait@anGentileschi tem sido apropriado pelas
novas midias desde os anos 1980: na fotossequin@aane Michals (1979), na exposicdo
sob curadoria da holandesa Mieke Bal (1998) e naouwidtalacdo da tailandesa Araya
Rasdjarmrearnsook (2012).

O fotografo norte-americano Duane Michals (1932-uré dos criadores da
modalidade de fotografia do tipo fotossequénciajstitmida por uma série de imagens
narrativas acrescidas de textos e nomes escritmsd@ A série intituladaArtemisia
Gentileschi(1979) faz alusdo a narrativa do mito de Judit&(lRA 21). Sem a referéncia
textual ao nome da artista no titulo, provavelmeargssociacdo com a tdladite decapitando
Holofernes(FIGURA 5) ndo seria imediata, sendo feita apenas por umquiesipecializado.
No fundo do enquadramento, percebe-se outra téla {dentificada), que mostra duas
personagens conversando, tal como Judite e sudacribra, antes do degolamento do
general. Por um lado, apesar de a série de fotagnafio verbalizar a representagéo visual do
mito, o artefato pode ser analisado como uma reagédida tela de Artemisia Gentileschi em
forma de fotografia, de acordo com os parametrabekecidos por Moser. E, por outro lado,
uma vez que a histdria contada na tela € narratleiz os personagens dessa tela se tornam

personagens da fotossequéneiaobra poderia até ser tomada como um caso de écfrase
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fotografica ou de fotografia ecfrastica, mas poltafade um impulso verbal ndo a

consideramos como um caso de écfrase, e sim conexemplo de narrativa remediada.

Figura 21 — Duane Michalértemisia Gentileschil979

Sete impressdes em gelatina de prata, 8,6 cm >xcir2,A primeira € intitulada e datada, as demais sa
numeradas e a Ultima é assinada.

Fonte: <http://goo.gl/eVZIW9>. Acesso em: 21 oQiL2

Apesar de ndo se tratar de um caso de écfrasetran t telaJudite decapitando Holofernes
(FIGURA 5) presente na mente do observador por meio de ag&oagados indicadores, a
fotossequéncia de Michals demonstra 0 modo commalgos parametros utilizados para a
analise de écfrase, tais como a alusao, as refaséextuais e a reapresentacdo da narrativa
da tela, podem ser emprestados do estudo entrarddass especificas — pintura e cinema —
para investigar a relacdo entre duas outras midigintura e uma série de fotografias.
Enquanto o filmeArtemisia condensa toda a narrativa da tela em untabeau vivant
estatico, a obra de Michals faz a remediacao datelite decapitando Holofernedravés de
uma sequéncia visual de episodios do enredo dativardo mito.

Apesar de a obra de Artemisia Gentileschi ndo easetesma central, a exposi¢ao
experimental tematica no Museu Boijmans van Beuningeh a curadoria de Mieke Bal,

vale também ser aqui mencionada pelo potencialugéemento através de procedimento
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intermidiatico. O objetivo inicial da exposicao @néegrar a mais nova aquisicdo do museu,
nao considerada parte do canone da Era de Ourndasia, a teldudith Shows Holofernes’
Head to the People of Bethulid605), do pintor holandés Gerrit Pieterszoon Jinee
(BAL, 2002, p. 138-166).

A exposicéo, que aconteceu em 1998, em Roterdaplamdth, foi composta por
varios tipos de midia que, de alguma forma, reptasam a histéria do mito de Judite. Em
um dos comodos adjacentes a sala onde ficou argiptincipal, Bal escolheu expor cinco
reproducdes fotograficas das representacées malecioas do tema de Judite: as telas de
Caravaggio, Artemisia Gentileschi, Jan de Braij ePdrdenoné® e um desenho de
Rembrandt van Rijn (FIGURA 22). Sua irreverente infenera provocar no espectador uma
reflexdo acerca da obra como imagem e também cawiea” thing). No chéo, abaixo da
cada fotografia, havia uma placa com dados técn&oRistoricos sobre a obra para
contextualizar a histéria de Judite, com auxilicefgroducdes de outras telas inspiradas pelo

mesmo mito.

Figura 22 — Exposicdo experimental, sob curadariMebke Bal

Reproducdes em poésteres de representacdes candmidadite: Jan de Braij, Caravaggio, Artemisia,
Rembrandt e Il Pordonone, 1998. Boijmans MuseumB&mingen, Roterda, Holanda.

Fonte: BAL, 2002, p. 160.

Apesar de aparentemente nao ilustrar um caso dasécfa exposicdo pode ser
entendida como uma forma de remediacdo das oubtras gue, ao suplementarem aquela
recém-adquirida pelo museu, ativam (ou ajudam atogin) a memoria pictural ou imagética
do observador. Esse exemplo foi aqui incluido adaroferecer uma maior compreenséo da
maneira como 0 estudo de reapresentacdes da obhkatareisia Gentileschi em produtos

contemporaneos pode favorecer, além das artesitnagis, as novas midias.

191 Gigvanni Antonio de’ Sacchis (1483-1539) ¢ maishezido como Il Pordenone devido a sua terra natal.



88

Dentro do contexto de midias contemporaneas, Pégner questiona o fato de
o termo “écfrase” ser ainda hoje territério de eggistas, como os historiadores da arte, e
reivindica uma extenséo do termo compativel comagd&o de um publico ndo especialista —
“loucos, mulheres, criangas e pessoas menos essidaugeral (principalmente os primitivos
e os analfabetosf®* (WAGNER, 1996, p. 14). A premissa de Wagner, apesartom
perndstico, € plausivel de investigacdo no querespeito ao conhecimento prévio do
receptor, COmo veremos a segulir.

A exposicdo intituladaTwo Planets/Village and Elsewherda artista plastica
tailandesa Araya Rasdjarmrearnsook, realizada mioinle 2012 na galeria nova-iorquina
Tyler Rollin Fine Art, sugere, de certa forma, uregposta a reinvindicacdo de Wagner por
uma extensao do termo “écfrase”, compativel coeagdo de um publico ndo especialista.

Rasdjarmrearnsook insere pinturas canbnicas daraudtidental em ambientes
inusitados para serem observados, discutidos eeassvaté descritos por um publico
composto por cidaddos comuns. A tdadite decapitando HolofernegFIGURA 5) é
explorada em duas instalagdes. Em uma delas, seraetdla de Artemisia Gentileschi é
disposta sobre um cavalete no meio de uma mataanad Tailandia (FIGURA 23). Ja na
outra, a tela estd em um templo budista, ao ladonez obra do artistpop Jeff Koons®®
(FIGURA 24). Em ambas, a tela € observada e comemad pessoas comuns, inclusive

criangas.

192 No original: “ekphrasis has been and continueddcthe province of specialists who, like art hiistos
generally, compartmentalize out those who do ngpord in the way they do: madmen, women, childaed,
less educated people generally (especially theifivgrand the illiterate)”.

193 KOONS, Jeff Advertisement Art in Americaitografia, 91 x 71 cm. 1988.
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Figura 23 — Araya Rasdjarmrearnsodklage and Elsewhere2011

Impresséo digital, 73 cm x 98,5 cm. Exposi¢ée Two Planetsa Galeria Tyler Rollins Fine Art, Nova York.
Fonte: <http://goo.gl/mW77c>. Acesso em: 16 selL

O resultado das duas instalac6es foi apresentadorema de video e fotografias
— emolduradas ao gosto classico ocidental — naigdlgler Rollin Fine Art. As discussdes,
fora de um contexto especializado, podem ser ada@gscomo um tipo de écfrase.

Apesar de ser uma pessoa receptiva, Rasdjarmrelynsao um primeiro
momento, alegou, em contato via mensagem eletréniga o contetdo dos videos nao
poderia ser de interesse académico, pois eram $seroementarios “divertidos” (ela usou a
palavra funny), sem relevancia alguma. Tendo em mente a prentigs®eter Wagner,
discordamos e explicamos que a analise da recefg@m publico ndo especializado, isento
do conhecimento da arte ocidental candnica, ertaewmte 0 que buscavamos. A artista
entdo gentilmente nos cedeu a versao transcritédeéo em que a obra de Gentileschi aparece

junto a de Koons.

Figura 24 — Araya Rasdjarmrearnsodlillage and Elsewhere2011

Video, 19min40s. Fotografia, 71 cm x 104 cm. Exgiisi he Two Planetsa Galeria Tyler Rollins Fine Art,
Nova York.
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Fonte: <http://goo.gl/LIg7vi>. Acesso em: 16 s€112.

Na transcricdo, que parece ser uma aula de artestrage por um monge
professor, a discusséo sobre a representacacadmudiie decapitando Holoferne® mistura
a fatos veridicos acontecidos em vilas vizinhapr@essor tira proveito dos comentarios dos
alunos para ensinar as leis Barma O conteudo da a entender que um homem da vila
vizinha fora degolado pela esposa. Em um dos powmsentarios que expressam
sensibilidade ao pictural, os alunos especulamesobmo a lei ddkarma teria levado o
homem a escorregar e cair, e em seguida ter aacabeg@ada como se fosse um suino, um céo
ou mesmo um frango. Ou seja, a relagdo do modo eopeysonagem da tela corta a cabeca
do homem é analoga a realizada por VreelandAgmaixdo de Artemisi®! Em seguida os
alunos brincam com o conteldo representado nas felepresentacao do quadro é retomada
gquando um aluno comenta sobre a beleza da espafaaMtencdo desvia do artefato de
modelo europeu pelo questionamento sobre o querideser feito com uma espada que
matou uma pessoa. H4 uma breve mencdo ao sembéwvidso das mulheres, diferente
daqueles rostos alegres retratados nos templds.l@aonge explica que as duas obras, a de
Artemisia Gentileschi e de Jeff Koons, sdo comdapoce o escuro. Ao final da aula, a
conclusao a que se chega € de que a tela de Gehitiéesobre a colera, e a de Koons, sobre a
luxuria e a cobica.

Os comentarios tecidos sdo, na grande maioria,rdeno moral ou de gosto
pessoal, e ndo imagético. A Unica analogia feita @&e ordem pictural; provavelmente
abater um animal faz parte da realidade daquebestsiores. Fica claro que o mito de Judite
e a estética barroca ndo fazem parte das imagemsimdaquela audiéncia, o que dificulta a
producdo de enargia. A descricao feita pelos cmadao pode ser considerada uma écfrase,
de acordo com os parametros que estabelecemosgiarastudo, e ndo oferece uma nova
perspectiva da vida e/ou da obra da autora, comeagpsesentacoes previamente analisadas.
Conforme previsto, a instalacéo reafirma a impoitida recep¢do em uma écfrase, no caso
um publico ndo especializado que desconhece gdiadrtistica ocidental.

Entretanto, os alunos, guiados pelo professor, eguisam ler a mensagem
original da obra, que é, de fato, de cunho momaha era o principal objetivo da pintura
narrativa barroca italiana. A videoinstalagdo évahte para nossa investigacao devido a seu
carater experimental dentro dos estudos da intatliaidde. O deslocamento de uma obra

candnica ocidental para uma vila remota na Taid@mqovoca discussdes em meio hao

194 ver secéo “Judites em série”, capitulo 2, p. 56.
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especializado. A mediacdo dessas observacdessattawddeo e fotografia permite uma “re-
locagéo”, uma vez que o produto final foi institulizado em uma galeria de um dos
maiores centros da cultura ocidental: Nova York. d&slocar obras picturais canénicas da
cultura ocidental para vilas remotas no Orientejideoinstalagcdo de Rasdjarmrearnsook
demonstra que, ainda que a intencdo moral da obta-§eja lida pelo publico leigo, a écfrase
definitivamente depende do conhecimento préviedorfobservador.

Enquanto a videoinstalacdo € relevante para o eddadrecepcdo da obra de
Artemisia Gentileschi no Oriente, a fotossequéneaVichals remedia a narrativa da tela
Judite decapitando Holoferne34 a curadoria de Mieke Bal comprova parte daanbgpotese
de que diferentes representacdes de um mesmonersaso o mito de Judite, suplementam-
se: a cada nova leitura algo € adicionado ao cimketo do leitor/observador, fenébmeno
intensificado através das respectivas reapresesgaein diferentes midias qualificadas.
Portanto, a analise de remediacdes da representagéd de Artemisia Gentileschi do mito
de Judite reforca nossa premissa de que os paddmestabelecidos para o estudo das
relacbes entre duas midias, no caso a literatargietura, podem ser empregados no estudo
das relacdes entre outras midias qualificadas, aso @ literatura e a arquitetura, como

pretendemos fazer a seguir.

As anadlises empreendidas neste capitulo demomnsti@deaque maneira o estudo
do mito de Judite auxilia na compreenséo da foramaocdiferentes personagens usaram a
tetralogia da artista como justificativa para aesapao da dor. O romance de Vreeland e os
poemas de Lemay nao so ilustram como os marcatextesis de picturalidade direcionam o
olhar do leitor, mas também revelam como o amateapmde ter livrado a artista do suicidio.
De acordo com a sugestéo de Bethanalise do filme efetivamente auxiliou na aagéb da
nossa visdo do conceito de écfrase. A partir datatatdo do modo como Merlet brinca com
a nogcao de perspectiva na pintura e na narrativafildee, percebemos que muito
provavelmente o entendimento da nocdo de perspestia a alavanca para a elaboracéo de
um modelo interpretativo de écfrase arquitetbniEaainda, a reapresentacdo da obra da
pintora em novas midias — fotografia, exposicaddeoinstalacdo — veio confirmar algumas
de nossas premissas, tais como: a possibilidadse demarem emprestados parametros ja
estabelecidos para a elaboracdo de um novo madelpietativo de écfrase; o modo como
cada nova reapresentacdo suplementa ndo somebra-foote do artista, mas também as
demais reapresentacdes; e, finalmente, a relevéahiaecepcdo em um processo de

transformacao midiatica.
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Essas diferentes aplicacdes e abordagens da étfaaléeional viabilizaram o
estudo da écfrase tendo a arquitetura como forgermitiram a proposta de um modelo
interpretativo de écfrase arquitetdnica. A segumpdate desta tese serd dedicada ao
aprofundamento das relacdes entre a literaturay@itatura. O terceiro capitulo tratard da
fundamentacédo tedrica necessaria para a elabodss®e modelo interpretativo de écfrase
arquitetonica, objeto do ultimo capitulo.

A analise do romancE€lara and Mr. Tiffanysera empreendida no quarto capitulo
como uma forma de transicdo entre o estudo desécfradicional e a proposta de écfrase
arquitetbnica. Esse outro romance de Susan Vredamgleto de passagens ecfrasticas de
objetos tridimensionais ao gosfat Nouveay como 0s vitrais e abajures projetados pela
protagonista, Clara Driscoll. Encontram-se tambémamance écfrases de paisagens urbanas
que extrapolam o carater bidimensional da pintdtém da reflexdo acerca da importancia
dos efeitos gerados no processo de reapresentagdama midia tridimensional, a
contextualizacao historica do movimemtd Nouveauy explorada no romance atraves da voz
de Mr. Tiffany, patréo de Clara Driscoll, contrituipara um maior entendimento das razdes
que levaram a eliminacdo de todo e qualquer vedtigiornamento na arquitetura modernista,
principalmente aqueles ao gosto barroco, caratiterssda obra de Artemisia Gentileschi.

A arquitetura modernista, despojada de ornamentag&erceu influéncia no
relacionamento de Lota de Macedo Soares e Elizéistiop, serviu de inspiracdo para o
poema “Song for a Rainy Season” (“Canc¢do do tempo altaivas”) e esta presente nos
romanced-lores raras e banalissimasA arte de perderobjetos de investigacao da segunda
parte do quarto capitulo, em que sera testado @lmaaterpretativo de écfrase arquitetonica

a ser delineado no préximo capitulo.
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Além de pinturas e esculturas, a protagonista dmnceA paixdao de Artemisia
refere-se a paisagem das cidades onde morou r@adtah Inglaterra. Um dos exemplos é a
descricdo da paisagem vislumbrada pela personagtmi&ia de dentro do coche durante a
viagem de Roma a Florenca. A passagem é longaetaafd imagens de edificacbes e cenas
cotidianas da cidade emolduradas pela jar@mo sefosse uma sequéncia de pinturas de
paisagens urbanas, e ndo a descricao da paisaganawem si.

Irina Rajewsky (2012) demonstra que uma sequénciaedas da peca alema
Kdrper (Corpos), por Sasha Waltz, evoca uma pintura mateipor meio de “elementos,
estruturas e praticas representativas [...] crisagddm uma ilusdo de qualidade pictorica”. A
autora explica que “a evocacao da midia ‘pintué® 8 alcancada simplesmente por meio de
associacdes subjetivas que podem (ou ndo) serdasnoa mente do espectador”. Para ela, 0s
meios e instrumentos utilizados no espetaculo ffewaespectador a aplicar os esquemas
[cognitivos] aplicados a pintura” (RAJEWSKY, 2012, l). Tomando emprestado esse
exemplo, podemos dizer que Susan Vreeland, emaseance, evoca a midia pintura para
criar descricfes ecfrasticas da midia arquitettivrado esquemas cognitivos aplicados a
pintura para a visualizacdo dos espacos arquitetdmia mente do leitor.

Em uma outra passagem do romance, a personagemigigaelata o que vé a

partir da escadaria da Piazza di Spagna, em Roma:

No final do dia o vent@onentinoesfriava o ar pliumbeo e agitava meus
cabelos, pensei nele que soprava desde a Espamssavp pelo
Mediterrdneo e subia o vale do Tibre para me alzngaquele lugar no
alto, acima do calor pulsante da cidade. L4, azaida cidade nao podia me
oprimir. Dapiazzaao pé da colina, as ruas se espalhavam em texHes:.

A Via dei Condotti seguia reta, ladeada por cogsies de quatro andares
nas cores péssego-claro e ocre romano. Mais ae,lengia se estreitava e
as construgdes eram menores, como Agostino me gigsénham que ser,
guando me ensinou perspectiva, até que ruas ewpdss se juntavam num
ponto de fuga distante (VREELAND, 2010, p. 36-37).

Ao enquadrar a praca, firmando o olhar no pontajeenas construcées dos dois lados da rua
parecem se encontrar no infinito, tal como fazraestre Agostino Tassi em seus afrescos, a
personagem evoca a técnica amplamente utilizada pmdura para sugerir a

tridimensionalidade em uma midia bidimensionaleespectiva.
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Figura 25 — Imagem digital da Via Dei Condotti, ¢rale Espanha, Roma

Fonte: <https://goo.gl/YMtLZz>. Acesso em: 25 janle.

Uma vez que o campo de visdo da personagem podiesedificadocomo se
fosseum afresco, a passagem pode ser analisada, ddoaomm o entendimento de Hans
Lund, como uma projecéo iconica. No entanto, feagsassagem que nos indicou o potencial
para o aprofundamento da pesquisa das relacOes lgatatura e arquitetura, a partir das
relacdes ja estabelecidas entre literatura e pinidessa forma, esta segunda parte tem como
objetivo elaborar e aplicar um modelo interpretatia tipologia écfrase arquitetbnica, e
assim aprofundar a investigacao das relacdes léategura e arquitetura.

A maior parte da bibliografia sobre essas relacéeglora a presenca da
arquitetura na literatura francesa do século XlXieio do XX, principalmente na obra de
Marcel Proust — por exemplo, o sexto capitulo dume de David Spurr (2012); ou as
diferentes formas de representacdo da arquitelrgiosa ocidental, especialmente no
periodo gotico, ilustradas pela extensa pesquitafghanie Glaser (2002, 2005, 2009, 2014,
2016). Entre as obras com abordagem de cunho fitoséonsultadas sobre o assunto,
citamos o célebre volumg poética do espacg(l957), de Gaston Bachelard, e o de Jennifer
Bloomer (1993), que combina estratégias literarisadas por James Joyce a estratégias
convencionais do pensamento arquitetonico na obr&idmbattista Piranesi. A partir dos
estudos sobre psicanalise, Ulf Pettersson (20Jd@pexa maneira como a arquitetura define
tracos psicologicos de personagens na obra de Rafka. David Spurr (2012) versa sobre a
representacdo e interpretacdo do espaco arqudetGma modernidade, abrangendo os
contextos historico, filosofico e também o socki uma abordagem inversa, ou seja, na

literatura como fonte de inspiracdo para obras rdeitetura, Lauren Weingarden (2009)
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investiga, a luz da iconografia, as influénciasvdalt Whitman e John Ruskin na obra do
arquiteto Louis Sullivan.

No Brasil, os estudos sobre a relacédo entre a atgrate literatura tém se voltado
frequentemente para a obra de Jodo Cabral de Métn Meito estudada pela sua qualidade
arquitetdbnica. Como exemplo, citamos as teses d®m@olo da arquiteta, mestre e doutora
em Letras pela Unesp Maria Teresa Franca Rolan®B)¥€o doutor em Letras pela UFRJ
Eucana& Ferraz (2000), que relacionam a obra da poen os escritos e a obra do arquiteto
Le Corbusier. Existe também rico material escrito grguitetos, como a producdo do grupo
de estudd¥” liderado pelo professor Otavio Curtiss, que eseaigelum paralelo entre o
processo de escrita de Clarice Lispector e o procdesdesenvolvimento de um projeto
arquiteténico. E ainda a tese de Raquel Manna Julé&envolvida na Faculdade de Letras da
UFMG, que trata do conceito de heterotopia, prappst Michel Foucault, e das curvas, na
obra de Oscar Niemeyer. Nenhuma dessas pesquisambito nacional assume o ponto de
vista dos estudos sobre intermidialidade.

As contribuicdes oferecidas por Philippe Hamon epBanie Glaser serviram de
ponto de partida para nossa elaboracdo de um madelipretativo para o estudo das
relacdes entre literatura e arquitetura por meiéalease. Philippe Hamon (1992, 1999) tece
reflexdes sobre as complexas relacdes (que ligaratia da interacdo) literatura-arquitetura,
apesar de esta ser aparentemente mais dificilfoerad que as relagdes literatura- pintura e
literatura-musica. Esse autor distingue quatro cieg&® reciprocos de fascinagédo matua no
uso da arquitetura dentro da ficcdo francesa dolsedX. Ao demostrar que a arquitetura
pode ser representada de varias maneiras atravéisedsas estratégias literarias, inclusive
através dos estudos sobre écfrase, Hamon revesbitidades concretas para o estudo da
intersecao das midias literatura-arquitetura pge da intermidialidade.

Stephanie Glaser (2002), em sua tese de doutorajresiabelece relagdes entre
espaco, tempo e narrativa na representacao ddetngaigotica. Tais relacdes sédo retomadas
por ela, a partir de diferentes angulos, em artgaspitulos de livros (2005, 2009, 2014,
2016). A autora propbe a criacdo de uma tipologieial que melhore a compreensédo dos
tipos de representacdo da arquitetura em textrarivs e seus respectivos comos e porqués,
por meio de descri¢des de catedrais medievais jptorVHugo e Emile Zola no século XIX, e

195 projeto de pesquisa desenvolvido na Faculdaderdeitétura da Universidade Federal de Minas Gerais,
financiado pela Fundacdo de Amparo a Pesquisa taldcsle Minas Gerais, intitulado “Clarice Lispectoo
projeto arquitetdnico: a elaboracdo de um paradgite o processo de escrita de Clarice Lispectamea
determinada abordagem acerca do processo de paojgtibetbnico” (2010 — em andamento).

1% 3550 eles: (1) o metalinguistico, (2) o semi6t{8),0 da representacdo arquitetdnica e (4) o ctmtastorico

do uso da arquitetura na fic¢éo.
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por Umberto Eco e Raymond Carver no século XX. Palaeta delineia trés tipt¥ de
relacbes existentes entre a arquitetura e a naxrf@ELASER, 2014, p. 18). A partir dessas
relacbes, a autora elabora um modelo interpretatincseu mais recente artigo (201%)de
modo a comparar e contrastar diferentes formasfilasé arquitetdnica de catedrais goticas
presentes em varios géneros literarios escritosliarentes épocas. Nesse trabalho, Glaser
propde cinco tipds® de écfrase arquitetbnica que tiram proveito daafeenta retérica
periegest®. Entretanto, como n&do fazemos distingdo entreeforgais ou imaginarias e s
investigamos écfrases de arquitetura norte-amexidafin-de-sieclee arquitetura modernista
brasileira em “romances de artista”, interessaapenas a tipologia que Glaser nomeia como
“écfrase arquitetonica literaria”.

Esse breve apanhado de obras que abordam as sekagfie a literatura e a
arquitetura s6 vem reforcar o fato de que, apesar dialogo entre as duas disciplinas ser
estabelecido de diversas maneiras, ainda sdo esaass$rabalhos que tracam tais relacdes a
luz dos estudos sobre a Intermidialidade.

Esta segunda parte € composta de dois capituloged@nmso e um analitico. O
tedrico traz a fundamentacdo necessaria para deBnespecificidades da arquitetura como
midia e culminard na elaboracdo de um modelo irgttivo de écfrase arquitetbnica a partir
da retomada das origens do termo “écfrase” na Aidkégle. Esse modelo sera aplicado aos
romances de artis@lara and Mr. Tiffany(2011),Flores raras e banalissimas: a historia de
Lota de Macedo Soares e Elizabeth Bislipp95) eA arte de perdel2011), objetos do
capitulo analitico.

A escolha dessas duas figuras historicas —Clarad@iriss Lota de Macedo Soares
— nao foi aleatodria. O legado deixado por, ou pmsa de, cada uma delas é representativo de
dois movimentos artisticos/estéticos que, apesterden a mesma origem, 0 movimeAits
And Crafts apresentam resultados bastante distintos. Ess@sentos sao ért Nouveauwe
0 Modernismo. Por um lado, o movimertd Nouveaumarca o inicio dalesign e por outro,

0 movimento modernista inclui a producéo da artyisebrasileira no contexto internacional.

197 0 primeiro tipo ocorre quando a arquitetura déngitd narrativa; o segundo, quando a descrigdo deva
narrativa adiante; e o ultimo, quando a arquiteatia como o enquadramento do trecho.

1% GLASER, Stephanie A. Figures of Space, FigureSimfe: Gothic Architecture, Enaergeia, and Periegesi
In: FUHRER, Heidrun (Ed.).Making the Absent PresentChallenging Contemporary Concepts of
Ekphrasis. Lund: Intermedia Studies Press, 201prdss.

19550 eles: (1) factual, écfrase de obra arquiteddmial; (2) nocional, écfrase de obra arquitetdimiaginaria;
(3) potencial, écfrase que recria uma ruina; (Arifanal, écfrase encontrada em livros didaticoguias; (5)
literaria, écfrase encontrada em poemas e romances.

110 A ferramenta retérica periegese seré estudaderceiro capitulo desta tese.
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Além dos questionamentos respondidos na primeita pasta tese — (I) como a
écfrase se adéqua aos estudos sobre intermidiajididddo que difere écfrase de descricao;
(1l qual é a origem do termo na Antiguidade; (I'guais sdo as definicbes de écfrase
propostas no século XX; e ainda (V) quais sdo feseatites facetas da nocéo de écfrase —,
incluimos aqui novas questdes a serem discutidda segunda parte: (1) A arquitetura é uma
midia? (2) Quais sao suas especificidades? (3uAsa@modalidades propostas por Ellestrom
sao suficientes para delimitar tais especificidadd3$ Qual é a relevancia da corporeidade no
entendimento das especificidades? (5) De que nzareidiferenca entre a nocdo de
perspectiva na arquitetura e na literatura afeécfease arquitetdnica? (6) Quais aspectos
devem ser resgatados da concepcéo retérica daecfeaAntiguidade? (7) O que difere a
écfrase arquitetonica da écfrase de uma midia bitbonal, como a pintura? (8) E de uma
midia tridimensional, como a escultura? (9) Comostudo de écfrase arquitetbnica pode

contribuir para o estudo das relagGes entre afitea e a arquitetura?
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CAPITULO 3:
ECFRASE ARQUITETONICA

As flores, se forem descritas com frases que asaaefo ar
da imaginacao, terdo cores de uma permanéncia qudaa
celular ndo permite.

Fernando Pessoa como Bernardo Soares

Este capitulo apresenta possibilidades para oaisipaogia écfrase arquitetdnica
a partir da delimitacdo das especificidades daitetgua e da retomada das origens do termo
na Antiguidade, que irdo culminar na elaboracdauhe modelo interpretativo de écfrase
arquitetdnica. O termo “arquitetura” sera utilizade maneira abrangente, incluindo n&o
somente edificacdes, mas também elementos arqudes) como janelas e vitrais;design
de produtd' como luminarias; e paisagens urbanas. Consideramgsofissional da
arquitetura como artista, e ndo como técnico datoagho, como € visto por muitos hoje em

dia.
A arquitetura como midia (comunicativa)

Assim como as relacdes entre arquitetura e outidmsnpodem ser exploradas
sob diferentes escopos teoricos — desde a relagdpotespaco, por Bachelard (1957) ou
Glaser (2009), até as de cunho psicanalitico, ptiei3son (2013), ou filoséfico, por Bloomer
(1993) —, a atuacdo do arquiteto e o entendimeatoarduitetura podem também ser
percebidos sob diversos angulos. O campo de pesgalwe a relacdo entre a literatura e
arquitetura tem, de fato, se desenvolvido, masené&nsivamente como o das relagdes entre
literatura e pintura.

Uma vez que nossa proposta € testar a tipolograséchrquitetonica a luz dos
estudos sobre a intermidialidade, devemos estayelecmaneira como relacionamos a
arquitetura com a nocdo de midia. Para tal, é spedefinir os termos “arquitetura” e
“midia”.

Para Mario Biselli, arquitetura é “o ponto de enooritas ciéncias exatas e do
humanismo” (BISELLIapud PENNA, 2005, [s.p.]), enquanto para Gustavo Penrfa é
espago-sintese de toda a cultura” (PENNA, 2009,]]s.Escolhemos delimitar o tipo de

arquitetura de que estamos tratando a partir dedsfinicio como a “arte e técnica de

1 Também conhecido comttesignindustrial.
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organizar espacos e criar ambientes para abrigalivessos tipos de atividades humanas,
visando também a determinada intencdo plastica” UNISS, 2009, p. 186); e do
pressuposto de que a arquitetura envolve “o trabdlh muitos individuos [...] para ser
transformado dentro da unidade de um tofCROWTHER, 2009, p. 182-183), sendo esse
“todo” a edificacdo propriamente dita. O arquitdtancés Emile Aillaud (1902-1988)
argumenta que a “arquitetura ndo é mais do que ang@nizacdo de uma historia cujos
elementos sintaticos sdo constituidos por um ce@e os acolhe”. Aillaud explica como ele
proprio construiu “cidades, cidades estas que &iorias contadas, como que em Operas; as
grandes histérias em que é possivel alguém halitar histéria inabitavet™® (AILLAUD
apud HAMON, 1992, p. 29, nota 13). Hamon apoia-se naimentacdo de Aillaud para
ilustrar a importancia da capacidade narrativaatqgsitetos, “que, por um lado, escutam as
instrugcbes narrativas de seus clientes e, por datim produzem lugares que sao histérias,
assim como histérias que sdo lugat¥s(HAMON, 1992, p. 29). De acordo com Lars
Ellestrom, “no sentido mais amplo da palavra, asliasi podem ser entendidas como
ferramentas comunicativas, constituidas por cdssitas afins™® (ELLESTROM, 2014, p.

2). Determinados elementos arquitetbnicos podemmtralede um contexto especifico,
transmitir algo para a sociedade, como poder dusst®ortanto, para nés, essa capacidade
narrativa de “méo dupla” exige um apuro de ferraagicomunicativas para a interacdo que
acontece entre o arquiteto e os demais envolvidgsatesso.

Na virada do século XX, Karsten Harries tece réfésxde cunho filoséfico acerca
da arquitetura como um ato interpretativo e critoo que obras arquitetbnicas podem ser
consideradas “textos” (HARRIES, 1997, p. 4). Para elestilo de uma edificacéo, quando
atribuido a um codigo, pode comunicar o posiciomdmealiante do mundo, urathos
especifico (HARRIES, 1997, p. 89-90). Em um dos cégdt do recente tratado sobre a
autopoiese da arquitetura, Patrik Schumdchargumenta que a arquitetura pode, e deve, ser

considerada uma “midia”. O autor explica que ogjudetos se comunicam com grandes

112 No original: “the work of many individuals will bievolved and transformed within the unity of theighed
whole”.

113 No original: “architecture is nothing more thare thrganization of a story whose syntactical elesmeme
constituted by a scenery that carries it [...] citi@sd these cities are themselves operas, stalgstihey are
great stories in which one can dwell, an inhabé@atibry”. O texto de Aillaud citado por Hamon, “ISgace
d’'un récit”, encontra-se e@ahiers de la Recherche Architecturate 6-7, 1980.

114 No original: “architects are quick to present tisetnes as ‘story-men’ who on the one hand listethéo
narrative instructions of their clients and on thieer hand produce places that are stories asawedtories that
are places”.

115 No original: “In the broadest sense of the woreédia may be understood as communicative tools itotest
by related features”.

118 patrik Schumacher é um dos sécios do escritddierddo pela renomada arquiteta iraquiana radicada e
Londres Zara Hadid.
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audiéncias via edificacdes e espacos projetadssskglificios e espacos constituem um tipo
muito especifico de comunicagcéo ao ordenar e emarldis comunicacoes [...] entre pessoas
presentes ao mesmo tempo dentro de um determispdga!’ (SCHUMACHER, 2011, p.

1). Ou seja, a arquitetura, entendida como um peagepode ser considerada uma midia
devido ao seu inerente potencial de armazenar doagio.

Lembramos que “processo” é um conceito-chave reotar nesta tese,
principalmente porque as obras literarias aquiutisadas sdo romances de artista, ou seja,
biografias ficcionalizadas estruturadas a partir pcessos criativos. Ademais, a
comunicacao entre as partes envolvidas no proeeskente, arquiteto, engenheiro, técnicos,
pedreiros, entre tantos outros profissionais -€Baae para que o0 processo arquitetdnico seja
bem-sucedido.

A arquitetura € um processo que tem origem na derda um cliente e que, antes
de se consolidar como uma edificacdo palpaveliggqEassar por uma sucessao de etapas
efetivadas por meio de croquis, desenhos técnicaquetes, modelos, etc., processo no qual
as respectivas representacdes funcionam como urtimug@amusical ou um roteiro teatral.
Para Ellestrom, muitas submidias sdo desenvolvidas o Unico objetivo de serem
transmediadas; o livreto de Opera, a partitura calisos textos dramaticos e os roteiros de
cinema — todos anseiam por uma transmediacdo (ELRE®A, 2014, p. 26). Assim sendo,
entendemos que a arquitetura seja desenvolvidanemrocesso comunicativo dinamico em
que cada etapa é efetivada através de submididdicqdas especificas (representacdes
graficas e técnicas) que nao somente “anseiam” tpamnsmediacdo, mas também
necessariamente devem fazer parte de um processoduico predefinido.

As etapas desse processo arquitetbnico partemsipodeée um cliente, seguido
da interpretacdo do arquiteto para tal desejo,essaratravés de croquis e desenhos técnicos.
Mas, segundo o arquiteto Steen Eiler Rasmussem todos podem visualizar um edificio
olhando meramente as plantas” (RASMUSSEN, 2002),daZz-se necessaria a inclusao de
outras submidias — tais como programas, modelpsegentacdes técnicas, culminando no
canteiro de obras, onde a obra arquitetdnica sexéutada. Para Rasmussen, “o arquiteto é
uma espécie de produtor teatral, 0 homem que plasefenarios para as nossas vidas, [...]
mas seu trabalho de produtor é dificil por muitades. [A principio], os atores sdo pessoas

comuns” (RASMUSSEN, 2002, p. 9). Dessa maneirapbmglias que estruturam as etapas

117 No original: “architects communicate to wider amties via buildings and designed spaces. Buildimgts
spaces constitute a very specific type of commtioicathey are ordering and framing communicatithvat act
as framing premises and priming invitations forcéfdo face) communicative interaction between peapt
presence in space”.
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do processo “ndo sdo um fim em si mesmos, uma dérarte, mas simplesmente um
conjunto de instrugdes, uma ajuda e um subsidia pgueles que constroem o edificio”
(RASMUSSEN, 2002, p. 12). Tais etapas podem gersso modpdescritas como:af a
verbalizacdo do desejo de um client®;d interpretagcdo mental pelo arquiteto da intemigio
cliente; €) a representacdo dessa interpretacdo mental ¢uitedo) através das submidias
qualificadas: croquis e desenhos de apresentatéd);a representacéo grafica da volumetria
da futura obra, expressa pelas submidias qualificataquete e perspectiva humanizada,
substituidas hoje em dia pela representagdo digital meio de modelos 3D, também
considerados submidias qualificadas) & submidia qualificada conhecida como cépia
heliografica blueprin), composta por plantas, fachadas, cortes, seg@esentando técnica
e diagramaticamente o projeto de arquitetdta; finalmente,fj o canteiro de obras, em que
todo o processo sera transmediado culminamgaoig edificacager se

Todas as submidias acima mencionadas — represestggiicas, diagramaticas e
técnicas em forma de croquibjueprints maquetes, perspectivas, modelos 3D — sao
relevantes dentro da cadeia de um processo contivnicprocesso que pressupde diferentes
graus de letramento técnico-arquitetdnico e quee podgir uma alta demanda de discurso
verbal, se alguma das etapas nao for decodificaddetalhe.

Uma vez estabelecido nosso entendimento de amgpaitebmo midia, € preciso
identificar quais s&@o as caracteristicas intrirsedassa midia a serem novamente
apresentadas, por outra midia, no caso a litergbara que uma experiéncia tridimensional

possa ser desencadeada na mente do leitor podméicfrase arquitetdnica.
Especificidades da midia arquitetura

Para estabelecer quais sdo as caracteristicassedais da arquitetura a serem
transmediadas para a literatura — ou as espeeifieslda arquitetura como midia —, além de

adequar os parametros definitfoe aplicados na primeira parte desta tese, vamewvaler

18 Como hoje em dia a grande maioria dos arquitetsseri/olve projetos com auxilio deftwarese portanto
ndo necessariamente desenham a mdo, correspondgitais substituiram as submidias graficas guesan
compunham essa etapa.

119 Essa submidia pode ser entendida como um roteipeda teatral, uma vez que também é compreenuiida e
sua individualidade. Muitas vezes o modelo 3D mardmal de um processo de desenvolvimento de faroje
arquitetdnico, como nas escolas de arquitetura,guando o cliente desiste da consignacdo por algum
contratempo, por exemplo, de ordem financeira. dduitezes esse é o ponto em que o trabalho doedoquit
termina. Ele pode continuar acompanhando o proc#ssante a fase técnica, em geral desenvolvida @om
auxilio de engenheiros, assim como a execuc¢aom@a mias ndo obrigatoriamente.

120 |nicialmente desenvolvida de acordo com as nomteakegislacéo do local e, uma vez aprovada pelacdrg
competente, serd adequada as questdes de engenharia

121 s parametros definidos a partir das propostasdeel, Lund e Robillard estéo listados na p. 43.
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das quatro modalidades de midia desenvolvidas fest®®m (2010, 2014) — material,
sensorial, espacotemporal e semiotica — para aesta transferéncia de caracteristicas em
uma transformacéo de midias. Como esse modelo éioedita — de acordo com o autor, hao
h& nada a ser retirado, mas sim acrescido —, $stlddas na nossa andlise as nocdes de
corporeidade e de perspectiva, para um maior einbentb do processo em que a arquitetura
€ reapresentada pela literatura.

Modalidades

Ellestrom combina caracteristicas semiéticas —anglobam aspectos iconicos,
indexicais e simbolicos — e ndo semidticas — gmerdirespeito aos fundamentos da mediacao
— em sua proposta. Para ele, as caracteristicaemiéticas envolvem tanto as modalidades
material, sensorial e espagotemporal quanto sespegBvos aspectos qualificativos:
contextual e operacional. Assim sendo, para inyastas quatro modalidades da midia
arquitetura, perguntamos: (a) Qual é o sistemdcsigiominante na arquitetura? (b) De que
material é feita a arquitetura? (c) Como a arquitepode ser percebida pelos sentidos? (d)
Quais sdo as possiveis relacdes entre arquitédangp e espaco?

Segundo Ellestrom, a modalidade semibtica tratssisiema de significacdo e
representacdo da midia. O autor lembra que a idawie é baseada na similaridade entre as
midias em questdo; a indexicalidade, na contigeidawctre elas; e a simbolicidade, nos
habitos e convencbes preestabelecidos (ELLESTROMO(,2p. 22). Um tema bastante
investigado dentro da modalidade semiotica € oiddasidade estrutural — ou iconicidade
diagramatica, de acordo com Peirce — entre o eddilobra arquitetdnica e o texto escrito,
como sugerido pelo modelo de Hamon (1999). O psacesmunicativo desencadeado pelo
processo arquitetdnico abrange tanto signos visuais croquis, as plantas e os modelos —
quanto verbais — as negociacdes entre clientetai@ue outras pessoas envolvidas no
projeto. Logo, a atribuicdo de sentido da midiaidetura se da através de uma combinacéo
de signos visuais e verbais com igual importanmap e valor dentro da cadeia semibtica.

J& a modalidade material, segundo Ellestrom, dipeieo a materialidade fisica,
concreta, da midia em questéo e a relacdo mentalveda no processo de transmediacgao.
Portanto, o produto final € composto por diferenteseriais, tais como tijolo, cimento,
argamassas, vidro, a¢o, etc.; mas se a arquitetendendida como um processo que envolve
varias etapas, a materialidade acontecera tambétmodda mente daqueles envolvidos no

processo, assim como discutido pelos estudos oammit
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O arquiteto Christian Norberg-Schulz, por sua vexmetrelacbes entre a
materialidade da estrutura construtiva e a estdtoguistica empregada em sua discussao.
Segundo ele, a estrutura de um local — que podens@ais, uma paisagem ou uma edificacao
— abrange o espaco, as caracteristicas do amhienstruido pelo homem e a respectiva
tecnologia empregada na execucgédo. O autor defieelupgares costumam ser designados
atraves de substantivos tais como “ilha”, “florésia “rua”’, e também “parede”, “telhado”,
“teto”, “janela” e “porta”, uma vez que, em vez fagarmos de “espaco” no nosso dia a dia,
falamos da relacdo entre coisas que estédo, porpdxefsobre”, “dentro”, ou “ao longo”
umas das outras. Portanto, se entendido como temsisle relacdo, o espaco é indicado por
preposicoes e locucbes prepositivas. A tecnologas €aracteristicas empregadas em um
ambiente construido pelo homem s&o, por sua vedicadas através de adjetivos
(NORBERG-SCHULZ, 1980, p. 15-16). Essa contribuicdo Ndeberg-Schulz pode ser
aproveitada na andlise linguistica de écfrasestatémicas.

Acreditamos que 0 processo arquitetdnico precispesgsado como uma série de
estagios desde 0 momento em que alguém deciderwiorsdyo até 0 momento em que a
edificacdo esta pronta para ser utilizada. O discunterativo criado para alcangar um
objetivo comum por parte da equipe que produz eppae do(s) cliente(s) deve ser levado
em consideracdo. Além dos aspectos linguisticoserslas por Norberg-Schulz, a
comunicacao acerca da futura edificacdo s6 serasbesdida quando uma imagem mental
comum puder ser incitada. Devemos pontuar queedmidessa imagem mental comum é um
dos principais objetivos do exercicio retérico daase, que serd retomado na secao dedicada
a elaboracao do nosso modelo interpretativo dasefrquitetonica.

Em relacdo a modalidade sensorial, para Ellestedmyestigacdo sobre o modo
como os cinco sentidos afetam a producdo e a récegpe uma midia € imprescindivel
(ELLESTROM, 2010, 2014). De acordo com Rudolf Arnhetom edificio €, em todos os
seus aspectos, [uma ac¢io] da mente humana. E ypedéecia dos sentidos da vista e do
ouvido, do [tato], do calor e do frio e do comporémto muscular, bem como dos
pensamentos e esforcos resultantes” (ARNHEIM, 1p8&3). Dentro do processo em que a
arquitetura se insere, o0 Unico sentido que proveenrde ndo esta presente é o paladar. Essa
modalidade, a sensorial, diz respeito a recepc¢durattuto final. Por exemplo, ao entrar em

um edificio pronto para uso, muitas acées precsamomadas em relacd@fordancé®? da

1220 termo é usado em inglés na bibliografia pertimelisponivel em portugués. Uradordanceé o potencial
sugerido pela forma, previamente pensada pordasigner que sera apresentada por determinado objeto de
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construcdo, tais como abrir a porta girando a netearapertar o botdo do elevador, entre
outras tantas. E preciso também investigar comoamtiglade de luz e a temperatura do
ambiente afetam o usuario de determinado ediffcimombinac&o de materiais entre si e com
os elementos da natureza — condi¢cdes meteorolégiamda as atividades humanas que la
acontecerao, ir4 produzir diferentes aromas e sdgue, sem duvida, afetardo o sentido do
olfato}* Finalmente, a audicdo sera afetada também pelebicagiio dos materiais
utilizados, pelas intempéries e por atividades mas&* Apesar de ndo constar da proposta
de Ellestrom, outro “sentido” a ser levado em adeigicdo é o cinético, relacionado as
atividades sensorio-motoras. De acordo com Paul fBeyw“a articulagdo entre forma,
contorno e massa em materiais duraveis, em furg&ouktria, proporcéo e afins, oferece um
tipo de retificacdo ou idealizacdo dos vetores maip de atividades sensério-motords”
(CROWTHER, 2009, p. 181). Essas experiéncias sersaligiendem do contexto historico,
social e mesmo pessoal, como pontuado por ArnhEd83( p. 13). Retornaremos ao sentido
cinético ao abordarmos a nocdo de corporeidadep@roas palavras, a midia arquitetura é
capaz de ativar praticamente todos os sentidoseammtempo através de seu produto final,
que é a edificacdo propriamente dita.

Finalmente, de acordo com Ellestrom, a modalidapagtemporal faz com que
a “estruturacdo do armazenamento de dados da péameensorial e da interface material
seja revelada através de experiéncias e concepigdespaco e temp® (ELLESTROM
2010, p. 18). Esse é provavelmente o tema maisstigaelo por parte tanto de arquitetos
como de estudiosos da literatura. Apesar de coddiecmo a arte de criar espacgo, preferimos
dizer que a arquitetura altera ou organiza o espgagarocesso arquitetbnico como um todo
ocupa definitivamente diferentes tipos de espages gpr sua vez, ndo podem ser dissociados
do tempo. Rasmussen argumenta que a relacdo tep@paes uma das grandes dificuldades
enfrentadas pelos arquitetos, cujo trabalho senaest perdurar até um futuro distante”, uma
vez que “o palco [preparado] para uma longa e dadeorperformance [deverd] ser

suficientemente adaptavel para acomodar improvesac® edificio deve, de preferéncia,

modo a ser manipulado por um agente conforme swioftamento Por exemplo, uma macganeta é redonda a f
de convidar o agente a gird-la. Para mais, verdaifs986).

123 por exemplo, quando o cheiro da comida que venodiaha impregna a roupa estendida no varal dadérea
servigo fechada devido a chuva forte.

124 por exemplo, quando o som da chuva que cai enelinado de amianto afeta a concentracdo de alguém no
estudos.

125 No original: “the building’s articulation of fornshape, and mass in enduring materials, on thes todisi
symmetry, proportion, and the like, offers a kinfl rectification oridealization of the body’'s vectors of
sensorimotor activity”.

126 No original: “the spatiotemporal modality of mediavers the structuring of the sensorial percepticsense-
data of the material interface into experiencesanteptions of space and time”.
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estar a frente do seu tempo quando € projetadm def que possa acompanhar a marcha dos
tempos enquanto estiver de pé” (RASMUSSEN, 20020p. Para ele, “uma das provas de
boa arquitetura é um edificio” que consegue mamieso do espaco “tal como o arquiteto o
planejou” ao longo do tempo (RASMUSSEN, 2002, p. N2) arquitetura, a comunicacgéo e a
experiéncia humana nao permanecem virtualmente,ocaom literatura, mas ocorrem
efetivamente dentro de um espaco materializader&itemente da literatura e do cinema,
que podem ser arquivados por meio de reproduc@éicéédigital e virtual, uma edificacao
nunca chega a alcancar um status de produto féngue sua materialidade estar4 sempre
vulneravel as intempéries e as mudancas socioe¢ca®im

Outro aspecto a ser considerado na modalidade agspggoral é a relacdo entre
volume, profundidade, largura e altura do prodinalf como faz Stephanie Glaser em seu
mais recente artigo (GLASER, 2016). A autora discamlhadamente as complexidades da
questdo espaco-tempo na reapresentacdo de catgdtmias em diferentes géneros de
literatura.

Além do entendimento das quatro modalidades prapogbr Ellestrom, é de
extrema importancia a consideracdo dos aspectdfficpivos contextuais de uma obra
arquitetdnica, em relacdo a sua origem, delimitacéso, dentro de circunstancias historicas,
culturais e sociais especificas, ou seja, 0 posaciento tanto por parte da produgcdo quanto
da recepcdo da obra. Além disso, é preciso obsesvaspectos qualificativos operacionais,
em relacdo as caracteristicas estéticas e comivagkala obra. Reside aqui a debatida
problematica acerca da forma e da funcdo da atauateque inclui ndo somente as
affordances mas também o estudo de ergonomia, que determescaa da edificacdo a
partir do corpo humano.

Conforme anunciado, antes de aprofundar no estuddipddogia écfrase
arquitetbnica, consideraremos mais duas caraétedgsherentes a arquitetura: a corporeidade
e a perspectiva.

Corporeidadedorporéitd

A nocéo decorporéité foi proposta por Maurice Merleau-Ponty (1945) com o
objetivo de incluir o corpo, além da mente, nossatle percepcdo, experimentacdo e
representacdo do mundo. De acordo com Philip Adslaruma vez que a consciéncia ndo
advém somente da mente, a no¢do de corporeidadeotam funcao garantir o papel central
exercido pelo corpo no modo como experimentamosiioda Corpo e mente possuem uma

ligacdo inextricavel, portanto ndo podem ser disslos. Diferentemente da dualidade
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proposta pelo pensamento cartesiano, sujeito éoobf® uma sO unidade e, desse modo,
devem ser tratados como duas facetas de uma megidade incorporadds no mundo
(AUSLANDER, 2008, p. 136-139). A corporeidade éizditla como base para os estudos de
performance para tratar tanto da experiéncia docatmo da percepc¢do do espectador. Chiel
Kattenbelt (2012) usa o ternemrporeality — “corporealidade” — para designar o efeito do
corpo do ator no palco, a materialidade do corpatdono espaco teatral. Como mencionado
no inicio deste capitulo, os arquitetos Emile Aitlae Steen Rasmussen estabeleceram, em
dois momentos diferenciados, a analogia da edd@agomo palco, o que valida nossa
proposta de investigacao da recepc¢éo do produbdgerado pelo processo arquitetdnico. Em
outras palavras, investigacdo dos efeitos da rderdisica usuario-edificacdo, a partir da
nocéao de corporeidade.

Do ponto de vista da teoria da arquitetura, Spupliea que, “desde a
Antiguidade, o corpo humano serve tanto como umiddel medida quanto como metéafora
para a forma arquiteténics® (SPURR, 2012, p. 36). Rasmussen sugere que, além de
contemplada, a arquitetura precisa ser fisicamerfwerimentada. O arquiteto ressalta a
importancia de “habitar os coémodos, sentir comos ede fecham ao seu redG
(RASMUSSEN, 1957, p. 33), de modo a observar o pgocnatural de seus usuarios entre
esses comodos. Arnheim, por sua vez, explica geepariéncia arquitetdnica consiste na
“existéncia intemporal do edificio no espaco” €'egento limitado no tempo de nele entrar”,
atravessa-lo e usa-lo, “por parte do visitante” (AHNM, 1988, p. 100). Ele compara essa
“experiéncia arquitetbnica de atravessar um edifieio recurso daravelling, utilizado no
cinema. No entanto, a imagem remediada na telairdama restringe o espaco real da
construcdo. Logo “o espectador ndo experimenta sgumcorpo as sensacoes de locomogéao
gue correspondem ao caminho seguido pela” camenaidfa filme raramente ira transmitir
“uma ideia razoavelmente completa da forma globagdificio” (ARNHEIM, 1988, p. 100),
exatamente pela incapacidade de reproduzir a giterantre o edificio e o visitante.

Asa Danhlin (2002), na tentativa de aprofundar aulsos estéticos e éticos
pertinentes ao campo da teoria da arquiteturaaltasgue, para se compreender a arquitetura,
n&o basta o dominio do conhecimento das caraatasgtsicas dos objetos arquitetdnicos. E

preciso considerar também o conhecimento gerado queisciéncia mental e fisica do ser

1270 referencial teérico investigado usa o terawoporéité em inglés:embodimentOptamos por traduzir o
termoembodieccomo “incorporado”.

128 No original: “From antiquity, the human body haseb both a measure and a metaphor for architectural
form”.

129 No original: “it is not enough to see architectuyeu must experience it [...] you must dwell ire tooms,

feel how they close about you, observe how yownaterally led from one to the other”.
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humano. Para a autora, razdo e emogéo, assim compo € pensamento, ndo devem ser
tratados como oposi¢des, mas sim como partes deesmo sistema. Sophia Psarra, por sua
vez, explica que a “base tedrica do conceitual patoeptivo deslocou-se da forma e de sua
percepcao visual para o espaco e para a experi@ooi@orada™® (PSARRA, 2009, p. 13).
Portanto, seus métodos para investigar as interiaxttee as ordens conceitual e de percepcao
do projeto arquitetdnico sdo embasados nessa migcérperiéncia incorporada. Em suma, a
corporeidade — tanto do ponto de vista espacoteaahposensorial como do ponto de vista
filosofico — é relevante para mostrar o efeito dgoo do usuério (ou leitor) em um ambiente
arquitetdénico. No caso dos objetos investigadaosaterialidade da arquitetura € revelada na

literatura através da écfrase arquitetonica.

Perspectiva

A perspectiva é a outra caracteristica relevantsela considerada para a
compreensdo das especificidades da midia arqatefdr segundo capitulo desta tese
apresentou algumas facetas do termo “perspectigaliteratura e no cinema, nas secoes
dedicadas ao poema “Perspective”, de Shawna Lema§6(67), e ao filmértemisig de
Agnes Merlet (p. 69-85). De fato, o termo apreseatitarentes conotagbes em diferentes
disciplinas e pode ser um dos pontos de intersega@ouzar de fronteiras entre a literatura e a
arquitetura.

No ambito dos estudos de arquitetura, perspectiyaarée da discussédo do
problema da representacdo arquitetdnica, que, amal&s tecnologias digitaid; continua
sendo de cunho técnico. Com o “objetivo de examamarpossibilidades da arquitetura
edificada como uma traducdo poética, e ndo tra@srrprosaica, de suas formas de
representacdd® (PEREZ-GOMEZ, 1997, p. 8), Alberto Pérez-Gémez eid® Pelletier
discorrem sobre a representacdo da arquitetura destenascenca, quando a introducéo da
geometria descritiva na representacao sistematidadaerspectiva provocou uma mudanca
significativa na relacdo entre o desenho arquitetde a arquitetura construida (PEREZ-
GOMEZ; PELLETIER, 1992, p. 22-37). Outra grande rmg@ana elaboracio da perspectiva

130 No original: “the theoretical basis of the conemptand the perceptual shifted from form and isual
perception to space and embodied experience”.

131 No final século XX, com a introducéo de ferramentamputacionais, a representacéo gréfica deixsede
manual e passa a ser digital. Os recursos compuntsi e ossoftwareshoje empregados na elaboracao de
modelos tridimensionais, que substituiram os deseahtisticos de perspectivas, permitem uma reiasio
fotorrealista, ou seja, as fronteiras entre o @eadltual sdo atenuadas a ponto de o observaddaigsnwezes, ndo
distinguir a edificacéo existente daquela projetada

132 No original: “Our ultimate ai mis top robe the pislities of building architecture as a poeticnstation, not

a prosaic transcription, of its representation”.
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arquitetbnica foi provocada pela conscientizacda @corporacdo do observador como
organizador da composicdo (PEREZ-GOMEZ, 1997, p. B8@)a Karsten Harries, “assim
como todas as formas de arte, a arquitetura tanesésujeita & imitacat® (HARRIES,
1997, p. 112). A argumentacdao filoséfica, por pdedeoria da arquitetura, sobre a evolucao
das formas de representacdo contribuiu para nostendmento da diferenca entre a
representacdo técnica da arquitetura, através dgpgmdiva, € a nocdo de representacao
mimética, difundida pelos estudos sobre écfrase.

Arnheim explica que, “a partir de um ponto fixo”, @ho ndo consegue
circunscrever inteiramente um objeto tridimensippals a “imagem [6tica] € uma [projecao]
tridimensional, que s6 pode representar um pontodebjeto em qualquer lugar dado”. Para
gue “a mente humana [apreenda] um objeto tridino@asino seu todo”, € preciso transcender
a informacéo recebida de qualquer angulo. Istoesnm que a perspectiva deforme o objeto
ou engane o olho, a mente humana € capaz de “peganompletar e sintetizar a estrutura”
de modo que o objeto tridimensional seja “espomtay@mte visto como um todo”
(ARNHEIM, 1988, p. 95). O percurso ao redor e dewmtaoedificacdo, como sugerido por
Rasmussen, possibilitard essa percep¢do de diferpoteos de vista. Arnheim ilustra o
argumento de que “podemos mudar deliberadamenf@siedo para conseguir uma Vviséo
mais completa” (ARNHEIM, 1988, p. 95-96) com o &t trecho deEm busca do tempo
perdidg em que o narrador observa as “trés torres dgicetfue mudam de posicao relativa”
(ARNHEIM, 1988, p. 101), e, segundo o autor, Proastd antecipando a técnica
cinematogréficatravelling. Essa técnica tem relagdo com um dos recursdgadtls na
retérica para descrever lugares, paisagens e aghis: a periegese, conceito que sera
apresentado a segquir.

Para melhor compreender a incidéncia de pontosnt#secdo no cruzar de
fronteiras entre a literatura e a arquitetura, domxs compreender como se dé o significado
de perspectiva nos diferentes campos do saber.niitcadas artes visuais, James Elkins
afirma que a “perspectiva direciona nosso olhargariza nossos pensamentos; [...] parece
controlar ndo somente o que é visto, mas tambéno éowsto e como aquilo que é visto sera

descrito™3*

(ELKINS, 1994, p. 212). A dificuldade em se penatavés e em torno de um
determinado ponto de vista se da porque, na grammeria das vezes, a perspectiva €

confinada em si mesma. Hans Belting chama a atepgé® o fato de que, apesar de

133 No original: “Like all art, architecture too redi®n imitation”.
134 No original: “perspective directs our eyes andesscbur thoughts [...] it seems to control not onhawl see,
but how | see and how | describe what | see”.



110

“inocupavel”, o ponto de fuga da perspectiva ctasgiossibilita ao espectador objetificar-se
externamente a determinada imagem, imagem quenfi@zdeclaracdo déitica de um dado
local em um exato instante no tempo. Esse jogoqguamlo pela perspectiva na pintura
permite o posicionamento do observador em lugamesjee nunca esteve antes. Ou seja,
presenca e auséncia apresentam ai uma relacasoigdied (BELTING, 2011, p. 10). Essa
relacdo, a partir de um ponto de fuga, oferece sambanto para nosso topico de interesse: a
écfrase arquitetonica, que, com o auxilio da eaampssibilita ao receptor estar em lugares
onde ndo esté fisicamente.

Com embasamento na Histéria da Ciéncia e na HigdériArte, Belting explica
que a origem do termo pode partir da geometriaeafialatematica) ou da percepc¢éo ocidental
(estética) (BELTING, 2011, p. 1-2). A matematicaregeum importante papel na pintura e
na arquitetura, o que nao € necessariamente vepdag®s estudos literarios. Elkins, por sua
vez, explica a mudangca do entendimento da nocaqoeispectiva depois da (ainda
controversa) obra de Edwin PanofsRgrspectiva como forma simboli¢e37). Afirma que,
além de o “entendimento de perspectiva por parteutleres e artistas renascentistas ser bem
diferente do nosso, conceitos [antes] ‘imutaveis tomo a definicdo de perspectiva e a ideia
de uma imagem ‘em perspectiva’ também mudaram madfd> Para Elkins, a “mais
importante dessas mudancas é 0 retrocesso graduglexbpectiva como um meétodo
mudo/silencioso, uma derivacdo pratica da geomedria favor do avanco da perspectiva
como metéfora, um conceito eficaz para ordenarangescepcdo e para explicar nossa
subjetividade®*® (ELKINS, 1994, p. xi). Para o autor, “o conceitoderno de perspectiva &,
de certa forma, esquizofrénico por conter dois @sgancompativeis”. O primeiro € 0 “ramo
formal rigorosamente derivado da matematica: aqoetapectiva que tracamos a partir dos

experimentos de Brunelleschi até o mais recenfevaré™®’

, OU seja, 0 entendimento do
termo nos estudos de arquitetura nos dias de Héjeo segundo tipo “tem um amplo
significado, que vai da subjetividade a eternidadé virtualmente encontrado em todo lugar,

de textos filoséficos a discursos (de) politicté”Elkins denomina esse segundo tipo, ndo

135 No original: “in thinking about metaphor, we halegely forgotten perspective as a practice — drad t
forgetting is not without consequence for our ustierding of both Renaissance and modern paintinfyg ¢the
way we put the concept of perspective to work iilggophy and literary studies”.

136 No original: “[...] most important of these changeshe gradual recession of perspective as a mathad, a
practical subset of geometry, and the growth o§pective as a metaphor, a powerful concept forrorgeur
perception and accounting for our subjectivity”.

137 No original: “[...] in a way, the modern concept pérspective is schizophrenic, because it has two
incompatible aspects. [...] formal, rigorously definbranch of [math]: the perspective that we trawanf
Brunelleschi’s experiments through the latest safef

138 No original: “means a great deal, from subjedyitit eternity, and it is to be found virtually eyemere, from
philosophy texts to political speeches”.
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derivado de uma equacao ou grafico, de perspestataférica. Ele explica que essa “é a
‘nossa’ perspectiva, sobre a qual pensamos, queedesnossa visdo de mundo e que nos
configura como sujeitos observadoréS(ELKINS, 1994, p. 6). Esse argumento em prol de
um ponto de vista Unico e individualizado dialoganca noc¢éo de focalizagdo desenvolvida
pelos estudos de narratologia.

Na linha dos estudos de narratologia, Tamar Ya(200?2) levanta a questao de
gue a perspectiva revolucionou a teoria e a praécaintura europeia desde a Renascenca,
ativando as linhas de comunicagcdo que aproximamtisisae o espectador. Ao comparar e
contrastar o termo “perspectiva’ na pintura e teadtura, e com o suporte teérico de Gérard
Genetté® (1972), a autora constata a importancia da fomgdia nos estudos da écfrase e
redefine o termo “écfrase” como um jogo entre daeserbal (aquele que representa) e o
objeto visual (aquele que é reapresentado) (YACOEI22p. 189-201).

Louvel (2010) e Glaser (2014) também levam em carftacalizagcdo do narrador
em trechos ecfrasticos que tratam de arquitetueaadrdo com Louvel, os dados visuais
carregam um contexto estético e artistico, e ess@éhcia a visualidade traz um
esclarecimento suplementar ao texto literario. &lama que, diferentemente da pintura, a
representacdo da arquitetura no texto trata daagess do espaco de trés dimensdes da
arquitetura para o de duas dimensdes do text@riterEla ilustra sua argumentagdo com a
abertura do romanc® morro dos ventos uivantesm que o efeittrompe-I'oeil da écfrase
revela um espaco labirintico que encobre o segdedivama (LOUVEL, 2010, p. 118-120).
Desse modo, a fachada da casa, focalizada pelenpgesm Lockwood, € tratada como uma
pagina historiada sobre os residentes daquelzachio.

Glaser também fundamenta sua proposta na nocaocdbzacdo sugerida por
Genette, porém revisitada por Mieke BHIPara ela, a écfrase de um edificio aprofunda a
narrativa ou afilia-se a ela em nivel tematicoagdo uma narrativa fechada que, ao mesmo
tempo que carrega significado proprio, serve pazet a tona 0os temas principais de uma
obra literaria (GLASER, 2014, p. 13-15). Esse prscesle representacdo verbal da

arquitetura envolve o olhar do narrador e impl@atd a posi¢do fisica do observador em

139No original: “[...] is ‘our’ perspective, the one vikink about, and the one that describes how we View
world and constitutes ourselves as viewing subjects

140 Gérard Genette cunhou o termo em 1972 para suibstit termos, que ele mesmo admite serem sindnimos
“perspectiva” e “ponto de vista”. O autor prop@esttipos de focalizacao: zero, interna e externa.

141 Mieke Bal (1985) revisita a categorizacdo de Genetsugere um sistema binario composto apenas pela
focalizacdes interna e externa. Para ela, a tijwlagro deve ser combinada com a externa, por iz d
respeito a quem observa, e sim ao objeto observado.
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relacdo ao espaco arquitetdnico — a focalizacgmedsonaliteraria — quanto o movimento do
olho.

A fim de abarcar a focalizacdo e outros tipos despeetiva encontrados em
descri¢cdes do espaco em romances dos séculos XK ecluindo ai onouveau romana
narratologista Monica Fludernik elaborou uma tigadoa partir do modelo de distin¢ao tripla
de perspectiva, adotado como padréao nos estudlsgdéstica cognitiva de Holly Taylor e
Barbara Tversky (1992, 1996). De acordo com esdasasi a0 descrever um espaco ou um
lugar, o enunciador pode guiar o receptor emtoun mental a partir de trés perspectivas
distintas: (a) a global, (b) a do olhar e (c) gdecurso. A perspectiva global é aquela neutra
do tipo vista aérea. O uso de déiticos é evitadgsanépo de descricdo, que favorece o Iéxico
de orientacdo universal (norte, sul, leste, oest&, segundo Taylor e Tversky, a mais
utilizada em descri¢cbes literarias, guias de tusismlivros didaticos. Nas perspectivas do
olhar do narrador e na de percurso, o observadaireserido no espaco narrado: no tipo (b),
ele estd em um ponto fixo, e sdo usados verbostdeceétative verbs e no tipo (c), o
observador percorre o ambiente, e os verbos desgigafavorecidos (TAYLOR; TVERSKY,
1996, p. 371-376). Com o objetivo de ampliar esedeato dentro do contexto dos estudos de
narratologia, Fludernik retne os tipos (b) e (c) wma s6 categoria e cria subdivisbes para
demonstrar que descricdes de espaco ndo necessaeaprecisam permanecer no nivel
extradiegético (FLUDERNIK, 2014, p. 472-474). Em suna focalizacdo dos trechos
(ecfrasticos) ird preencher lacunas em relacdongédfu dentro do enredo dos produtos
culturais que serdo investigados no quarto capittlainda, as varias facetas da nocgéo de
perspectiva, que diferem de acordo com a origem, resieladas através de descricoes
literarias de espacos, lugares e edificacbeséjgle écfrases arquitetdnicas.

Por dltimo, mas ndo menos importante, conforme maado no primeiro
capitulo desta tese, do ponto de vista dos estsdbse intermidialidade, Lars Ellestréom
explica que, mesmo que alguém “nao tenha inteng@xulapolar a nocao de écfrase, deve-se
admitir que é possivel, habitual e que vale a peodzar além das fronteiras convencionais”
do termo. Afinal, “independentemente das circurstéy) poemas que representam pinturas
sd0 apenas uma parcela infima do amplo campo desesypiacdo de midias complexX4s”
(ELLESTROM, 2014, p. 33). Do ponto de vista litesafPhilippe Hamon argumenta que “a

presenca da arquitetura na literatura parece dsfalamente confinada e circunscrita por

142 No original: “Even if one does not want the notisfrekphrasis to be extended that far for historicather
reasons, it must be acknowledged that complex septations of media products are possible, comraod,
worthwhile to theorize about far beyond the conimr@l borders of ekphrasis. In all circumstancesems
representing paintings only constitute a tiny freginof the broad field of complex media represéonét
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géneros epiditicos. Mais especificamente, estaulada & pratica da écfras&’ (HAMON,
1999, p. 24).

Conforme sugerido pelo dialogo entre as propostaBétdez-Gomez & Pelletier,
Arnheim, Harries, Elkins, Belting, Yacobi, LouvellaSer, Fludernik, Ellestrom e Hamon, a
conscientizacéo e a incorporacao do observador cogamizador da composicéo verbalizada
sdo um dos aspectos que as diferentes facetasnuio ‘eerspectiva”, inclusive a focalizacéo
difundida pelos estudos de narratologia, apresemtarcomum. Dessa forma, apesar de a
focalizacdo e o perspectivismo ndo necessariangeirieidirem, ambos devem ser incluidos
na investigacao de écfrase arquitetbnica. Propopwtanto, estender os limites dos termos
“perspectiva’ e “focalizacdo” em prol de um estuldoécfrase arquitetdnica.

Ecfrase arquitetnica

Como j4 mencionado, o termo “écfrase” ndo costunmereapr junto com a
palavra “arquitetura”. Poucas sdo as obras teérigas tratam do termo “écfrase
arquitetbnica” sob o ponto de vista literario. Ergtas, citamos o artigo de Stephanie Glaser
(2016) sobre écfrase arquitetdnica de catedraisapdem diferentes géneros literarios e a
sec¢édo sobre a verbalizagédo da fachada da casaatlecifeemO morro dos ventos uivantes
trecho que Liliane Louvel (2010) denomina écfrasguitetbnica O contetdo de algumas
teses de doutoralfi recentemente publicadas também explora o tema.

Apesar de Karsten Harries concordar com a sugelta®eatriz Colomina, que
define arquitetura como um ato interpretativo ¢iawrj ele pede cautela na distingdo entre
arquitetura, arquitetura verbal e metaforas artfinteas (HARRIES, 1997, p. 368). Assim
como Leon Battista Alberti (1435) sugere que Naccignha sido o inventor da pintura,
Beatriz Colomina faz uma leitura do mito de Ariadoeno decifradora e, por conseguinte, a
arquiteta do labirint§® (COLOMINA, 1988, p. 7). Karsten Harries discordaisp para ele, o
fato de Ariadne decifrar a arquitetura com a ajddaum fio ndo faz dela a arquiteta do
labirinto (HARRIES, 1997, p. 368). Ou seja, a écfrasama das formas de a literatura

verbalizar a arquitetura, mas, obviamente, nuncgata a ser a arquitetuper se.As

143 No original: “the presence of architecture inrktiire would appear to be doubly confined and airseribed

by the epideictic genres. More specifically, itinked to the practice of ekphrasis”.

144 pelo menos duas foram publicadas em forma de: larbistoriadora da arte Nadine Schibille explora
respostas literarias a arquitetura e a decoraca®addica de Santa Sofia, em Istambul, Turquia, Hagia
Sophia and the Bysantine Aesthetic Experief®l4). J4 a biblioteconomista Laura Aydelotteestiga a
incidéncia de écfrase arquitetbnica em obras tisg&los séculos XIV ao XVII produzidas na Ingleseem
Monumental Visions: Architectural Ekphrasis fromaDhber to Jonsoi2013).

195 Essa leitura é feita na introducdo da ofmehitectureproductioneditada pela propria Beatriz Colomina.



114

questbes tedricas acerca de interpretacdo e recelméutidas por Harries a partir dessa
provocacao contribuem para a aproximacado do dialbeydeoria da arquitetura com os
estudos sobre écfrase. Por um lado, a recepcasudoial da edificacdo deve ser considerada
durante o processo de elaboracédo do projeto; mmiento envolvimento desse usuario no ato
de interpretacdo da edificacdo ndo faz dele coalatgrojeto de arquitetura. Por outro lado,
de acordo com nosso entendimento, a écfrase sdeaeono ato de interpretacdo, naquele
momentodéja vuem que o leitor e a fonte visual — seja uma panhidimensional, seja uma
obra arquitetonica tridimensional — interagem aisado texto verbal.

Ndo temos duvida quanto ao entendimento da argratetomo midia.
Percebemos, porém, que o problema da combinac@agquitetura e écfrase, no ambito dos
estudos sobre intermidialidade, reside na enfatfoanacdo de James Heffernan de que a
arquitetura ndo pode ser representada, por n&atse de uma midia representativa. Apesar
da bem-sucedida tentativa de Cliver em ampliar @nigéb de écfrase proposta por
Heffernan — “representacéo verbal de uma repres@ntaisual” — para “a representacao
verbal de um texto ou textos reais ou ficticiogdpmdos num sistema signico ndo verbal”, de
modo a abarcar a arquitetura e as novas midiasgralg maioria das publicacdes recentes
sobre os estudos de écfrase se valem apenas dsstaropais restrita de Heffernan, como
observado nos volumes editados por Gabriele Rigdl5Re Pedri & Petit (2014), e também
nas teses de doutoramento de Laura Aydelotte (ZOEB)ma Tornborg (2014).

Um dos problemas encontrados em ambas as definig@es$ieffernan e Cliver —
reside no uso da palavra “representacédo”. ParaHhaffi, ela significa a qualidade material de
um produto mimético e seus aspectos cognitivogpada Cliver, a écfrase nao lida apenas
com representacdo, mas pode também ser considenaadtransposicdo intersemiotica”,
uma “traducdo [..] de um sistema signico em ouieseado em midia diferent&®
(CLUVER, 1997, p. 21). Ellestrom, por sua vez, suggue a écfrase “ndo deve ser
exclusivamente entendida como representacdo neliafi’ ja que suas “discussdes tedricas”
e sua “pratica analitica tendem a incluir ndo apeneepresentacdo midiatica, mas também a
transmediacdo™® ou seja, “uma midia-alvo pode representar e tamtsénsmediar uma
midia-fonte®*® (ELLESTROM, 2014, p. 33). Essa discussdo provogamaEllestrém nos

146 No original: “intersemiotic transposition [...] theanslation [...] from one sign system into anotHeattis
based on a different medium”.

47 No original: “ekphrasis is not exclusively undex as media representation”.

148 No original: “[its] theoretical discussions [ants]i analytical practice tend to include not only dise
representation but also transmediation”.

149 No original: “no conflict exists between a targeedium both representing and transmediating a sourc
medium”.
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levou a questionar e rever nosso entendimento lesentacdo como o “ato de uma midia
apresentar uma outra midia novamente” em favor mfocésso” envolvido nesse ato. O
entendimento do significado da palavra “represé@aagcomo processo dialoga com a
explicagcdo de Ruth Webb de que, na Antiguidade frasc ndo buscava “representar, mas
sim exercer um efeito na mente da audiéncia de radnftar o ato de vet®™® (WEBB, 2009,

p. 38). Desse modo, para desenvolver adequadamentaodelo interpretativo de écfrase
arquitetbnica como recurso literario, retomaremegamente as origens do termo “écfrase”

COMO recurso retorico.
Performatividade e periegese

Conforme visto no primeiro capitulo, mesmo sendogaitetura negligenciada
como objeto de écfrase em estudos contemporanegsyés feitos pelo homem” — portos,
colunas, cidades e edificios — foram também foataspiracdo para écfrases (WEBB, 2009,
p. 80) na Antiguidade. Entretanto, apesar de Welnhta a dificuldade de entendimento do
termo apenas como na Antiguidade, ela aposta, rass atuais, em uma interpretacao
contemporanea de écfrase, baseada no aprofundadenfontes tedricas da retodrica antiga
(WEBB, 2009, p. 38). A proposta de resgate da prdade performativa da écfrase dos
gregos, por Filhrer e Banaszkiewicz (2014), dialoge essa premissa de Webb. E
exatamente a recuperacéo de conceitos — tais coenargia.>* performance e periegese —
que viabiliza o estudo da écfrase arquitetonicardetos estudos sobre a intermidialidade.

Na Antiguidade, o conceito difundido para a écfrase imbuido de teorias
filosoficas e retdricas abrangentes acerca de pegfiog imaginacdo, memadria e mimese. Ruth
Webb explica que, por meio da enargia, em vez deste representar um objeto especifico,
a écfrase favorecia a capacidade performativa d@otdo, gracas a sua experiéncia e
imaginacgdo. Através do lampejo de uma cena, ess#lp para atingir a mente da audiéncia,
ativava a visualizacdo de uma outra cena corregm@dEm poucas palavras, é a qualidade
performativa da enargia que faz com que a definigiécfrase seja resignificada passando de
descricdo de uma pintura com palavras para a =Epegdo de uma midia qualificada — a
arquitetura — em outra midia qualificada — a liea Esse fenbmeno se da tanto por meio de

uma écfrase na qual uma pintura € transmediadaimpopoema quanto por meio de uma

%0 No original: “does not seek to represent, butawehan effect in the audience’s mind that mimiesaht of
seeing”.
151 para enargia ver Capitulo 1, na secéo “Conceittlatd écfrase na Antiguidade”.
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écfrase arquitetdnica na qual uma paisagem urbar@ngmediada para um trecho de um
romance de artista contemporaneo.

Do ponto de vista da retdrica da Antiguidade, aceppdo de écfrase sempre foi
pensada em termos de performance publica e pettigrdaale linguistica. Segundo Fihrer e
Banaszkiewicz, passagens ecfrasticas sdo capazeendiilizar os olhos da mente da
audiéncia ao lhe despertar “a capacidade performale imaginar e provocar efeitos
emocionais*>? que, apesar de individualizados, sdo inerentesnageéns mentais que
compdem um imaginario cultural coletivo (FUHRER; BANASEWICZ, 2014, p. 59). O
uso da visao retdrica possibilita ao criador de gar@a — 0 enunciador — guiar e provocar 0S
espectadores por meio do imaginario pertinenteaacsitura, de modo a dar sentido a tais
imagens mentais. O impacto do uso da viséo retériteneficiado pela analogia ao conceito
de performance teatral e suas inter-relacdes daa@ngintre espectadores envolvidos em uma
performance intencionalmente planejdda{FUHRER; BANASZKIEWICZ, 2014, p. 52).
Mas a provocacao so acontecera se, além de envalvighrocesso performativo, o receptor
for capaz de organizar tal cena em sua mente. disprque a audiéncia, assim como o ator,
esteja “envolvida interativamente nesse processperativo de mostrar, narrar, ver (ou
ouvir). [...] Ao convidar a audiéncia a processaragens mentalmente, o locutor esta
interessado nos sentidos que surgem a partir de tmiagens® (FUHRER;
BANASZKIEWICZ, 2014, p. 52). Essa propriedade perfative € encontrada no exemplo
mais célebre de écfrase, que se encontra entiehas U78-608 do livro XVIII ddliada, de
Homero: a descricdo do processo de producdo da@stuAquiles. O receptor € convidado
a imaginar o contexto das atividades humanas gaavaelo deus Hefesto, o que vai além da
descricédo do processo de manufatura de um simgléigaanento militar.

Na Antiguidade, o enunciador fazia uso de uma feerda epistemologica
conhecida comgeriegesisnas écfrases de “lugares feitos pelo homem” désmidos de sua
audiéncia. Nessas écfrases sobre locais, edifisagie lugares geograficos, o orador
costumava tirar proveito da periegese para expéatiicacoes, espacos em geral, o litoral ou

mesmo uma paisagem. De acordo com Webb, periegesa éforma elaborada de contar”

152 No original: “performative capacity to imagine faprovoke] emotional effects”.

153 No original: “benefits from the analogy to the cept of a theatrical performance and its dynamic
interrelation between the spectators involved inéentional arranged performance”.

154 No original: “that both parts, actor and the andi are interactively engaged in this co-opergtiveess of
showing, telling, and seeing or listening, andmo&gination. [...] The speaker invites the audiencerticess
mental images and is interested in the feelingsatige with these images”.
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em que o locutor guia o receptor “em torno da ceng®através do espac¢s® (WEBB, 2009,

p. 54). A periegese, recurso usado para contaessops sobre coisas e lugares nunca vistos,
pode ser entendideomo sefosse uma antecipacdo do recurso cinematogréfia@lling.
Assim sendo, ao intensificar a experiéncia arduiiet de percorrer o entorno, o interior e o
exterior de uma edificacdo, a periegese facilitalaance de enargia em écfrases de sitios

arquitetonicos.

O poder performativo da enargia

Com enfoque nos estudos contemporaneos sobre édfeise Wagner compara a
écfrase com a dupla face de Jano: “como uma foemaithese, [a écfrase] é palco para uma
performance paradoxal que promete dar voz a alegasgem silenciosa até mesmo em uma
tentativa de superacdo do poder da imagem atrawésua transformacdo e inscric&8”
(WAGNER, 1996, p. 13). Para Mieke Bal, aléem de sen &mprego de visibilidade dentro do
discurso linguistico™’ a écfrase é “o género discursivo no qual palagrasagens disputam
mais poder performativd® (BAL, 2006, p. 124-125).

Do ponto de vista das novas midias, Jon McKenziicaxque a “performance é
uma pratica incorporada que produz significado. Bpeesentacdo ou ‘reatualizacdo’ de
sistemas simbdlicos através de seres vivos assimo objetos de mediacdo inanimados, tal
como a arquitetura® (McKENZIE, 2005, p. 256). Tal premissa é completada pelo
argumento de Rasmussen de que “ndo é suficientargeitetura; devemos vivencia-la [...]
devemos residir nos aposentos, sentir como nosincleen, observar como nos levam
naturalmente de um para outro” (RASMUSSEN, 19983%). A arquitetura deve ser
explorada fisicamente através dos sentidos, oy ‘wgaemos estar conscientes dos efeitos
[causados por diferentes texturas], descobrir peragrtas cores foram usadas e ndo outras,
[...] devemos sentir a grande diferenca que a i@elfz em nossa concepcdo de espaco”

(RASMUSSEN, 1998, p. 32). Portanto, uma edificagiioum sitio arquitetdnico, ira atingir

155 No original: “elaborate form of telling [that] dasthe speaker as a guide showing the listenendrthe sight
[or] through space”.

%6 No original: “[ekphrasis] has a Janus face: aomnfof mimesis, it stages a paradoxical performance
promising to give voice to the allegedly silent graeven while attempting to overcome the powehefiinage

by transforming and inscribing it”.

57 No original: “Ekphrasis is a deployment of visityilwithin a linguistic discourse”.

%8 No original: “Ekphrasis, as many have arguedhis discoursive genre in which words and image ofe f
greater performative power”.

139 No original: “performance is a bodily practice tharoduces meaning. It is the presentation or ‘re-
actualization’ of symbolic systems through livingpdies as well as lifeless mediating objects, sush a
architecture”.
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seu fim quando, ao ser vivenciado em sua plenitimiea-se palco para a performance das
atividades do dia a dia.

Em suma, o estudo da tipologia écfrase arquitedibricima passagem literaria
que faz presente um sitio arquitetdbnico ausente enariguecido pelo resgate dos papéis

exercidos pela periegese e pelo poder performdavenargia.
Modelo interpretativo de écfrase arquitetdnica

Neste capitulo levamos em conta as modalidadesi®e aspectos qualificativos,
como proposto por Ellestrom, aliados as noc¢desodeoreidade e perspectiva e ao resgate
das noc¢Oes de enargia, performatividade e periegepartir dos parametros utilizados no
segundo capitulf® que podem, e devem, também ser adequados ao tcomt@xmidia
arquitetura e do enquadramento da passagem demtproduto cultural, identificamos as
seguintes especificidades da midia arquitetura mppaem ser transmediadas pela midia
literatura através de écfrase: (a) o apelo ao&ssngue no caso da arquitetura é revelada por
meio da corporeidade, que, ao promover todos @® @antidos e também o sensorio-motor,
resgata a qualidade performativa da écfrase, patroente através da periegese; (b) o léxico
utilizado a partir da materialidade revelada noaisifisico (por meio de materiais como o
tijolo e o cimento) e virtual (por meio daquilo geta na mente do cliente e do arquiteto); (c)
as funcdes de linguagem; (d) as citacdes de nomesquitetos e edificios; (e) as possiveis
similaridades estruturais com obras-fonte, e tamb&mmportancia das formas de
representacdo técnica e diagramatica, assim coneg@ciacdo verbal para a atribuicdo de
sentidos ao longo do processo arquitetonico; (f) regeticbes significativas; (h) a
indissociavel relacdo tempo-espaco do ambiente tredds pelo homem marcada por
indicadores déiticos. Acrescentamos ainda: (i)Jdamensionalidade espacial promovida pela
volumetria e pelas relacdes entre altura, larqunafundidade; (j) a funcdo da$fordancese
da ergonomia em relacdo a forma estética da ofuitetdnica; (k) o jogo entre a perspectiva
de acordo com estudos literarios, a focalizacdotrdocho em questdo e o lugar de
posicionamento dpersonaliteraria em relacdo ao ponto de fuga que irargaialhar do
receptor; e, finalmente, (I) o cruzamento das todasdéncias anteriores com a
contextualizacdo historica, cultural e social (pimsiamento) do processo arquitetbnico. A
constatacao da existéncia dessas especificidadesrva para a investigacéo da presenca da

arquitetura enClara and Mr TiffanyFlores raras e banalissimasA arte de perder

180 Conforme parametros listados na p. 43 com basgmg®stas de Louvel, Lund e Robillard estudadas na
primeira parte desta tese.
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Podemos afirmar que a arquitetura pode ser vedo&jzou transmediada, de
diferentes maneiras por meio de recursos literarosliteratura ficcional ou ndo. Uma das
maneiras de a literatura reapresentar a midia tetqua se da por meio da écfrase
arquitetbnica. No entanto, como em qualguer outpm tde écfrase, se nao houver
desencadeamento de enargia, a passagem ecfrastgiatica apenas em uma referéncia a
arquitetura ou em uma descricdo de um edificio atfavpas e nao ir4 configurar-se como
écfrase arquitetdbnica. Em suma, o potencial de zenaa informacédo inerente a arquitetura
faz com que o processo arquitetdnico — desde supoao até o produto final — garanta seu
status de midia. A midia arquitetura é desenvoleitiaum processo comunicativo dindmico
em que cada etapa é efetivada através de subnudé&sicadas especificas — croquis,
maquetes, modelos 3D — 0 que pressupde letraméomicd e arquitetbnico por parte do
receptor. A compreensdao de que tanto as espeaifiesd da midia arquitetura quanto o
processo de concepcdo de um projeto arquitetdmiderp ser verbalizados pela literatura nos
levou a elaboracdo de um modelo interpretativo pati@ologia écfrase arquitetonica. Esse
modelo compreende as écfrases sobre arquitetura écfeases de arquitetura: aquelas
demandam conhecimento prévio especifico — cultuwaiecnico —, e estas tiram proveito de
toda a potencialidade das especificidades da maliquitetura, principalmente a
tridimensionalidade e a corporeidade. Optamos eptioclassificar todas como écfrases
arquitetonicas.

Assim, em uma classificagdo horizontal ndo hiergegypropomos, finalmente, a
seguinte tipologia de écfrase arquitetbnica, sepaoas dos tipos (a) simbdlica e (b) técnica
podem, em alguns casos, ser justapostas as dclipontemplativa, que pode, por sua vez,
ser subdividida em duas modalidadesc@ino s€osse uma pintura e (igomo sgosse uma
escultura; e ainda a do tipo (d) performativa, lizaado quatro tipos (intercambiaveis) em
que a literatura faz presente uma obra ou sitioitetGnico por meio de écfrase:

a) As écfrases arquitetdnicas “simbdlicas” ou aquekasibuidas a um conhecimento
cultural, caracterizadas pela énfase dada ao isigad simbolico da obra arquitetdnica.

b) As écfrases arquitetbnicas “técnicas” ou aquelagyuddas ao conhecimento técnico,
cujas fontes visuais séo identificadas por leitopestencentes a uma comunidade
interpretativa especifica — sdo caracterizadas getaanda de letramento técnico e/ou
conhecimento prévio do discurso arquitetdnico.

c) As écfrases de arquitetura, ou “contemplativasy, ad@alogas a écfrase de acordo com a
definicdo de Cluver e com as origens do termo nagAidiade, e podem acontecer de

duas maneiras distintas:
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i. quando sao reapresentadamo s€ossem pinturas ou fotografias, ou seja,
um artefato bidimensional em que o focalizadornferiocutor: narrador
ou personagem) da écfrase encontra-se do lado de do sitio
arquitetbnico em uma performancemo seestivesse em uma galeria de
arte a observar um artefato;

ii. quando sdo reapresentadaso s€ossem esculturas, ou seja, apesar de o
artefato tridimensional ser admirado em sua tadkd ndo chega a ser
fisicamente vivenciado. De acordo com as sugesties Aillaud,
Rasmussen e Kattenbelt, o0 agente focalizador irdecagn a arquitetura
como seestivesse assistindo a uma pega teatral, em gddieacéo faz as
vezes de palco.

Nas écfrases arquitetbnicas do tipo contemplasivaificacdo ir4 exercer o papel
de palco, e o0 agente focalizador, o de espectador.

d) As écfrases arquitetdnicas, ou “performativas”, né&oem quando o leitor € guiado
atraves, dentro e fora do sitio arquitetbnico ena yarformance mental. A experiéncia
sensorio-motora complementa a sensorial por mejgedegese e performance corporal a
medida que o leitor envolve-se mentalmente de naodteragir com a obra arquitetonica
ao longo do trajeto percorrido.

O proximo capitulo sera dedicado a aplicacdo dessdelo interpretativo de
écfrase arquitetdbnica em produtos culturais estidtis a partir da vida e do legado de Clara
Driscoll, designernorte-americana que viveu fia de sieclee de Lota de Macedo Soares,
uma empreendedora brasileira apaixonada pela etg@tmodernista de meados do século
XX. Serdo investigados os romanc€ara and Mr. Tiffany (2011), Flores raras e
banalissimas: a histéria de Lota de Macedo Soaré&dizabeth Bishof1995) eA arte de
perder (2011), e também o poema “Song for a Rainy Sea¢t®éincdo do tempo das
chuvas”) (1960).
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CAPITULO 4:
DA ARQUITETURA PARA A LITERATURA

Mover-se é viver, dizer-se é sobreviver.

Fernando Pessoa como Bernardo Soares

Este quarto capitulo tratara da verbalizacdo dfaaots tridimensionais, paisagens
urbanas e sitios arquitetdnicos. O modelo intespivet elaborado no capitulo anterior sera
aplicado a estes artefatos e investigara a incidé&tecécfrase arquitetdnica em dois casos. O
0 primeiro trata do romancElara and Mr. Tiffany(2011), de Susan Vreeland, que entra
como uma transicao entre os estudos de écfraserihega proposta da tipologia de écfrase
arquitetbnica. O segundo caso trata da presengaqdiéetura nos romancédores raras e
banalissimas: a historia de Lota de Macedo Soar&dizabeth Bishof1995), de Carmen
Oliveira, eA arte de perde(2011), de Michael Sledge, e também no poema “SoRginy
Season” (“Cancéo do tempo das chuvas”), de Elizabistiop.

Dois outros produtos culturais merecem ser mendmsiamas devido a auséncia
de trechos ecfrasticos, ndo serdo tratados nesta3@&o eles: a peca teatdash porto para
Elizabeth Bisholf* (2001), escrita por Marta Gées e dirigida por JBsé&si Neto, e a
adaptacdo cinematogréfica do romance de Olivemajuzida por Lucy e Paula Barreto e
dirigida por Bruno Barreto, intitulada someffieres raras(2013). Ainda que a recep¢éd

181 0 espetéaculo, escrito para ser estrelado pela Regina Braga, estreou em 2001 no Festival ded dat
Curitiba e voltou em 2011, ano do centenario datesa norte-americana, no Teatro Eva Herz, emF&ado. A
peca foi prestigiada pelos prémios APCA, Cidadanizversidade, da Associacdo da Parada do OrguB®ITL

de Sao Paulo, e Arco-iris. A peca também ganhoutagens internacionais em Vassar e Nova York, nos
Estados Unidos, e em Londres, no Reino Unido. @rmtla peca foi publicado no mesmo ano de suagmam
montagem, em 2001, pela editora Terceiro Nome.

162 A adaptacéo filmica mantém os elementos essem@aigrrativa do livro. No entanto, algumas daslbas

dos roteiristas e da producéo provocaram discussiagradas a época do lancamento do filme. Pongre a
énfase dada ao fato de que ndo somente a concdgpd@d®ia inicial e a execucdo da obra, mas prifroipate a
elaboracdo do projeto arquitetdnico da casa Samargbde autoria de Lota de Macedo Soares. Pamriafl
ainda mais a polémica, o filme foi rodado ndo reacdamambaia, mas em uma casa projetada por Niemeye
com jardins elaborados por Burle-Marx. Silvio Col{8013), por um lado, questiona tais imprecisdes
detalhadamente no artigo eletrdnico “A arquitetlmaRio de Janeiro vai ao cinema”. Jodo Masao Karpia
outro lado, explica que essa confusdo gerada melmachmento da autoria do projeto e pela atribuitsgiom
outro endere¢o — a Casa Edmundo Canavellas, “do plenvista estritamente arquitetonico [...] néxaee ser
totalmente infundada”, segundo ele. Além do “pastd formal e construtivo entre as duas residércips
sabe-se que 0 jovem Sérgio Bernardes a época estait@ préximo de Oscar Niemeyer, tendo inclusive
trabalhado no escritério deste no inicio da catdiKAMITA, 2013, [s.p.]). Ou seja, na impossibitide do uso

da casa Samambaia, projetada por Sérgio Bernaalessetda adaptacdo filmica, mesmo com toda a polémica
gerada, a escolha da casa projetada por Niemeywr taracdo da filmagem d€ores rarasé, para Kamita,
pertinente ao contexto técnico, histérico e cultdeatrama.
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no meio arquiteténico tenha sido controversa,moditontribuiu para trazer o nome de Lota a

tona.
O caso de Clara Driscoll

Em 2007, os curadores Margi K. Hofer, Nina Gray ertvi Eidelberg
organizaram uma exibicdo com aproximadamente 66taxhj abajures, luminarias, janelas,
esmaltados e ceramicas elaborados por Clara Drisasl demais mulheres, a maioria delas
imigrantes, que trabalhavam nos Tiffany Studiosl.oleis Comfort Tiffany, em Nova York.
As pecas, com motivos organicos, naturais e floexism produzidas em vitrais, mosaicos,
vidro soprado e esmaltados. Cartas escritas por Clasaoll a seus familiares em Ohio,
encontradas no inicio do século XXI, possibilitaramoletanea. Louis Tiffany foi o pioneiro
e maior expoente do movimendat Nouveawnos Estados Unidos, por revolucionagesign
de interiores no final do século XIX e inicio docgl® XX naquele pais. Esse material
coletado — objetos em vidro, cartas e fotografiasédoca — deu origem ao catalogo da
exibigdo, intituladcA New Light on TiffanyClara Driscoll and the Tiffany Girls.

A exibicdo das pecas e o liveo New Light on Tiffanynspiraram a autora dé&
paixdo de ArtemisjaSusan Vreeland, a escrever outro romance do Kijnastlerroman
intitulado Clara and Mr. Tiffany(2011). A acdo da tramse d& durante o movimento
conhecido comdrt Nouveay momento histérico de grandes transi¢des, prifrogate no
gue diz respeito ao modo de construir e, mais aithel@e pensar a arquitetura, os interiores e
o design

Clara and Mr. Tiffanyé recheado de écfrases e descricbes marcadas néo
exatamente por uma picturalidade, mas por uma hdsule patente. Para falar dessa
visualidade, além da contextualizacdo historicgreciso compreender a importancia da
dicotomia incitada pelo eixo natureza-cidade ndagger conhecido coméin de siecle A
epigrafe do romance anuncia o tema da naturezanpir de uma declaracio feita pelo
proprio Louis Comfort Tiffany: “O belo € aquilo que Natureza esbanja sobre nés como
Déadiva Supremd®* (VREELAND, 2011, p. ix).

163 Citacdo original encontrada reite da sofisticada rede de joalherias Tiffany & Ceondada por Charles
Lewis Tiffany, pai de Louis. Disponivel em: <htfgdo.gl/g5GmP9>. Acesso em: 24 nov. 2014.

184 No original: “Beauty is what Nature has lavishgzbo us as a Supreme Gift". O romar@@ra and Mr.
Tiffany ndo foi traduzido para o portugués até o presemento, portanto todas as traduc¢des dos trechos
citados sdo de nossa responsabilidade.
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O movimento Art Nouveau

O Art Nouveaufoi um movimento artistico de vanguarda,destituido de
preocupacOes ideoldgicas. De inspiracdo romaniickependente de tradicbes estéticas, a
valorizagdo do trabalho artesanal sinalizava @té&stia ao progresso tecnolégico comum ao
momento decadentista. Originado a partir do movimerglésArts and Crafts propde uma
concepcao de “estilo total”, com expressdo em daserareas da arte, da arquitetura e da
producdo. O movimento propicia o inicio dkesign grafico e dodesign de produto,
expressando-se em diferentes escalas, tais comdefuga, interiores e artes decorativas,
incluindo joalheria, mobiliario, produtos téxteataria, utensilios e objetos de iluminacao.
A medida que a producdo em série comeca a subsditpioducdo artesanal, as pecas de
designpassam a ser elaboradas de modo a atender umdmeaasumidor, e assim deixam
de ser meramente contemplativas, ao adquiriremguabdade utilitaria devido a perspectiva
do consumo em massa.

O espirito da virada do século XIX para o XX com@m dois momentos
contraditorios: a postura negativista das correlitergirias ddin de sieclgde 1880 a 1890),
em oposicdo a paz e a prosperidade geradas pedosbdenentos e avancos cientificos e
tecnoldgicos, que propiciaram o florescimento déssae da arquitetura do periodo seguinte,
a belle époqudde 1890 a 1914). O tom dicotdmico das expressiesi@as do movimento
Art Nouveaug, portanto, o resultado das contradi¢cdes cultwaiacteristicas do periodo do
decadentismo.

A marca doArt Nouveaué o culto a linha curva, inspirado pelo movimento
neogotico. A linha curva busca a representacécatlaeza em antenas de insetos, caules ou
contornos das pétalas de uma flor. Os temas mlefesédo os motivos florais e as folhagens e
também os motivos de origem mistica, em especiabr@ntais. A maior diferenciacdo
estética dos movimentos anteriores é a assimetsidaimas. Os ornamentos sédo produzidos
a partir de materiais duros, tais como o vidroferm. O lugar dos elementos naturais nesse
movimento é o da inspiracdo. Portanto ndo devema@ados ou imitados, e sim sugeridos,
através de suas linhas estilizadas, a fim de nevetpie esta por tras do fenébmeno natural e
criar algo totalmente novo. Nart Nouveaya natureza € intencionalmeffidke.

Em “Paris do segundo impéridBenjamin tragca um apanhado do periodo, em que

a burguesia busca dentro de casa a privacidadelaerd vida da cidade grande. Benjamin

185 Esse panorama geral do movimeAtb Nouveaué uma compilacéo do seguinte artigo: VIEIRA, MitiaO
lugar da natureza no movimeria NouveauCadernos Benjaminianp8elo Horizonte, n. 6, p. 63-73, jul.-dez.
2012.
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explica que “a moradia se torna uma espécie dailzg[s.] um estojo [em que] o ser humano
nela [acomoda] todos os seus pertences”, de modonservar todo e qualquer vestigio
deixado pelo homem, assim “como a hatureza preseov@ranito uma fauna extinta”
(BENJAMIN, 1989, p. 43-44). Os materiais preferidgd® aqueles que marcam a experiéncia
tatil, como o veludo e a pellcia. &t Nouveause expressa nas residéncias, através de
interiores rebuscados, que serdo abolidos comgadaedo Modernismo.

Se, por um lado, o tom dicotdmico presente nasesgpes artisticas dért
Nouveatycomo a dicotomia natureza-cidatiea a forgca desse movimento artistico, por outro,
a producdo de objetos em série é fomentada peto eatusado por dualidades tais como
prosperidade e declinio social, otimismo e negatio, beleza e utilidade. O efémero
movimento apresenta contradicbes por ser progtassie ponto de vista estético e
conservador em sua ligacdo com a burguesia em, guge tenta resgatar o passado nos
artigos de consumo e nos acessorios. A tentativdedsocratizacdo da beleza por meio da
producdo em grande escala €, de certa forma, beedisa. O modo de producéo capitalista
possibilita a reproducéo de obras de arte em s®risgja, empresas como os Tiffany Studios
fomentam o surgimento dtesignindustrial, hoje mais conhecido comesignde produto, ao
disponibilizar para o publico em geral uma lumiaagrojetada pelo mesmo artesdo e

produzida com o mesmo material de seus renomattasyi
O romance Clara and Mr. Tiffany

No romance de artist@lara and Mr. Tiffany o universo dos estudios de Louis
Comfort Tiffany € narrado em primeira pessoa pelastggonista Clara Driscoll, chefe da
unidade de mulheres dos Tiffany Studios, em umevedeente Nova York ditn de siécle
Assim como enA paixdo de Artemisjaa romancista conta a trajetoria de uma mulhestart
que alcanca reconhecimento, dessa vez abrindo m@mdr romantico em favor do amor
pela arte.

A ficcdo é mesclada a realidade das detalhadaas@arsobre a vida social e
cultural nova-iorquina que Clara Driscoll enviavgukrmente a familia em Ohio, das quais
alguns trechos foram reproduzidos em uma das débnés-do romanceA New Light on
Tiffany. Como emA paixdo de Artemisjaa personagem central faz uso de écfrases nas
interpretagbes de seu processo de criacdo. A awmomre também a outras referéncias

186 Segundo informacdo encontrada site da autora, as cartas se encontram hoje arquivaaa@ueens
Historical Society, em Flushing, Nova York, no Keldouse Museum e nas colecdes especiais da bdaiodie
Kent State University, em Kent, Ohio. Disponivel:ethttp://www.svreeland.com/tif-letters.html>. Asesem:
12 set. 2011.
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intertextuais, ou intramidiaticas de acordo conat@gorizacdo de Irina Rajewsky, que sao 0s
varios fragmentos de cancfes populares da époceemgs de Emily Dickinson, Walt
Whitman, William Shakespeare e William Wordswouritados ao longo do romance.

Ao disponibilizar imagens da obra de Clara e doaiyf Studios, trechos de
cartas de Clara a familiares em Ohio, seus ret@ios sua equipe e ainda fotografias de
Nova York, a elaborada pagina de Susan Vreelanthteanet suplementa as referéncias
midiaticas evocadas pelo romance. Esse recuramiorhdo ao potencial intermidiatico do
romance, de mostrar a imagem fonte de inspiracé@utiaia em uma midia digital configura-
se como um paratexto, provavelmente com o intugccamplementar o entendimento do
enredo do romance, uma vez que esse imaginarialigrrao0 movimentdArt Nouveauy nao
faz necessariamente parte do repertério do publwm- composto por leitores
contemporaneos nao especialistas.

Dentro da tematica do movimenfat Nouveau— a estilizacdo de formas da
natureza e o conflito gerado pelo aceleramento résconento das grandes cidades —,
Vreeland explora o |éxico pertinente aos novos raaseem voga — o ferro e o vidro —, assim
como as relacdes de transparéncia — luz e brilsodescricdes sdo, na maioria, feitas pela
protagonista-narradora durante os momentos derawqsi — em parques ou nos arredores do
centro urbano — e de criacdo — dentro do estUoltalizado no coracdo de Manhattan —, de

modo a pontuar a dicotomia natureza-cidade, pr@arismovimento artistico em voga.

Do enredo

Clara and Mr. Tiffanyconta a trajetéria ddesignerdesde a retomatfd do
trabalho no estudio, apos enviuvar prematurameatte,a aposentadoria. Estabelecida no
trabalho como chefe do departamento feminino, gagamista-narradora se muda para uma
pensdo de artistas em Manhattan. Em sua novacadeada de figuras boémias, Clara cria
lacos de amizade duradouros que a ajudam na regdgedo luto. O decorador de interiores
George Waldo e os artistas Dudley e Hank tornaisess melhores amigos. A protagonista
mantém também uma relacdo muito proxima com o @atv. Tiffany, com quem tem
longos e animados dialogos sobre a concepcéo era@in das pecas diesign Nesses
dialogos, a autora usa a voz de Mr. Tiffany paracaw os preceitos e a fundamentacao

tedrica do movimentdrt Nouveau

87 De acordo com as leis em voga nos Estados Unigiogresas como os Tiffany Studios eram proibidas de
manter contrato com mulheres casadas.
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Clara envolve-se afetivamente com Edwin Waldo, urtussasmado ativista
politico. Com receio de novamente abrir mao de sseeica, a protagonista posterga a
resposta ao seu pedido de casamento. Quando fimalrdecide aceitar, o noivo desaparece
misteriosamente, o que a fragiliza. Madesignerndo se deixa abater e direciona toda a sua
energia para o trabalho. Essa dedicagéo a levaleageaeconhecimento internacional com a
pecaDragonfly (Libélula, 1899), na Exposicédo Universal de Paris, em 1900.

Em 1902, o departamento masculino dos Tiffany $8iéxige o fechamento do
departamento feminino, pois, segundo eles, alémlalthes tirar trabalho, o produto final s6
serve para gerar prestigio a Mr. Tiffany, ndo ddndms a empresa. A protagonista incentiva
a luta pelos direitos da mulher no trabalho juntua equipe. A boa convivéncia na pensao
leva Clara a se envolver romanticamente com um amigonfidente, o ator inglés Bernard

Booth. Em 1908, aos 47 anos, a protagonista casars@&ernard e aposenta-se.
Procedimentos midiaticos enClara and Mr. Tiffany

Assim como no romance baseado na vida e na obratdmisia Gentileschi, a
narrativa deClara and Mr. Tiffanyapresenta uma alta saturacdo pictural/visual. &mqua
obra da pintora caravaggista possui um grande patepara reapresentacoes em diferentes
midias, uma ampla gama de diferentes procedimenidigiticos € revelada nesse romance
inspirado na vida e na obra designerClara Driscoll.

Além das obras em vidro criadas pela artista, anopslita Nova York e seus
arredores exercem um papel que, ao fazer parteategso criativo de Clara, extrapola o
mero pano de fundd®or meio de écfrases, a protagonista-narrador@ gueitor em um
grande passeio pela metropole, levando-o a visuadiquele momento peculiar da histéria da
cidade.

Como o foco da insercdo desse romance nesta tesaligcuessao sobre a
percepcdo da maneira como a tridimensionalidadieah@ada através da écfrase, ndés nos
aprofundaremos na analise das passagens ecfraii¢as vitrais, (2) de interiores ao gosto

Art Nouveate (3) de paisagens urbanas, objetivo das proxeecies.
Vitrais

S&o0 muitos os momentos de inspiracao e de procaasiwo de Clara ao longo de
todo o romance. A inspiragdo para os elementositatguicos vem da natureza, mas o

produto final €, em geral, apresentado em novosmaa: vidro e ferro. As passagens
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dedicadas a cada uma das pecas — vitrais, mosaluajsyes e luminarias, entre outros — sao
longas e se estendem por varios capitulos, conofrasé tradicional do vitral bidimensional
Aurora, Young Woman at a FountafA jovem Aurora e a fontee a écfrase de um vitral
tridimensional, o abajuButterfly (Borboletq.

O primeiro trecho analisado trata da passagem samhbrenfeccdo do vitr&f
bidimensionalAurora, Young Woman at a Founta{A jovem Aurora e a fontel894)
(FIGURA 26). A jovem vilva, Clara, s6 se sente prgaea um novo casamento mais de um
ano apos o pedido de Edwin. Apesar de estar appar@ o amor, ndo esta disposta a
novamente abrir mao da carreira.dasignerconcentra toda sua energia na elaboragdo da
peca, na esperanca de fazer um trabalho tdo prsmerextraordinario que leve Mr. Tiffany a
rever a politica da empresa em relacdo a mulheaxsadas. Clara relata o processo de

transposicao do desenho da donzela pintado em, plgpaltoria de Will Lowe, para o vitral:

Napintura, uma donzela ruiva, com um vestido dourado, ceoas em mel

e oliva claro, estava de pé ao lado de uma cubdaeavpedra de cuja borda
adguase derramava para dentro de pogo. Uma perna bem talhada até a
coxa, assim como seu quadril, cintura e a partdaleo de um brago
levemente levantado, estdo todos sutiimevitdveis através do tecido
diafana Escorei varios painéis contra o parapeito dalgaparaver a luz
atravésdeles, adorando o que eu poderia sugerir por nedgs dMr. Tiffany
ficaria deslumbrado se os espectadores pudessempele dela atravédas
multiplas camadas do vidrdara o fino tecido que se cai em dobras dos
ombros até o chdo, eu poderia usar cortinagdte transparentena frente
de uma segunda camada de azintilante e sombrascor dedmbar, e cortar

a camada posteriode modoa revelar a forma do corpdentro da gaze
flutuante.. A sensualidade era a genialidadepisiura original , e eu queria
que Mr. Tiffany a reconhecesse em minha interpéetagmbém. Eu queria
ver os olhos dele brilharem de admira¢do por spiemdor e por mim... Os
bragos da mulher estariam levantados para amartradesamarrar sua
tunica? Um homem havia encomendadot@l . Desamarrar, decidi. Assim
seria_mais erdtico. Por mim, o titulo sefanzela trémula se preparando
para sua noite de nipcids (VREELAND, 2011, p. 94-95, grifos nossos)

188 O processo de execucdo de vitral consigtesso modpem envolver as bordas das pecas de vidro erddita
cobre. Essas fitas de cobre serdo estanhadasagasldntre si. Cada pec¢a de vidro passa por uregsmace
pigmentacao para adquirir cores diferentes.

189 No original: “In the painting, a red-haired maidgad in a sheer golden gown with streaks of harey pale
olive stood by an oval stone basin, with water pauover its edge into a pool. One shapely legaupetr thigh,
as well as her hip, waist, and the under portiomoé upraised arm, were all subtly visible through
diaphanous fabric. | propped up several panes sigdie window ledge to see the light through thkming
what | could suggest with them. Mr. Tiffany would dazzled if viewers could see through multipleefayof his
glass to her flesh. For the shoulder-to-floor gossmafalling in folds, | could use transparent drgpgass with a
second layer behind of shimmery gold and amberashsdand the rear layer cut to reveal the shajeiobody
within the flowing chiffon... Sensuousness was gkaius of the original painting, and | wanted Miffany to
recognize it in my rendition too. | wanted to sé dyes spark at its brilliance, and at me... Weeewoman'’s
arms raised to her shoulder to fasten or unfasterrdbe? A man had commissioned the window. Unfiadte
decided. That would be more erotic. If left to rhejould give it the title,Trembling Maiden Preparing for her
Wedding Night
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O trecho inicia com a palavra “pintura”, mas a rdadque a materialidade do
vidro (grifo em italico), cuja tonalidade muda deoalo com a incidéncia da luz, ganha
destaque no relato, a “pintura original” ganhaustate “vitral” em sua marcacao final
(enquadramento com grifo em negrito). No entariéanalos aspectos técnicos envolvidos no
procedimento, a protagonista-narradora deixa temespr sua ansiedade em relacdo a
iminente noite de nudpcias (sublinhado). No textgprocesso criativo se mistura com 0s
sentimentos, e a passagem leva o leitor a entemelbor o que se passa dentro da mente e do

coracgao de Clara.

Figura 26— Will H. Lowe, Aurora, Young Woman at a Fountam 1894

| &b

Vitral, 142 cm x 89 cm. Colecakhe Charles Hosmer Morse Museum of American\Aihter Park, Florida.
Fonte: <http://goo.gl/BEAsbb>. Acesso em: 14 n@14

Devido as caracteristicas comuns dos suportes &diimnais, essa écfrase da
midia vitral procede de maneira analoga a écfrasentha pintura. Logo, esse é um exemplo
de écfrase, como aquelas que se encaixam nasceBnde Cliver, Yacobi, Lund, Fihrer,
Rajewsky, Louvel e Robillard, analogas as analisadasegundo capitulo, dedicado a pintora
Artemisia Gentileschi. Entretanto, o trecho foi iaeluido a titulo de ilustracdo de uma
écfrase de um elemento arquitetdnico bidimensiooaljitral. A partir daqui, como no
exemplo acima, a écfrase sera investigada em etememquitetdnicos tridimensionais,
interiores e paisagens urbanas.

O segundo exemplo trata da inspiracéo para o aBaijterfly (Borboletg 1899)
(FIGURA 27). Clara faz um passeio de bicicleta nosdamres de Nova York com Alistair,
um amigo colecionador de borboletas. Ao perceberapiflores amarelas que cobrem um

arbusto sdo na verdade borboletas, a protagomistasiada em meio a natureza silvestre,
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espanta-se com o pedido do amigo para coletarraslbtas com uma rede e prendé-las em
um jarro, para mais tarde preserva-las.

Ao chegar em casa, Clara comeca a desenvolveraddeabajur, pensando em
diferentes maneiras de trabalhar com o vidro erm feindido. Em uminsight de criagéo,
Clara mistura a descricdo dos procedimentos neg@sg@ra a construcdo da cupula com a
vontade de agradar ao patréo (grifos em negritoljeogera uma sensacdo de compensacao
perante os sentimentos mal resolvidos causadospatwono do noivo:

Naquela noite, deitada na cama, uma ideia cruzonéasas da minha
consciéncia. Ao aterrissar, agarrei-a com a mesagaranca que o Sr.
Borboleta [Alistair] Booth capturou a [borboleta tipo] Vanessa Atalanta.

Era o segredo que o Sr. Tiffany e eu concordamosgaeardar até o
momento certo.

Os abajures da Tiffany Glass and Decorating Compaay pecas Unicas de
vidro sopradoou moldadq mas a cupula que cobria a fonte batismal para a
capela na Feira de Chicago fora feita de centemagedacos de vidr@opaco
armados comsaixilhos de chumhbo

Uma pequenacupula construida dessa maneira, mas utilizando vidro
transparentee opalescente colocada sobre uma fonte de luz, iria transmitir
uma luz suaveUm abajur poderia ser um vitral tridimensional. Uma
centena de borboletas amarelas, recortadas e dab@@mmo em um voo
jubiloso sobre uma cupula azul anil iria revolueiora fabricacdo de
luminérias Tiffany.

Mal podia esperar até o amanhecer. O momento par® o emergir da
nossa ideia secreta havia chegado. Nao. Aindal&precisava aperfeicoar
0 conceito primeiro para que ele [Mr. Tiffany] psde imaginar o que eu
tinha em mente. Quando o confrontei, antes decsair Edwin, Sr. Tiffany
nao me julgava indispensavel, pois eu somente &exws desenhos dele
ou de alguma outra pessoa. Qualquer bom seletoeripofazé-lo. Eu
precisavacontribuir com algo Unico e que me expressassguerevelasse
aquilo que me motivava de modo ame tornar inestimavel Isso
significava projetar, desde o inicio, algo gele amasse tanto quanto
amava sua propria obra

Eu precisava de umalpulg de madeira ou gesso, COmo apoio para 0S
pedacos de vidro. Depois de lutar fechada em mgdiesno dia seguinte,
moldei umacUpularasa e grosseira, mais larga que alta, esticamaopeca

de musselina sobre um pedaco de atdh{YREELAND, 2011, p. 147,
grifos nossos)

70 No original: “In bed that night, an idea flew assamy hazy consciousness. Once it landed, | pountétias
surely as Mr. Butterfly Booth had captured the Reldniral. It was the secret that Mr. Tiffany anddchagreed
to keep until the right time./The lampshades ofah{ Glass and Decorating Company were single piee
blown or molded glass, but the dome covering thatibaal font for the chapel at the Chicago Fair badn
made of hundreds of opaque glass pieces set wath dames./A small dome constructed in that manaoer b
using transparent and opalescent glass and plaedadight source would transmit a soft light. @&rpshade
could be a three-dimensional, wraparound leadessglandow. A hundred yellow butterflies cut and pthas

if in joyous flight over a sky-blue dome would rembnize Tiffany lamp making./I could hardly waiorf
morning. The right moment for the emergence ofsmaret idea had come. No. Not quite. | had to veurtkthe



130

A ideia € bem recebida pelo patréo. Clara expdentceeria adoravel embrulhar
um vitral de borboletas amarelas em torno de um-sfisto é], de uma fonte de IUZ*
(VREELAND, 2011, p. 150). Mr. Tiffany estuda as baoldias coletadas, gosta do esboco
inicial do projeto e julga-o viavel. Ja o respor&éfinanceiro da empresa, Mr. Mitchell,
apesar de concordar com a originalidade, receipogsiveis problemas construtivos. Mr.
Tiffany se empolga com a ideia da reprodugédo emdgra&scala. Animadamente, sonha com
“uma linha inteiramente nova! Acessivel para agigleée ndo podem comprar um vitral. Um
novo mercadd”? (VREELAND, 2011, p. 150). Essa afirmacdo da pergemaé um dos
principios basicos que desencadearam o desenvoiinde designde produto na virada do
século XIX para o XX, o que refor¢a a contextua@ahistorica do romance.

Em outro dia, no estudio, Clara mostra a Mr. Tiffangsboco da base do abajur e
explica como ela havia “desenhado um anel de seipque seria de bronze, circundando a
urna abaixo da aba mais larga, que ligaria um aldidrio de pés, colocado mais abaixo, a
uma armac&o que ficaria acima para prender o ciiebre lugar®” (VREELAND, 2011, p.
153). Mr. Tiffany aprova a “direcdo das abas sedia direcdo do voo das borboletas” e
aconselha a tentativa de moldar “uma leve curvarsa/[no local] onde o anel é fixadt"
(VREELAND, 2011, p. 153). Em relagdo as primulas, Mffany ensina a Clara a maneira
como a natureza & expressa no movimémtdNouveau Ele diz que as borboletas devem ser
desenhadas, “caso ela assim deseje, mas sem aapéureza. Nao somos botanicos. Somos
artistas. Sugira a natureza, mas siga as convenE8ébze. Simplifique-a até chegar as
formas do contorno para transmitir a estrutura.ndfi trata-se de um artificit/®
(VREELAND, 2011, p. 153). Ou seja, apesar de a Baturservir como inspiracao, o

resultado é intencionalmente recriado de modo rnawtito.

concept first so he could envision what | had imaniWhen | had confronted him before | left withvida, Mr.

Tiffany hadn’t thought | was indispensable becalusely executed his or someone’s else paintings good
selector could do that. | needed to contribute wimething unique and expressive of me, of whaitexkene,
in order to become invaluable. That meant desigfiioig the very inception of a project somethingwauld

love as much as he loved his own work./l had teete@omelike form, wooden or plaster, to suppartglass
pieces. After some struggle behind my closed stddiors the next day, | fashioned a rough, shallomel

wider that its height, in muslin stretched overekir

"1 No original: “I've been thinking how lovely it wddi be to wrap a window of yellow butterflies aroungun
— I mean a light source”.

172 No original: “An entirely new line! Affordable fahose who can’t afford a window. A new market”.

173 No original: “I had drawn a supporting ring thabwid be bronze, encircling the urn below its wigleoulder,
which connected a delicate trio of legs below tage of ribs above that would secure the shad&aeh

174 No original: “[...] try a slight reverse curve whetey attach to the ring”.

7> No original:. “[...] draw them if you like, but dontopy nature. We are not botanists. We are arstggest
nature, but conventionalize it. Stylize it. Simplif to its contour lines to convey structure. HRifice, after all”.
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Figura 27— Clara Driscoll, abajuButterfly, 1899

Vitral, esmaltado e suporte em ferro. Fotografi€dén Cooke enEIDELBERG, Martinet al. The Lamps of
Louis Comfort Tiffany

Fonte: <http://goo.gl/OwFmBb>. Acesso em: 22 jdil2

Apesar de o abajuButterfly ser um objeto tridimensional, varios dos
parametro¥® estabelecidos no primeiro capitulo também estéseptes nos trechos
ecfrasticos que tratam da concepc¢do, elaborac@dostracdo da peca: o Iéxico que revela a
especificidade midia (nesse caso um vitral tridsi@mal), as funcdes de linguagem, os
indicadores déiticos, acrescidos dos marcadoré&sdi®ensionalidade.

Em relacéo ao Iéxico (grifos na citacdo em italios)seguintes termos sao usados
para diferenciar os tipos de vidro: “soprado”, “dedo”, “opaco”, “transparente” e
“opalescente”; e para falar do material que sexwiié apoio a esses pedacos de vidro para
formar a cupula: “caixilhos de chumbo”, “madeird’gesso”, musselina”, “arame” e
“bronze”. A dicotomia transparéncia-opacidade é@agaara reforcar o brilho e a intensidade
da incidéncia de luz através dos termos “opacagndparente” e “suave”. A clpula é
chamada de “quebra-luz”.

As especificidades (termos sublinhados na citagd@bajour em vitral colorido e
0 mosaico com suporte em bronze, sédo reveladas petaiessdes: “pedaco de vidro armado
com caixilho em chumbo [...] borboletas amarelag Eupula azul-anil”, “vidros com
diferentes tonalidades de amarelo”, “varios pedagogidro opalescente amarelo e ambar”; e
a técnica a ser utilizada na peca, de modo a efacescolha dos materiais “vidro”,
“caixilhos de chumbo”, “madeira ou gesso”, “pecanlgesselina sobre um pedaco de arame” e

“suporte [em] bronze”.

176 Os parametros com base nas propostas de Louvel,d Robillard est&o listados na p. 43.
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O uso dos modaisould e could (do condicional) sugere a funcdo de especulacao
sobre as possibilidades no ato de criacdo da pexar{ginal): “A small dome [...] would
transmit a soft light. A lampshade could be a thteeensional [...] window. A hundred
yellow butterflies [...] over a sky-blue dome woulelvolutionize Tiffany lamp making, a

delicate trio of legs below to a cage of ribs abthat would secure the shade in place”. J& os

indicadores déiticos séo utilizados de modo qudessricdes das pecas nao interrompam a
leitura, e sim exercam papel de fio condutor nastragdo da narrativa visualmente saturada
presente ao longo de toda a trama.

A tridimensionalidade evidenciada pela afirmacém “abajur poderia ser um
vitral tridimensional” e as expressdes “a cupula gabriu a fonte batismal”, “uma pequena

” o

cupula [...]_sobre uma fonte de luz”, “centenashdéboletas amarelas [...] qgue em um voo

jubiloso _sobre uma cupula azula anil” e “uma clUpaka e grosseira, mais larga do que alta”
sdo usadas para indicar a localizacdo da cupuladeem relacéo a fonte de luz e a estrutura
em bronze que envolve o mosaico que armazena oJdem combinagcdo das sentengas “um
anel de suporte [...] de bronze, circundando a porabaixo [...] que conectaria [0S] pés
abaixo de uma caixa nervurada que ficaria acima pegnder o quebra-luz [em seu devido]

lugar” e “curva ligeiramente _inversa [no local] end anel é fixado” é usada para indicar a

especificidade da estrutura em bronze, semelhanteaaescultura. Portanto, entremeando o
processo de superacdo da dor causada pelo desaygatecdo noivo, essa combinacdo de
trechos ecfrasticos que relatam o processo crigiv€lara, que deixam vir a tona aspectos
psicologicos da personagem, permitem ao leitoralizar o abajuButterfly mais como uma
escultura do que como uma pintura, configurandoeseno uma écfrase do tipo

contemplativa

Interiores rebuscados

A dicotomia natureza-cidade é reforcada nas v@aasagens em que o contexto
histérico do decadentismo € evidenciado, princiealie naquelas que descrevem ambientes
internos tipicamente burgueses, como a célebre dnads Mr. Tiffany, localizada em
Manhattan, que € historicamente considerada umiac®es culturais do movimentart
Nouveauwnos Estados Unidos.

Para uma maior compreensao deste “movimento esf{étieno um exemplo de]

sintese de todas as arté5(VREELAND, 2011, p. 156), varias personagens doarme sio

7 No original: “Aesthetic Movement [...] a synthesisatl the arts”.
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convidadas a conhecer o estudio pessoal do pagrdiata (FIGURA 28). A protagonista
estranha a auséncia de forro, e o dono da casaagple o pé direito tem mais de 13 metros

de altura. Adesignerdescreve o0 que Vé:

Daquelaescuriddouma variedade estonteanteglebos soprados e pesadas
lamparinas em vidro, moldados em formas do Oriente Médio, estavam
penduradas emsorrentesornadas de diferentes comprimentos. Nao eram
correntes comuns. Claro que ndo. Entre os elogyaflms, essas tinham
elefantes, sinos, pavbes e figuras femininas, ticoferro fundido As
lamparinas jogavartuz colorida sobretapetes persageles de tigresobre
canapés, e divas em rictmns escurosdeveludopara criar umatmosfera
luxuosa, maspesada No centro da sala, uma enorrabaminé afilada
elevava-se_em direcdo éscuridda Na base alargada, quatro aberturas
parecendo cavernas, cada qual voltada para umgidijrpareciam ter sido
esculpidas engranito. Elas irradiavam uméuz oscilante um calor sultil,
nuvens de fumacae umafragrancia aromatica'’® (VREELAND, 2011, p.
160-161, grifos nossas)

Alguns dos parametrdsS estabelecidos no primeiro capitulo — tais como
enquadramento, apelo aos sentidos, Iéxico peténercontextualizacdo historica — podem
ser identificados nesse trecho. No entanto, taigAnpetros ndo abarcam todas as
peculiaridades do interior da construcdo, fazemdoecessaria a inclusdo dos parametros
discutidos no terceiro capitulo — tais como o slensiensdério-motor, a corporeidade, o resgate
do recurso periegese e a focalizacdo. A relacde &t e escuriddo delimita e enquadra a
passagem impregnada de elementos arquitetonicios fein materiais (grifos em italico)
duros — granito, vidro e ferro fundido — de insgét@ oriental, em contraponto aqueles que
deixam vestigios tateis — a trama do tapete persaludo e a pele de animal. O trecho
apresenta um apelo aos sentidos da visdo (escul@d@parinas com luzes coloridas e
oscilantes), do tato (diferentes texturas), dotolffumaca e fragrancia aromatica) e ainda
ativa o sistema sensaorio-motor do leitor (grifos megrito). Guiado pela narradora, o leitor
vagueia pelo ambiente ao redor do mobiliario retquio, observando detalhes a partir de
diferentes angulos. De modo a auxiliar a visuaéivage um ambiente tdo peculiar, os verbos
usados para narrar uma experiéncia da protagamisfgassado — “hung”, “had”, “soared”,

“gave off” —, aliados as expressfes de comparacéee-like” e “looked as though they were

178 No original: “From that darkness a dizzying arrdynwuth-blown globes and heavy glass lanterns iarNe
Eastern shapes hung on ornate chains of diffeesmithhs. Not ordinary chains. Of course not. Themk dast-
iron elephants, bells, peacocks, and female fighetween the elongated links. The lanterns castredllight
over Persian carpets, tiger pelts on ottomansyahat divans in dark, rich hues to create a lwusibut heavy
atmosphere. In the center of the room, a colosbagapered chimney soared into the gloom. Atléeefl base,
four cave-likefireplace openings, one facing each directlooked as thoughheywere sculptedrom granite.
They gave off flickering light, subtle warmth, wispf smoke, and an aromatic fragrance”.

190s parametros com base nas propostas de Louvel,d Robillard estéo listados na p. 43.
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sculpted” (sublinhado no original em nota), evocamaratercomo sede modo enfatizar o
contraste entre o elemento central do ambiente,larema tosca, e o luxo dos ornamentos ao
seu redor. A nocdo de espaco € estabelecida palg@iaoeentre altura e profundidade dos
ornamentos rebuscados (sublinhados). Esse reamsgue goersonaliteraria guia o leitor

em um passeio por um sitio arquitetdnico, podeaercterizado como periegese.

Figura 28 — Fotografia de lareira no estidio pdssmanansao de Mr. Tiffany

Publicada em “The Most Artistic House in New YorkyCA series of Views of the Home of Mr. Louis C.
Tiffany”, Ladies Home JournaNov. 1900.

Fonte: <http://goo.gl/OwvORc>. Acesso em: 22 jdil2

O trecho ecfrastico ilustra um tipico e atravancaderior burgués, cheio de
rastros, contextualizando os interiores caracieosstda época, como o0s descritos por
Benjamim, onde ndo é possivel acrescentar mais Aadan como sugerido pelos aspectos
qualificativos contextuais (ELLESTROM, 2014), Louadirma que a mera identificacdo de
referéncias historicas ndo basta, e que é precisma-tas com marcadores textuais de
picturalidade (LOUVEL, 2006, p. 198-199). Na écéaslgumas especificidades desse
ambiente arquitetonico podem ser identificadasrar @i cruzamento entre seus respectivos
marcadores textuais e a contextualizagdo do movovehNouveau

Essa écfrase reapresenta verbalmente um texto igtigarrealidade e ficcdo. De
acordo com a definicdo de Cluver‘representacao verbal de um texto ou textos reais
ficticios compostos em sistemas signicos ndo \&rbgCLUVER, 1997, p.26) —, a
classificacdo de um estidio decorado ao géstdNouveaucomo “texto real composto em
sistema signico ndo verbal” é viavel. A passageotaw ambienteomo s€osse uma obra
de arte, ou uma instalacdo, em que o leitor € evdb somente a transitar por entre o
mobilidrio enquanto percebe relacbes de alturaoéupdidade provocadas pelos adornos
singulares, mas também a ter sensacdes provocettas qentidos da visdo, do tato e do
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olfato. Portanto, parece-nos possivel considerasa epassagem como uma écfrase
arquitetonica, do tipo “performativa”’, em quesmargia € desencadeada pela corporeidade e

percepcédo sensorial do carater tridimensional duente arquitetonico.

Marcos da metropole

Outro tipo de passagem recorrente no romance & ewacdes dos marcos da
cidade — a Ponte do Brooklyn e o primeiro arranhar@¥a-iorquino, o Edificio Flatiron.

Em algumas passagens, a protagonista somenteoBstagares visitados ao
transitar pela cidade de Nova York; em outras, dgdacreve sua percepcdo, como neste

primeiro exemplo, um trecho sobre a Ponte do BrooiyGURA 29):

Na outra direcdo, bem acima do East River, uma mistrolamento havia
sido lancada _sobre depos de mastressuspensa potabos de ac@ntre

duas torresimponentes comarcos goéticos duplos, seis vezes mais aiias

a linha do horizonte, composta por edificios deceinandares. A
grandiosidade da Brooklyn Bridge falava de coragem e audacia,
genialidade e esforco humamon grande escala. Seteito era inspirador,

declarando que @sforco constante ira trazer realizacdes brilhant€s

vento levou embora minha autopiedade mal-humoradan@o poder ir a
feira, quando reconheci como erghoriosos a cidade e o tempanm que

vivia'® (VREELAND, 2011, p. 72, grifos nossos)

Ainda que Heffernan use exatamente o exemplo dmadecfrastico) “A Ponte
do Brooklyn”, de Hart Crane, para argumentar que,iddeva auséncia de qualidade
representativa, representacdes de obras arqudagomdo podem ser consideradas como
écfrasé® (HEFFERNAN, 1991, p. 4), Cliiver (1997) inclui a atqtura para ilustrar
aplicagcbes para o termo. De acordo com sua noca&eprasentacdo verbal — a fala da
protagonista do romance — de um texto real compatsistema signico nao verbal — a Ponte
do Brooklyn — revela-se como écfrase. O trecho pazale fazer presente uma paisagem
urbana ausente por meio da combinacao dos elenmnesutivos especificos daquela ponte
— “pista de rolamento”, “topos de mastros”, “callesaco”, “duas torres [...] seis vezes mais

altas”, “arcos goticos duplos” (grifos em italice)aliados aos marcadores que direcionam o

180 No original: “In the other direction, high aboveetEast River, a roadway had been flung over the tf
masts, suspended on wire threads between two lardigrs with double Gothic arches, six times tdifemn the
five-story skyline. The colossus of the Brooklyridgje spoke of courage and daring, genius and hwfiart on
a grand scale. lts effect was inspirational, déufprthat sustained effort will bring about brillan
accomplishment. The wind blew away my morose sigjf-@t not being able to go to the fair as | redagd
what a glorious city and time | lived in”.

181 No original: “what ekphrasis represents in wortkgerefore, must itself be representional, the Blyok
Bridge may be considered a work of art and condtasea symbol of many things, but since it wascnedited to
represent anything”.
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olhar — “outra direcdo”, “acima”, “sobre”, “suspais“entre” (sublinhados) — seguidos de

expressdes que reforcam seu caracter simbolidoggrm italico sublinhados).

Figura 29 — Fotografia da Ponte do Brooklyn

Fonte: <http://goo.gl/ijdj6a>. Acesso em: 2 outl20

A Ponte do Brooklyn é um icone cultural da cidadéNdea York. Ainda assim,
Vreeland optou por disponibilizar as fotografiaségmca em sua pagina na internet. Ainda
que, devido ao caréater simbodlico evocado no treahmptagonista-narradora enfatize mais o
orgulho nacionalista do que a paisagem urbana nesssagem, o leitor contemporaneo,
mesmo aquele que ndo possua conhecimento do digéarsico ou nao tenha interesse por
arquitetura, consegue visualizar o monumento histgyor meio do olhar de Clara, que se
encontra fora da cena descrita. Portanto, a vedy#lo desse tipico cartdo-postal da
metropole norte-americana sugere uma justaposigioéafrase arquitetbnica do tipo
“contemplativo” ao tipo “simbdlico”.

As personagens do romance acompanham as grandamatidas mudancas na
silhueta de Manhattan, dentre elas a evolucdo datregdo, proxima ao Madison Square
Park, do primeiro arranha-céu nova-iorquino, o igdif Fuller, conhecido como Flatiron
(FIGURA 30), devido a semelhanca com um ferro de passar rolpaso trecho deste

segundo exemplo:

No parque da Praga Madison, eu ipesicionei defronte a arvore de
magnolia, para que as garotas na minha freatlessem vero Edificio
Flatiron atras de mintomo uma_mera fachada sem estabilidaBsse
edificio comeg¢ou como umideia antes de tomar forma eferro e pedra
[...] Umaideia que retnebeleza, utilidade e estabilidadAlguns disseram
guendo poderia ser construid®utros, que iria ser derrubado por um vento
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forte. Ele apenas parece fragide umaperspectiva 0 que enga 2
(VREELAND, 2011, p. 313, grifos nossos)

Com o intuito de estimular suas funcionarias a super a pressao do sindicato
masculino, que tentava extinguir o departamentarf@m, a protagonista-narradora leva sua
equipe até o Madison Square Park. Enquanto o letostr6i a cena em sua mente, as
funcionérias sdo guiadas por Clara, que atua compradutor teatral e posiciona as colegas
(sublinhado)como que em um cenario a fim de verem o edificrnesde como uma grande
fachada sem estabilidade. Ao fazer uma analogifoggsublinhados em italico). entre a
fragilidade enganosa do edificio e a do lugar dathenes no mercado de trabalho, a autora
brinca com a nocdo de perspectiva (grifos em reggnid literatura e na arquitetura, assim
como fez Agnes Merlet, diretora do filmdegtemisig em relacdo a nocdo de perspectiva na
literatura e na pintura. A passagem pode ser lidemoc uma écfrase arquitetbnica
“contemplativa”, porque, em vez de serem guiadasienpasseio ao redor, ou no interior, da
edificacdo, as personagens imitam a posicdo esté&timtemplativa de um observador
defronte a um quadro em um museu ou uma galeria.

Em outro momento do romance, a protagonista-namaekplica que o edificio se
ergue “no lote triangular cortado pelo caminho die que [liga] a Broadway a Quinta
Avenida”. Pedalando “no trafego ruidoso”, cada wes “ela se espanta com a ousadia dos
arquitetos*®® (VREELAND, 2011, p. 296). Assim como na écfraseedtidio localizado no
interior da residéncia de Mr. Tiffany, Clara exploeapartir de diferentes pontos de vista

(sublinhados), as caracteristicas externas dacedifi

Descendo pelo Madison Square Patikp edificiorompendo o céacima
das &rvores. De certo angulo, somente uma de sug®d laterais era
visivel, fazendo com que ele parecesse ser umargoag totalmente plana,
uma mera fachada sem nenhuma profundidadejo sefosseum grande
pedaco de papeldao em pé, pintado com jandia desconcertante, mas
também emocionante. Andando para o oeste, podiamegyedaco do outro
lado, o que fazia o edificio parecer mais estdMehvessei a rua e encontrei

182 No original: “At Madison Square Park | positioneyself facing the magnolia tree, so the girls onfrof me
would see the Flatiron Building behind me as a nfiagade without stability. This building started ars idea
before it took form in steel and stone. [...] An idefabeauty and service and stability. There weraesavho
said it couldn’t be built. Others said it would pb@ in a strong wind. It only looks frail from omperspective,
which is deceiving”.

183 No original: “[...] a building grow on the trianglef land cut by Broadway’s diagonal path acrosshFift
Avenue. It was taller each time | took the wheeloas the snarl of traffic there, and | was awedthy
architects’ daring”.
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Dudley, Hank e George [...] esperando por mim nzallccombinad*
(VREELAND, 2011, p. 388, grifos nossos)

Apesar de menos pictéricas ou fotograficas quensariares, as comparacoes
inusitadas — como a do edificio que “rompe o céuida que pareca “um grande pedaco de
papeldo em balanco pintado com janelas” ou a “geoam navio [que adentra] a cidade”, e a
grama do parque “como um tapete verde” (grifos &fico) — remetem ao carateomo se
sugerido por RajewskyA personagem brinca com o0 que esta inserido delgtrseu campo
visual, enquadradoomo sdosse uma foto ou um cartdo-postal do edificio.

A coragem dos arquitetos impressiona as personagenmance. Com 87
metros de altura, distribuidos em 22 andares, fecedé, para Dudley, “desafiador e ousado”.
Hank o compara a “proa de um navio adentrando aleid Para George fica a sensacao de
vertigent® (VREELAND, 2011, p. 296). Clara guia os amigos agato local do parque de
onde o edificio parece extremamente estreito dexglie aquela “é uma nova maneira de se
construir. As paredes exteriores sdo presas as digaco por dentro, em vez de o interior da
construcao ser ligado as paredes exteriores da’P¥dVREELAND, 2011, p. 297). O novo
tipo de construcao provoca estranhamento ao peuwfifegrentes perspectivas, de acordo com
0 ponto de vista do observador.

Os amigos decidem subir de elevador até o vigésegondo andar do edificio. O
sentido da audicédo € evocado por Clara ao sugegirsqus ouvidos estalam como em um
trem atravessando um tanel. La do alto, depoisl€eetificar o prédio onde ficam os Tiffany
Studios, os amigos tracam uma linha imaginarisatrgtilar como um tapete verde”, que vai
da Quarta Avenida até o pequenino Parque Gramdogy atrds esta Irving Pladé
(VREELAND, 2011, p. 298). Nesse momento em que asopagens observam a cidade de
um ponto de vista completamente novo, proporciomedio deslocamento fisico até o topo do
Edificio Flatiron, a écfrase promove uma experi@respacial incorporada, que extrapola a

écfrase tradicional de objetos bidimensionais.

184 No original: “Coming down through Madison Squa@k® | saw the building thrusting skyward above the
trees. At a certain angle, only one of its longesidvas visible, so it looked like a completely taflding, a
mere fagade without any width at all, like a gipigice of cardboard balanced on end and paintedwitttiows.

It was both disconcerting and thrilling. Walkingtfeer west, | could see a slice of the other sigd@ch made it
look more stable. | crossed the street and foundldyi Hank, and George, [...] waiting for me at thoéng’.

185 No original: “It's defiant and bold". ‘It's likethe prow of a ship sailing uptown’. ‘It's dizzyifgy’

186 No original: “It's the new way to build. The outerlls are attached to steel girders inside rathen the
building’s innards being attached to stone extesialis”.

187 No original: “We traced Fourth Avenue south andrfo tiny Gramercy Park, like a rectangular greeowvth
rug. And beyond it, to our delight, Irving Place”.
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Figura 30 — Fotografia do Edificio Flatiron

Fonte: <http://goo.gl/7iNOg7>. Acesso em: 22 jedil2

Os trechos que tratam do Edificio Flatiron ndo dégaam as definicbes de
écfrase de Yacobi, que so6 tratam de objetos visoaide Louvel, pois ndo ha indicios 6bvios
de picturalidade. Porém, a visualidade com quadidathrgeica esta de acordo com a proposta
de Cluver. Como o leitor € levado a observar, e @xeerttar fisicamente, o edificio a partir
de diferentes angulos — do outro lado da avenid&®rdca Madison, do entorno, e ainda de
seu topo —, essa écfrase extrapola portanto a deespultura. E preciso que a experiéncia
espacial incorporada seja evidenciada pelo textoaleassim como no momento em que as
personagens sobem até o andar mais alto do edifi#ola observam a cidade a partir de um
ponto de vista completamente novo. Diferentemergeucha projecdo iconicd® que
simplesmente descreve o campo de visdo, a tridiomalglade do Edificid-latiron é aqui
incorporada. Também diferentemente da écfrase tddiesde Mr. Tiffany, narrada somente
pelo lado de dentro da residéncia, a narradoraaagartir de diferentes perspectivas, como
um agente focalizador em movimento, ao conseguair firoveito do recurso periegese para
explorar o exterior, o interior e ainda o entormouwa edificacdo estatica. Ou seja, guiado
pela narradora, o leitor pode ver e também viveracieonstrucdo arquitetbnica, o que leva a

passagem a se configurar como uma écfrase arqudatdo tipo performativa.

As écfrases de elementos arquitetdnicos, interiergmisagens urbanas acima
mencionadas servem para mostrar o quanto o olhaamladora é o de uma artista, sensivel

aos aspectos visuais, picturais e plasticos daleida romanc€lara and Mr. Tiffanyleva o

188 Como sugerido por Lund, ver Capitulo 1, secéo tBigiio dupla e projecdo iconica”, p. 43-44.
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leitor a um passeio pela Nova York filo de siecleguiado pelo olhar da artista-protagonista-
narradora.
O excesso de ornamentos, uma das principais cdsticis doArt Nouveay é

um resquicio da tradicdo. Para abrir espaco paravo que chega com as possibilidades
oferecidas pelos modos de producgéo capitalistapacoostrado pela personagem Mr. Tiffany,

€ preciso romper com essa heranca. Ja no Modernsmavo nao irA acontecer como uma

evolucdo, mas sim como uma ruptura. Para abolelagspaco acumulado, como na écfrase
do interior do estudio de Mr. Tiffany, um novo egpaonde é dificil deixar vestigios tateis, é

criado a partir dos novos materiais: o vidro, @dgo aco e o concreto. O enfraquecimento da
experiéncia da vanguarda que se exaure e 0 surgindgenelementos arquitetbnicos néo

ocorrem como uma evolucdo, e sim como uma “porded P movimento modernista, assim

como a andlise do roman€dara and Mr. Tiffany aqui incluida com o intuito de estabelecer
uma transicdo entre o estudo dos procedimentososisaal representacdo da pintura na
literatura e nas outras midias e o estudo da remiEsAo da arquitetura na literatura por meio
de écfrase arquitetbnica. O modelo interpretatm@sentado no Capitulo 3 sera ilustrado a

sequir.
O caso de Lota de Macedo Soares

Maria Carlota Costellat de Macedo Soares (1910-1@6nhecida como Lota, era
parte da elite carioca e tornou-se uma figuraipahtente influente por ser amiga pessoal do
jornalista e politico Carlos Lacerd®.Cosmopolita e apreciadora das artes, “herdou esster
maternas e o capital social e simbdlico” paterndRALES, 2010, p. 8). Independente
financeiramente, era frequentadorandétierdos grandes nomes da arquitetura modernista no
Brasil. Embora nunca tenha cursado formalmente ursocsuperior, Lota podia se dar o
privilégio de se dedicar “em tempo integral aosg@wjetos, relacionados com pintura, arte e
arquitetura” (NOGUEIRA, 2005, p. 105). Teve “aulasmintura com Candido Portinari e de
arquitetura com Carlos Ledo” (MORALES, 2010, p.féy, parte do seleto grupo que assistiu

a palestras ministradas pelo arquiteto francés ltbuB@r*° em sua estada no Rio de Janeiro

189 Carlos Lacerda (1914-1977) foi vereador, deputidieral e o primeiro governador eleito do estado da
Guanabara (1960-1965). Durante seu mandato, canstrastacdo de tratamento de agua do Guandugsaterr
sanitarios, os tlneis Santa Barbara e Reboucas; orparque da Catacumba e o campus onde a UEBj& é h
localizada; e concluiu a urbanizacdo do aterroldm&ngo. Inimigo declarado de Getulio Vargas, fima do
Atentado da Toneleiros, que desencadeou a crisécpofjue culminou no suicidio do presidente. Apo®
golpe de 1964, mas, em 1966, fez parte do movimetdoresisténcia ao regime militar. Com a
institucionalizacdo do Al-5, em 1968, foi presoeget seus direitos politicos cassados por 10 arexerta
passou entdo a exercer o jornalismo. Disponivekdmtp://goo.gl/DmMh9g>. Acesso em: 3 out. 2015.

199 pseuddnimo usado pelo arquiteto francés Charlesdtd Jeanneret-Gris (1887-1965).
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na década de 1930 e chegou a ser “convidada pdwahar com [Portinari] na confeccéao do
mural do Palacio Capanema, no Rio [de Janeiro]” (NBGR4A, 2005, p. 108). O
antropélogo e arquiteto Lauro Cavalcafftisintetiza que Lota era “livre, culta, rica,
intelectual ndo esquerdista com sofisticacao eumapsimpatia norte-americana”. Detentora
de “postura pessoal irreverente, personalidade lexape sexualidade heterodoxa”
(CAVALCANTI, 2009, p. 2), Lota era uma mulher a frentle seu tempo. Todavia, 0
reconhecimento de seu legado para o cenario datedtma modernista brasileira ndo se
perpetuou. Conforme mencionado, uma das contribsiidéeadaptacao filmidaores raras
(2014) foi exatamente trazer o nome de Lota denvasdtdiscussfes acerca da autoria de obras
arquiteténicas do periodo modernista no Brasil.

Lota iniciou o projeto do Museu de Arte ModernaRio de Janeiro devido ao
“seu contato com o pessoal que dirigia o Museu de Moderna de Nova York”, cuja
proposta “de dar visibilidade ao que estava semdduzido por artistas brasileiros naquele
tempo” esta registrada em carta ao escritor MaidAddrade (NOGUEIRA, 2005, p. 110-
112). No entanto, segundo relata a historiadoraidN&gueira, seu nome nao é sequer
“mencionado entre as personalidades da sociedaideague incentivaram a implantagéo e a
construcdo do Museu(NOGUEIRA, 2005, p. 110). Lota foi, reconhecidamente
responsavel pela concepc¢ao original e pela coogdenda execucao do Parque do Aterro do
Flamengo, na cidade do Rio de Janeiro, projetadoAffonso Eduardo Reidy e Roberto
Burle Marx. Cavalcanti admite que a “contribuicée [dta] para o urbanismo brasileiro por
causa do Aterro do Flamengo” foi uma “intervencégartantissima” e afirma que ela
“entendia profundamente de arquitetura e fazia isegs projetos de modo fiel”
(CAVALCANTI, 2013, p. 4). Ja a antropdloga Lucia Mes argumenta que, mesmo tendo
ocupado “uma posicéo de poder na execucgao das dbiRrarque do Flamengo”, Lota caiu no
“esquecimento” da “memoria coletiva, oficial, naw’ (MORALES, 2010, p. 5),
diferentemente de sua companheira, a autora nowei@ana Elizabeth Bishop (1911-1979),
gue tem sua obra aclamada internacionalmente a@mento presente. Contudo, ndo ha
davidas quanto a grande contribuicdo para a atquatemodernista carioca da casa
encomendada por Lota a Sérgio Bernardes (1919-2062)povem e “inovador [arquiteto]
com ambicdes vanguardistas” (LEAO, 2013, p. 8)tgmio buscaremos demonstrar como as

intencdes da protagonista Lota foram evidenciadasinis romances aqui investigados.

191 | auro Cavalcanti (1954) é diretor do Paco Imper@Rio de Janeiro e professor da UERJ.
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O movimento modernista

No Brasil, Eneida Maria de Souza chama de “Moderitandio” o movimento
que floresceu na arquitetura nacional em meadosédolo XX. Apesar da defasagem em
relacdo a producao cultural de vanguarda da E8=nlhdaus, na Alemanha (1919-1933), e da
Semana de Arte Moderna de S&o Paulo, em 1922, usteduma modernista brasileira tem
bastante visibilidade no cenario internacional, @esataque ao legado deixado pela obra do
arquiteto Oscar Niemeyer. Souza explica que, nos &840, “a equacdo moderna brasileira,
ja realizada nas areas da literatura e das adstigals, recebe novo impacto e se configura,
tardiamente, nos projetos arquitetdnicos, com agmga de Lucio Costa e Niemeyer e sob a
influéncia do arquiteto francés Le Corbusier”. Quteslo € o conjunto da Pampulha, em Belo
Horizonte, que funde “uma preocupacdo ao mesmodemernacionalista e regional” e que
abre “o caminho para a constru¢cdo de Brasilia, pbnaa de arte concreta”. Surge uma
“relacdo ambivalente, e por vezes precéria, [ntjeeestética, técnica e politica”, fazendo-se
necessaria uma reflexdo sobre “o convivio da im@ligacdo com a vanguarda artistica
promovida pelo discurso modernizador” do politiasscklino Kubitschek® Segundo a
critica, “a arquitetura, em escala bem maior do quéras manifestacdes culturais,
representou, para 0 governo, uma maneira visivpbpular de novamente redefinir os
conceitos de territério e de apropriacdo na eraemmad (SOUZA, 1999, p. 85-88), fato que
sera evidenciado pelas verbalizacbes da obra dooAtl® Flamengo nos objetos a serem
investigados neste capitulo.

Conforme visto na secdo dedicada a analise do ran@@laca and Mr. Tiffany
para abrir espaco para os modos de producédo tstpitébi preciso romper com 0s resquicios
do excesso de ornamentos que copiavam elementoatdeeza. O movimento modernista
brasileiro, por sua vez, buscava romper com o “abdnde detalhes do barroco”,
principalmente em Minas Gerais, onde “a paisagdrana colonial empresta aos modernistas
a [contrapartida] que faltava: o patrimonio cultue urgéncia de ‘restaurar’ obras antigas
como uma das saidas para a convivéncia do antigoocnovo” (SOUZA, 1999, p. 88-90).
Entretanto, devido ao “abalo das ideologias causpela 22 guerra mundial ou pela
introducdo de outras idéias” trazidas pelos Estatiodos e pela introducédo do uso de novos
materiais — o vidro e o ferro —, muitas foram asrisformacdes processadas na cultura”.

Essas transformacdes “reforcam a necessidade deeraom as raizes nacionalistas, uma

192°0 politico mineiro Juscelino Kubitschek foi prefeide Belo Horizonte, governador de Minas Gerais e
presidente do Brasil de 1956 a 1961.
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vez que a redemocratizacdo do pais exigia novagsdgens e diferentes parametros estéticos”
(SOUZA, 1999, p. 86-87). Porém, de acordo com LetmaBenevolo, € dentro desse
contexto poOs-guerra que surge no “repertorio imteional” da arquitetura modernista,
amplamente dominado pelas experiéncias europeiasorée-americanas, “um vasto
movimento de revisdo das contribuicbes até entdcebrgas”, cujos resultados,
principalmente no Brasil e no Japéo, séo “capazestilaular as experiéncias em curso tanto
no Velho como no Novo Mundo” (BENEVOLO, 1989, p. J.1Bssa corrente, que se apropria
de elementos estrangeiros para adequa-los comtividene e experimentacdo a realidade
nacional, pode ser evidenciada pela casa Samanpajatada pelo arquiteto carioca Sérgio
Bernardes.

A casa Samambaia €, segundo Silvia Ledo, o “frdd&d felacdo entre um jovem
arquiteto, talentoso e experimentalista, e duashenes de vanguarda, todos abertos a
inovagbes” (LEAO, 2013, p. 9-10). A casa traduz aneira como a arquitetura modernista
brasileira incorpora caracteristicas tanto da oberaorte-americana, representada pela nogcao
de arquitetura organica proposta por Frank LloydgWr quanto da europeia, representada
pelos preceitos ditados por Le Corbusier, que, panvgz, exerceu grande influéncia no mais
conhecido nome da arquitetura modernista brasilebacar Niemeyer. As correntes
difundidas tanto por Frank Lloyd Wright quanto gae Corbusier partem de um mesmo
ponto comum: o movimento ingl@gts and Crafts que, conforme mencionado na primeira
secdo deste capitulo, originou 0 movimeAtd Nouveay quando o excesso do ornamento
com inspiracdo na natureza atinge seu apogeu. Cadvento do Modernismo, 0 uso de
ornamentos cai em completo desuso, e surgem duastes arquitetbnicas dominantes, uma
na Franca, outra nos Estados Unidos.

Na Franca, Le Corbusier discorre sobre a casa comgina de viver’” em suas
meditacdes tedricas no ensdfers une architectur€l923). Leonardo Benevolo explica que,
de acordo com a corrente encabecada por Corbuaie@asa deve ser construida em série,
como uma maquina”, e a relacdo com a natureza passaum “meio para resolver a grande
doenca das cidades grandes” (BENEVOLO, 1989, p..48Masa passa a ser construida
sobre pilotis, com seus jardins abaixo e tambémada casa, de modo a evitar o contato
desta com o solo umido e também permitir a calefaga paises de clima frio. Os pilares em
concreto oferecem a possibilidade de grandes \véies lcom um minimo necessario de

paredes. As janelas cortam toda a fachada, pedoitirentrada de luz. O homem passa a ter
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contato com uma natureza artificialmente projetqde, por sua vez, deve ser adequada a
nocado da “maquina de vivet®

Ja nos Estados Unidos, Frank Lloyd Wright propda @amuitetura “organica”,
ligada a “um aspecto genuino da vida, que normakremcontra-se escondido e contaminado
pelas imposicdes e coacdes externas” (BENEVOLO, ,1989254). Benevolo explica que a
arquitetura organica proposta por Wright “ndo padeonhecer as leis impostas pelo
esteticismo ou pelo simples gosto”, de modo quecgedade “deveria refutar as imposicdes
externas a vida e contrastantes com a naturezen @ aarater do homem”, que, por sua vez,
deveria procurar viver e trabalhar em um “lugareomte [possa] ser feliz e Gtil, em uma
forma de existéncia adaptada a ele” (BENEVOLO, 1989254). Uma das principais
proposicdes da corrente difundida por Wright énodia dicotomia forma/funcéo, integrando-
as em uma so coisa. Enquanto no movimémtdNouveauo lugar da natureza é reduzido a
inspiragdo para ornamentos sem movimento ou dimamisuitas vezes de gosto duvidoso,
beirando dkitsch artificial ou organicamente, a arquitetura modganbusca interagir com a

natureza, ao integrar o interior e o exterior daulificada.

Samambaia: uma casa modernista

A casa de Lota de Macedo Soares, conhecida ddasa Samambajdica no
sitio da Alcobacinha, na fazenda Samambaia, querues a familia de sua mée. Ao herdar
as terras localizadas nas imediacdes da cidadetd#pBlis, zona serrana do estado do Rio de
Janeiro, a empreendedora Lota decidiu desmembfaresada em um loteamento de alta
classe. Afinal aquela regido era, nos meados dolesécX, destino da elite carioca para
veraneio. Segundo Ledao, o arquiteto Sérgio Bernardégua a planta da casa Samambaia “a
topografia do terreno” acidentado, na tentativdpteservar ao maximo a vegetacéao” local
(LEAO, 2013, p.11), de modo a integrar forma e fim@ experimentar os limites e o
rendimento da estrutura metalica em uma harmoroze@d o ambiente natural.

Bernardes e Lota concordam com a escolha do usgadpasa a estrutura da casa
por ser um material leve e “de facil transportegsntambém devido ao carater experimental
da solucédo, sem tradicdo no Brasil, ainda que anguiterutilizada na Europa e nos Estados
Unidos (LEAO, 2013, p. 11). Em entrevista a SilBamez, para @&evista Casalauro
Cavalcanti sintetiza que Samambaia € uma obra ‘atasoénte radical no sentido de usar

uma arquitetura industrial para uma residéncia. garal, Sérgio [Bernardes] conseguia

193 Essa nova forma de o homem se adequar ao prajetasé em vez de a casa se adequar as necessidades
homem é brilhantemente ironizada pelo filmeu tio (1958), de Jacques Tati.
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combinar nas casas esse extremo industrial conmrimaterganicos e o mimetismo com a
natureza”, que resulta em uma “total integracdo eopurisagem, que fazia muito sentido
naquele lugar” (CAVALCANTI, 2013, p. 4). Para a atqta Ana Luiza Nobre, que dedica
parte de um capitulo de sua tese de doutorado Igseariécnica da casa, o0 projeto de
Bernardes aproxima-se daSdse Study Housesrguidas mais ou menos simultaneamente na
Costa Oeste dos Estados Unidos” (NOBRE, 2008, p. M@sar do uso de materiais — pedra
e tijolo a vista — a moda das casas projetadasmas 1930 por Le Corbusier, Ledo considera
a casa Samambaia uma “herdeira de [Frank LloydghVri(LEAO, 2013, p. 19-21). Embora

a concepcao do projeto apresente uma aproximagibngliagem organica” difundida pelo
arquiteto norte-americano, Lauro Cavalcanti acreglita “Bernardes criou uma arquitetura
prépria, concomitantemente organica e ractonahesclando posturas dispares”
(CAVALCANTI, 2009, p. 1). Para nés, o arquiteto Sérgiernardes conseguiu ressignificar
as influéncias cosmopolitas de sua cliente e de peecursores em uma obra arquitetonica
experimental, original e, principalmente, revelapotencial da arquitetura modernista
brasileira.

Nobre constata a capacidade do arquiteto de rongpen o legado da
“organizacao familial patriarcal” da casa-grandasbeira através de uma “espacialidade
dilatada” que se desdobra “em todas as direcOegilaAta articula-se irregularmente em
cinco zonas: a area privativa, os aposentos dgsebés, a cozinha e sala de jantar, a varanda
e sala de estar, tudo isso atravessado por umardegenvolvida no sentido leste-oeste, que
conecta as zonas intimas as sociais em “um padigo ndo se deixa conformar pelas
convencgOes sociais” (NOBRE, 2008, p. 134-135). Oa, sejprograma da casa adéqua-se
tanto a agitada vida social quanto a privacidaderetia da proprietaria e sua companheira.

Para Nobre, “0 ponto maximo de tensdo do proje'Bérnardes esta em sua
“relagdo ndo literal com a técnica” moderna. O @&sté entre 0 uso dos novos materiais —
ferro e aco — e 0s regionais — sapé, tijolo aparesgixo rolado — provoca uma relacao “sem
cerimbnia”, quase “desavergonhada”, que “indicasibdidade as circunstancias locais” sem
remeter a um “regionalismo anedético” (NOBRE, 20081%7). Segundo Cavalcanti, “ao
mesmo tempo [que a casa] era aconchegante, dialagaw a serra” (CAVALCANTI, 2013,

p. 3). O resultado inusitado da estrutura metalios pilares cobertos com delicadas vigas
trelicadas e preenchidos com pedra bruta, tijadape confere a casa uma identidade prépria.
A adequacédo de materiais locais ao que havia de maente no mercado estrangeiro, a

construcdo integrada a paisagem da Mata Atlardiegnda a integracao de um lugar social —
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que abrigava eventos sociais, encontros politichéspedes* de renome internacional — a
um lugar afetivo — que abrigava a privacidade decagal incomum para sua época — fazem
da casa Samambaia um marco da arquitetura modebpnisileira.

A mao de obra precéria € compensada pela coordemgEcéota e a constante
inspecado de Bernardes, mesmo que a relacdo ergreeela sido “dificil e tumultuada”, uma
vez que a cliente insistia em “interferir no projed que causava a indignacao do arquiteto”
(LEAO, 2013, p. 12). De acordo com Cavalcanti, apee “ambos [terem] personalidades
vulcénicas”, foi um caso de parceria bem-sucediflaal, a execucédo de uma “proposta tdo
aberta na época” so foi possivel devido ao “ensnstade Lota pela casa e a maneira pela
qual se dedicou a construi-la” (CAVALCANTI, 2013, B-4). Conforme pontuado no
Capitulo 3, a negociacdo verbal entre cliente eit@tquacerca de uma imagem mental
comum remete ao principio retorico da écfrase,gatimeento intermidiatico escolhido para a

investigagdo das relagdes entre arquitetura atitex nesta tese.

A corporeidade e o apelo aos sentidos na obra ded8des

Antes de dar inicio a aplicacdo do modelo integtnet de écfrase arquitetonica
nos romances inspirados pela dupla biografia da HetMacedo Soares e Elizabeth Bishop,
retomamos um aspecto abordado no terceiro capdiesta tese: a modalidade sensorial,
segundo Lars Ellestrom.

A arquiteta Monica Paciello Vieit® explica que, para Bernardes, “0 espaco
arquitetbnico” sempre fazia parte de “uma realidddeexperiéncia sensorial do homem?”,
cujas “cores, texturas, reflexos, luminosidade ebusca pela beleza e poesia [...]
caracterizavam uma producdo sempre pontuada poresas visuais e espaciais”, que, por
sua vez, “deveriam interagir com o usuario a pads provocacdes geradas pelos jogos de
luz e sombra que davam forma e volume” as obrasglateto (VIEIRA, 2006, p. 15). Vieira
explicita o modo como, a partir das provocacOesa@#is geradas pela casa de Lota,
Bernardes “se enveredou no campo ‘psicologico’ daitatura, ou seja, na provocagdo da

psique do usuario” (VIEIRA, 2006, p. 16). E exploze

se por um lado a vida publica ficou aberta parauberante paisagem, por
outro, a area privativa da dona da casa foi impliaem um local bastante
intimista, suspensa sobre um pequeno riacho nalate terreno, repleto de
sons e luzes da natureza. Essa mudanca bruscadtéoagera uma espécie

19 Entre os héspedes internacionais, destacam-ses@i#omes Aldous Huxley, Raymond Aron, Nicolas
Nabokov e o artista plastico Alexander Calder (LERQ13, p. 7-9).

19 Vieira estagiou no escritorio de Sérgio Bernardesledicou sua dissertacdo de mestrado ao caréater
experimental da obra do arquiteto.
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de “protecd@o” da vida particular de uma mulher pab(VIEIRA, 2006, p.

59).
Conforme sugerido por Ellestrém (2010), Vieira refon ideia de que os sentidos da “visao,
mas também o tato, a audicdo e até mesmo o olfat@lam tais provocacdes sensoriais
através da casa Samambaia (VIEIRA, 2006, p. 15phbertura original da casa era de sapé,
material incomum para o clima umido de regido s&rra que provocava um efeito mimético
entre a casa e seu entorno. Todavia, uma vez quegtarial rastico e organico apodreceu, a
cobertura foi substituida por telhas de aluminidrota de materiais, por um lado, resolve a
questéo da umidade e do mofo, mas, por outro,difikesn 0 barulho das recorrentes chuvas na
regido, pois o material industrializado é acustieat® inadequado para aquele ambiente
natural. Sérgio Bernardes foi questionado sobre sdsgdo, supostamente problematica, em
uma palestra. Lauro Cavalcanti, que estava na @lat@nta que Bernardes justificou
simplesmente que Lota adorava aquele ruido (CAVALCKANDO4, p. 30). Esse carater
sensorio-afetivo da obra do arquiteto é refletidms récfrases arquitetbnicas da casa
Samambaia, como sera visto a seguir.

Por opgcdo da familia Macedo Soares, a casa “erceatifhoje] preservada
praticamente em sua forma original e ndo estaaldevisitacio publica” (LEAO, 2014, p.
23). Cabe mencionar que a producéo do fifees rarasnado teve autorizacdo para usar a
casa como cenario, e a flmagem foi feita em ocdiga, construida a mesma época naquela

regido, em Petropolis.
Representacdes visuais da casa Samambaia

Apesar de a ideia de a casa ter sido concebidagtay o projeto arquitetdnico foi
desenvolvido por Sérgio Bernardes. Conforme discutidderceiro capitulo desta tese, o
processo arquitetdbnico é composto por etapas pnéthef que sdo efetivadas através de
submidias qualificadas especificas. No caso defraa casa Samambaia, registros de tais
etapas do processo — representacfes graficas lasds@as croquis, plantas, fachadas, cortes
(FIGURAS 31, 32 e 33) e fotografias (FIGURAS 34 e 35)foram respectivamente
remediados, conforme sugerido por Ellestrom, ensta&y especializadas, no romaifderes

raras e banalissimas também na internet.



Figura 31— Sérgio Bernardes. Croqui da casa Samambaia
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Revista Brasil Arquitetura Contemporanea 4, 1954. Edices Contemporaneas.

Fonte: <http://goo.gl/2hJKLr>. Acesso em: 19 adilR

Figura 32— Sérgio Bernardes. Cortes e fachada da casa Saiasamb
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Revista Brasil Arquitetura Contemporéanea 4, 1954. Edicdes Contemporaneas.

Fonte: <https://goo.gl/YCIYg3>. Acesso em: 7 ju)13.

Figura 33- Sérgio Bernardes. Planta da casa Samambaia
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1 - Acesso de Automéveis 12 - Escada de acessoaos 23 - Despensa
2 - Ponte quartos 24 - Banheiro
3 - Escada de acesso 13 - Rouparia 25 - Distribuigio
4 - Portico 14 - Sala de estar 26 - Quartos de hdspedes
5 - Varanda 15 - Distribui¢ao 27 - Rouparia
6 - Escritdrio 16 - Quartos. 28 - Quartos de empregada
7 - Sala de estar 17 - Rouparia 29 - Distribuigéo de servigo
8 - Galeria de arte 18 - Banheiro 30 - Banheiro de empregada
9 - Rampa 19 - Rock-gards 31 - Lavanderi
10 - Galeria 20 - Sala de Jantar 32 - Patio de servigo
11-Escadadeacessoa 21 - Despensa
varanda e piscina 22 - Copa e cozinha

Revista Brasil Arquitetura Contemporéanea 4, 1954. Edicdes Contemporaneas.

Fonte: <https://goo.gl/xYybJG>. Acesso em: 7 jld13.
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Pelo projeto da casa, que ainda estava em consir@ggio Bernardes foi
agraciado com o primeiro prémio internacional dayusea Bienal Internacional de
Arquitetura de S&o Paulo, em 1954. Recebeu o préaso maos do presidente Getulio
Vargas. O juri de peso internacional era compostalpsep Lluis Sert, Alvar Aalto, Ernesto
Rogers e liderado pelo fundador da Escola Bauhauslemaanha, Walter Gropius. O fato de
a casa premiada ainda estar em fase de constmgdioa que o arquiteto “encontrou meios
de se sustentar perante o juri” mais pelos “atobumhais propriamente projetuais, definidos
por meios graficos” — as submidias planta, fachaslasortes — do que pela “eventual
fotogenia” das fotografia® de Michel Aertsens (NOBRE, 2008, p. 134-136). A cgsarece
no livro de Henrique Mindlin,Modern Architecture in Brazil(1956), como uma das

principais obras modernas do pais (FIGURA 34).

Figura 34 — Henrique Mindlin. Reproducdes de faafigs da construcdo da casa Samambaia
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Fonte: <http://goo.gl/lUVHLJIY>. Acesso em: 7 jul.1Z

Portanto, a midia qualificada fotografia passoubiam a fazer parte do processo
arquitetbnico que culminou na capar se recentemente fotografada por Alan Weintraub
(2010) como destaque da arquitetura modernistaldrasnos anos 1950 para a ol2asa
Modernista: A History of the Brazil Modern Houg€$GURA 35).

1% As fotos de Michel Aertsens foram publicadas erB218@m duas importantes revistas especializadas: no
sétimo numero da revista brasilelfabitat, dirigida na época pela arquiteta Lina Bo Bardhaeedicdo de
agosto da francedaArchitecture d’Aujourd’Hui
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Figura 35 — Alan Weintraub. Reproduces de fotaggada casa Samambaia

Fonte: HESS; WEINTRAUB; LEFEVRE, 2010.

Além da casa Samambaia, aqui brevemente ilusttaaleéa de véarias formas de
representacdo diagramatica —submidias qualificadaso croquis, plantas, fachadas e cortes
— e da remediacdo da obra arquitetdnica pela midiaal fotografia, outras obras
arquitetbnicas também influenciaram a vida de ld&#dMacedo Soares e da poeta Elizabeth
Bishop, tais como o Parque do Aterro do FlamengdRioode Janeiro, e a cabtariana,®’

em Ouro Preto.
O papel da arquitetura no relacionamento entre Lotae Bishop

Nadia Nogueira explora as “fronteiras entre o mablke privado” em um dos
capitulos de sua tese de doutoramento em Histdta, Macedo Soares e Elizabeth Bishop:
amores e desencontros no Rio dos anos 1950-12605). Ela conclui que, em vez de
significar “um assujeitamento das praticas femisiina privado surge “como lugar de
experiéncias multiplas, entre pessoas de difersesentos sociais, econdmicos e culturais”
(NOGUEIRA, 2005, p. 14), e ainda “aparece como espd€ emancipacao feminina”
(NOGUEIRA, 2005, p. 46). Nogueira argumenta que

a vida de Lota e Bishop se transforma quando Letamrae as obras do
Parque e elas mudam para o Rio. Nas cartas deBishmais idilico, palco
de deslumbramento pela natureza e pelas pessopkesim afetuosas, se
transforma em um lugar de gente ignorante, sehoeséim classe. O que até
este momento era considerado belo e tranquilo s®a ttriste e sem
esperanca. Enquanto viveram protegidas na serda,darecia conspirar a

favor da relagdo, mas, quando ocupam o0 espagocpubld Rio, as
diferengas entre elas emergem lentamente (NOGUERR®S, p. 227).

970 nome da casa é uma homenagem a mentora de Bislpoeta Marianne Moore (1887-1972) (BISHOP;
LOWELL, 2009, p. 2).
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Ou seja, as diferentes moradias — a casa SamarabraRetropolis, o apartamento
do bairro Leme, no Rio de Janeiro, e a ddaaana em Ouro Preto — e outros locais, como o
Aterro do Flamengo, afetam o estado emocional @agdfadas e exercem grande influéncia
no relacionamento entre elas.

Nogueira revela que, em cartas a amigos norte-eamers, Bishop expde a
felicidade do tempo em que ela e Lota, “sem luiriel agua encanada, obras inacabadas,
em condicbes minimas de habitacdo”, mudavam-seamiesmente “no interior da propria
casa de acordo com a finalizagéo de partes daragéast em um clima de improvisagéo”
(NOGUEIRA, 2005, p. 115-117). Além da contribuicdarg a arquitetura modernista
brasileira, a casa Samambaia contribuiu tambémgphasamonia entre Lota e Bishop.

A fortuna critica da obra de Bishop traz muitas enaas acerca da importancia
dos lugares onde a poeta morou durante sua estadsxasil. Em conversa registrada por
George Monteiro, a poeta admite que Samambaia,etrag@lis, e Mariana, em Ouro Preto,
sao duas das trés casas mencionadas no verso tm guero lembrar a perda de trés casas
excelentes” (BISHOP, 2001, p. 309), do célebre poeémae Art® (“Uma arte”)
(MONTEIRO, 2013, p. 73). Regina Przybycightrata dos trés lugares em que a poeta viveu
no Brasil: seu refugio em Samambaia, a intrusdopadotamento no Rio de Janeiro e a casa
em Ouro Preto, designada pela critica como lar gddp durante sua estadia no Brasil
(PRZYBYCIEN, 2015, p. 81-126). No entanto, segundoraglista Roberto Toledo, Bishop
gostava tanto de viver em Samambaia que, em cardaRobert Lowell, admite sua vontade
de levar “a casa de Lota pelo ar — como aquelgaigra Itdlia —, milagrosamente, para
Connecticut ou algum estado assim” (TOLEDO, 2018)pMaria Lucia Milléo Martins, por
sua vez, sugere gque as casas em que Bishop motongaode sua vida eram lugares vivos,
abrigos “ndo para se viver, mas para ‘pensar” (MARS, 2006, p. 89), o que reforca a
importancia das residéncias ndo sé na vida pessaaltambém na obra da poeta.

Ja a paixao de Lota pela concepcéo e coordenagawralao Parque do Aterro do
Flamengo, “sua alegria e sua ruina”, segundo Noguedefinitivamente abala o
relacionamento afetivo entre as duas. Para a dgdicintegral de Lota a sua nova

empreitada, as duas se mudam para um apartameraimo Leme, no Rio de Janeiro,

1% Todos os titulos em portugués dos poemas de EfizaBishop estdo de acordo com a traducéo feita por
Paulo Henrigues Britto e iceberg imaginarig2001), salvo mencéo contréria.

1990 livro Feijdo-preto e diamantes: o Brasil na obra de Hiieth Bishopcompilacdo de sua tese de doutorado,
traz um capitulo intitulado “Caminhos poéticos”,eqa dividido em duas secdes: “Palavra diamantina” e
“Geografia poética brasileira”. Essa segunda setd&ubdividida em trés partes: “Samambaia: o reflgio
(PRZYBYCIEN, 2015, p. 81-101), “Rio de Janeiron&usao da histéria” (PRZYBYCIEN, 2015, p. 101-1&0)
“Minas Gerais: 0os caminhos da memoéria” (PRZYBYCIEQ15, p. 110-126).
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cidade menosprezada por Bishop, como insinuado ampaémica constatacédo de que “o Rio
ndo é uma cidade maravilhosa; é apenas um cen&iavithoso para uma cidadé®
(OLIVEIRA, 1995, p. 165). Lota “praticamente [mordwve barracdo no meio da constru¢ao”
(NOGUEIRA, 2005, p. 32), tanto que, em carta a as)idggishop explica “0 quanto elas
estavam se desgastando com as discussOes e ddspatgas” (NOGUEIRA, 2005, p. 164-
165). A paisagista Ana Rosa Oliveira esclarece gquia abriu os olhos do governador Carlos
Lacerda para o potencial da “Ultima grande areeemtro da cidade que [possibilitaria] ao seu
governo realizar uma obra que reunisse grandeladiéi publica e beleza”. Visionariamente,
Lota prop0s transformar o que seria inicialmenta ‘gsimples corredor para carros” em uma
“imensa area arborizada [que] acabard se convertewmdh simbolo para a cidade”. A
paisagista explica que Lota ndo tinha intencdo wmeplesmente “criar um parque
convencional, com fontes, bancos, bustos de cdbaies elaygrounds, uma vez que seu
principal propoésito era “contribuir para melhoria qualidade de vida, conter a ofensiva da
especulacao imobiliaria e possibilitar a recon¢cii@m dos cidaddos com sua cidade”, além de
“preservar sua paisagem privilegiada e a brisatmme’i (OLIVEIRA a, 2006, p. 2). Do ponto
de vista urbanistico, o Parque do Flamengo melhtaaonexao viaria entre a Zona Sul e 0
centro do Rio” e integrou “importantes equipamentosanos como 0 aeroporto Santos
Dumont, o MAM, o late Clube” (OLIVEIRA, 2006, p. 1Do ponto de vista da preservacgao
da memoria, Lacia Morales afirma que, ainda quargie seja “um patrimdnio arquitetdnico
e [faca] parte de uma memdria coletiva, naciorfadjad” (MORALES, 2010, p. 5), a grande
maioria dos usuarios no século XXI desconhece qow lde Macedo Soares foi sua
idealizadora.

Ainda sobre a construcédo do Parque do Flamengwnaljsta Otavio Frias Filho
argumenta que “se nao afastou as duas mulheregu sk pretexto ao afastamento”
(BISHOP; LOWELL, 2009, p. 2). Tanto que, como Los& ‘entregava de maneira obstinada
ao trabalho”, Bishop comecou a aceitar trabalh@oréslicos em diferentes localidades e
“passou a viajar a Ouro Preto, em Minas” (BISHOPWELL, 2009, p. 2), onde fez muitos
amigos. Em uma tentativa de resgatar o relacionmj@ralido, adquire a casa “mais bonita
do mundo” (TOLEDO, 2011, p. 5), datada de fins douto XVII e inicio do XVIII, pois o
“apartamento de cobertura no Leme”, no Rio, e a 6sancasa de vidro incrustada na Mata
Atlantica” (TOLEDO, 2011, p. 4), em Petropolis, mragropriedades de Lota. Embora em

ruinas, a casa Mariana foi a Unica aquisi¢cdo deapuweBrasil.

200«A marvelous city, or at least a marvelous setfimga city”. O artigo original foi publicado petavistaThe
New York Times Magazimeen 1965.
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A despeito de todo o seu empenho no gerenciamentbm, Lota nunca chegou
a ver o Parque do Aterro do Flamengo pronto, urgaque as breves separacdes geograficas
ocasionaram o afastamento entre ela e Bishop etaesul no fatidico final do

relacionamento, quando a arquiteta pde termo @reymia vida.
Das obras analisadas

Conforme mencionado, um dos objetivos deste capdtuhwestigar, na literatura
— em forma de poema e romance — as reapresentaediems das obras arquitetdnicas
marcantes no relacionamento de Lota e Bishop. fortaerdo analisados os romanékeses
raras e banalissimas: a historia de Lota de Mac&tmres e Elizabeth Bishdh995), de
Carmen Oliveir£’* e o romanc&he More | Owe Yo(2010), de Michael Sledge, traduzido
por Elisa Nazarian com@ arte de perder(2011). Ambos reproduzem trechos do poema
“Song a Rainy Season” (“Cancdo do tempo das chuvélgp0), que também sera
escrutinado como um caso de écfrase arquitetdnica.

O romance de Carmen Oliveira é utilizado como fdm&torica em diversos
trabalhos académicos, entre eles a tese da hddaidNadia Nogueira (2005) e artigos da
antropodloga Lucia Morales (2010), da arquitetai&ibedo (2013) e da paisagista Ana Rosa
de Oliveira (2006). E fonte até mesmo do romahaete de perde(SLEDGE, 2011, p. 7).
Uma nota, entre a dedicatoria e o sumario da obr®liveira, esclarece que “o livro é
fundamentado em relatos orais e escritos” e quesaaspde alguns nomes serem ficticios,
“qualquer semelhanca com pessoas vivas ou moitgeriional” (OLIVEIRA, 1995, p. 6).
Contudo, a epigrafe cita um dos versos de “Crus@ngland” (“Crusoé na Inglaterra”), de
Bishop, poema em que o eu lirico afirma que “tude @use disse a respeito é totalmente
falso” (OLIVEIRA, 1995, p. 9). O desfecho do romartcaz uma citacdo de Tito Livio:
“Scribitur ad narradum, non ad probandum — escsevgrara contar, ndo para provar”
(OLIVEIRA, 1995, p. 241); logo, mesmo reconhecendiatancionalidade de semelhangas
com fatos reais e sendo fonte histérica para oyirodutos culturais, a obra de Carmen
Oliveira abstém-se da verdade inerente a uma liagra

O enredo da dupla biografia romanceada de Lota aeetlb Soares e Elizabeth
Bishop, que traz a tona importantes questdes Editla época na qual se desenrola, trata do
relacionamento entre elas desde o0 momento em quenkecem, em Boston, em 1951, até a

morte de Lota, em Nova York, em 1967. O capitule imicia e os que concluem a trama séo

201 Este romance de Carmen Oliveira foi aclamado péliico e acolhido pela critica no Brasil e nosaHes
Unidos. Recebeu os prémios Lamba Literary Awartbeewall Book, da American Library Association.
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posteriores ao periodo em questdo, dois sob addipgrsonagem Bishop, datados de 1978, e
um pelo angulo da personagem Vivinha, amiga (feltido casal, datado de 1994, quando
uma matéria sobre Lota foi publicada no jor@aGloba Os demais capitulos do romance se
desenrolam em forma de “causos”. O narrador alterf@calizagcdo entre personagens, ora
sob a perspectiva pragmética de Lota — trechodivetaa situacdo politica, através da
reproducao de fragmentos de cartas acerca da aegoaila construcdo do Parque do Aterro,
e relatos de fatos referentes ao momento hist@icpais —, ora sob a o6tica de Bishop —
trechos introspectivos pertinentes as constatagieslas a partir da observagdo dos
costumes, da paisagem e da arquitetura do Brasihedalos do século XX. E, ainda que
poucos, alguns trechos sao focalizados a parfopotito de vista de personagens secundarias,
tais como Mary Morsé” a ex-companheira de Lota, e Vivinha. Interessamamtrechos
que podem ser investigados como écfrase arquitetOApesar de ndo serem tao detalhadas,
Ou numerosas, como nos romances de Susan Vreefmlidados anteriormente, essas
ecfrases sao imprescindiveis para o desenrolaiadetdeFlores raras e banalissimagm

que a arquitetura parece atuar como uma terceisomegem que une e afasta as duas
protagonistas.

Além das referéncias intra — 15 poeffasle Bishop — e intermidiaticas — 15 cancdes
populare&’* — listadas como “Fonte”, o livro traz elementosapextuais que, ao remediar (no
sentido de mediar novamente, como sugerido porstide) documentos — em forma de
reproducdes de fotos, recortes de noticias de ljocstas, croquis e caricaturas -,
complementam e reforcam tanto a contextualiza¢c&té(ica, social e cultural) quanto as
observacdes, acerca da paisagem e da arquitetutarmsia brasileira, tecidas na grande

maioria das vezes pela personagem Bishop. Ou sgjaaeto as referéncias aos poemas

202 Mary Morse era conterranea de Elizabeth Bishopefoquem apresentou a poeta a Lota em Nova York,
quando ainda era bailarina classica. Mudou-se @&masil em 1943 e foi companheira de Lota atéeyatia de
Bishop. Mary adotou Mbnica Morse. Ela e Lota camiam amigas durante toda a vida. Em testameictisa
Samambaia ndo foi deixada para Bishop, que |a yivas sim para Mary e Mdnica.

203«Crusoe in England” (“Crusoé na Inglaterra”), “S&aém”, “Arrival in Santos” (“Chegada em SantogThe
Shampoo” (“*O Banho de Xampu”), “Brazil, January1502” (“Brasil, 1° de Janeiro de 1502"), “The Wit”,
“Questions of Travel” (“Questdes de Viagem”), “Undke Window: Ouro Preto” (“Pela Janela: Ouro Pigto
“Going to the Bakery” (“Ida a Padaria”), “Manuelhi’, “Eletrical Storm” (“Tempestade Elétrica” — thacéo

de Maria Lucia Milléo), “Pink Dog” (“Cadela Rosada™Rainy Season; Sub-tropics” (“Tempo das Chuvas:
Subtropicos™), “Song for a Rainy Season” (“Can¢&@oTempo das Chuvas”), “The Burglar of Babylon” (“O
Ladrédo da Babildnia”).

204 «Aj seu Mé”, Luiz Nunes Sampaio e Freire Junitfpvozinha”, cancioneiro populatDona cegonha”,
Armando Cavalcanti e Klecius Caldd§osto que me enrosco3inhé; “Brigite Bardot”,Miguel Gustavo e
Jorge Veiga; “The Laziest Girl in TownGole Porter; “Rambling on My Mind”, Robert Johns6bgver Man”,
Jimmy Sherman e Roger Ramiré&contece”, Cartola; “Praia do Flamengo'luiz Wanderley e Fausto
Guimaraes; “Todo mundo enchd®edro Caetano e Alexandre Dias FilGjnco bailes da histéria do Rio”,
Silas de Oliveria, Dlvone Lara e BacalhatiJuvenal”,Wilson Batista e Jorge de Castro; “A linda roseejul’,
cancioneiro populafiPaisagem util’e “Nao identificado”,Caetano Veloso.
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convocam o estilo de escrita da poeta, os paratexercem a funcao de enquadfean(e

ou suplementar as écfrases arquitetonicas ideaddE ao longo do romance.

Figura 36— Caricaturas de Carlos Ledo

FLORES RARAS E BANALISSIMAS

de Carlos Leao para Lota, 49.

RUBENIA LABIOS A
da familia das B OLINACEAS

BOPMA DOMERTICA
dls famita el TAN-TANACEAS

Fronminania venenatA
S g eyl ENENA LOTIA IMPLUDICA
aF Tamilie das VIPERACEAS ’:A'%;, i das DERIACEAS

Fonte: OLIVEIRA, 1995, p. 21.

Os paratextos sdo agrupados em quatro diferentgeseao longo livro. As
impressdes de Bishop durante a viagem do Rio atéaaSmmambaia séo interrompidas pelo
primeiro conjunto de elementos paratexttiaigp. 17-21), que suplementam as informacdes

205 Ao todo sdo cinco paginas. A primeira delas tram otografia de Lota com os alunos de pintura de
Portinari, entre eles Burle Marx e Mario de Andrgdel17); a segunda, uma caricatura de Lota porsiaog
Rodrigues (p. 18); na seguinte encontramos notiisds acerca da vida de Lota e Mary feitas poraSdrkao

(p. 19); na quarta, duas caricaturas de Lota e Narf0), e, finalmente, as caricaturas de Cark#olaparecem
na dltima pagina (p. 21) da primeira secdo compustalementos paratextuais.
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acerca da personalidade de Lota. Dentre os docomeamproduzidos nesse conjunto,
destacam-se as caricaturas de Lota e seus amigos plantas, desenhadas por Carlos
Ledo?*® intituladas “Flores raras e banalissimas” e quétayprovavelmente, deram titulo ao

romance (FIGURA 36).

Elementos graficos, tais como croquis e fotografiasobra, sdo remediados na
segunda sec&d composta por elementos paratextuais (p. 70-81jerfeira sec&8® traz
paratextos que substituem maiores explicacbes sabudo que motivou o inicio da
separacdo fisica entre as duas: a dedicacdo esrabsilLota a idealizacdo, concepgdo e
construcdo do Parque do Flamengo (p. 179-186).qléada sec&8’ aparece apés o anincio
do suicidio de Lota. As fotografias reproduzidaagram que o relacionamento entre elas,
minado pela dedicacdo excessiva de Lota ao traballpela mudanca das duas para o
apartamento do Leme, no Rio de Janeiro, € defamtente exaurido pela distancia geografica
depois que Bishop desiste de viver sob os cuidadbsrnais de Lota. Bishop firma-se como
poeta internacional, mas Lota ndo resiste a prepsfiica e a distancia fisica de sua
companheira. Esse Ultimo conjunto de paratextosgé@ido do capitulo em que o narrador
conta, sob a otica retrospectiva da personagenmBayiem 1994, como “Bishop matou Lota”
(OLIVEIRA, 1995, p. 238). No entanto, o romance t@amcom a acusacao feita pela
personagem Bishop, em 1978, de que foi “o Brasil][quegou Lota” (OLIVEIRA, 1995, p.

240).

206 O narrador explica que essas caricaturas foramsfaifim de celebrizar os encontros de seu “sgheigo de
amigos [...] brincando com a fato de Lota adoraamica. Cada conviva habitual recebeu uma designaiga
acordo com sua ‘familia’. Lota, por exemplo, eral@a impudica, da familia dd3ubiaceas (OLIVEIRA,

1995, p. 53). Portinari era “Portinaria venenatafaailia dasviperacea% (OLIVEIRA, 1995, p. 21). A
caricatura de Lota, sem a legenda, é também repiadna folha de rosto do livro.

27 A segunda secdo de elementos paratextuais é ctampmscroquis e fotos da obra da casa Samambaia e
também por retratos e fotos de momentos marcamtegelacionamento entre Lota e Bishop, sendo algumas
fotografias com amigos célebres, como Aldous HuxXiégnroe Wheeler, Joan e Anténio Callado, Haroldds

e Wheaton Galantine.

208 Composto por fotografias da obra e de seus fuadios) croquis do projeto, colagens de noticiapdel
sobre o tombamento do Parque do Flamengo e anetag®e papel timbrado da Superintendéncia de
Urbanizacéo e Saneamento do Estado da Guanabara.

209 A primeira pagina do quarto conjunto traz uma féoLota posando como pescadora ao lado de um peixe
enorme, cuja legenda explica que ela “ndo ia alér@abo Frio” (p. 233), em contraste com as fotopatana
seguinte, que mostram Bishop em suas expedicde8pasil (p. 234). A alegria e o vigor do retratoldbta que
acompanha a epigrafe do romance (p. 8) sdo costoappela apatia de outro tirado apds a partidaistep (p.

235) e reproduzido imediatamente antes do documeittico que atesta seu estado critico de saudealment
seguido de outra caricatura de Carlos Ledo quetzat’a uma longa vida a amiga Lota (p. 236).
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O enredo do romancA arte de perdér® assim como enflores raras e
banalissimastambém trata do periodo compreendido entre o mtem que a personagem
Elizabeth Bishop estad no navio a caminho do Braailneorte de Lota. As questdes politicas
dessa época sdo até apresentadas, mas sem amiftasga encontrada no romance de
Oliveira, uma vez que o enfoque da trama escrita Mizhael Sledge recai mais no
relacionamento afetivo entre as duas. As nuancegedsonalidade das protagonistas s&o
bastante elaboradas, fazendo transparecer aszasitiias diferentes facetas psicolégicas de
cada uma, o que néo chega a ser aprofundado ros teasileiros. O autor explora tanto o
vigor da (aparentemente) fragil poeta, que ele epeefchamar de Elizabeth, quanto a
instabilidade da forca de Lota. Nesse romanceteexima forte competicdo entre elas, e,
embora o ponto de vista de Elizabeth prevalecaarcador consegue revelar tanto o lado
fragil quanto o lado forte de ambas.

A Lota de Sledge € uma personagem bastante criticagzes até agressiva, e
nada maternal, como a de Oliveira. No entanto,delxa vir a tona suas insegurancas
profissionais através de pesadelos recorrentesfriinento no final de sua vida é bem mais
intenso do que nos enredos brasileiros: depoisadada de Elizabeth, Lota entrega-se a um
longo periodo de depressédo, seguido do suicidia HEizabeth de Sledge ndo se deixa
entregar totalmente ao relacionamento afetivo evérnios momentos pontua que “o Brasil
tinha sido apenas uma parada para reabastecinméuata destino final” (SLEDGE, 2011, p.
150). Seu “destino” (SLEDGE, 2011, p. 121) e swdidéo” (SLEDGE, 2011, p. 224) apos o
tragico fim de Lota séo antecipados pelo narradordeis diferentes momentos da trama.
Assim sendo, apesar do alcoolismo, da personalidéspectiva e das criticas recebidas por
Lota ao longo de todo o romance, a acidez inicalpdeta transforma-se em ponderacéo
durante o periodo critico da depressdo e instad#idemocional de Lota. A personagem
Elizabeth resiste as adversidades e adquire naforga, mas também um brilho néo
demonstrado erflores raras e banalissimas

O romance é dividido em trés partes, cada uma @azesferéncia ao titufd' e
reproduzindo parte de um poema de Elizabeth BisAoprimeira parte — “Chegada em

Santos (novembro 1951 — janeiro 1952)” —, tal campoema citado, trata das primeiras

2190 titulo original do romancdhe More | Owe Yqué uma referéncia a Gltima estrofe do soneto ded@a —

“O dar-vos quanto tenho e quanto posso,/Que quaats vos pago, mais vos devo” (CAMOES, 1779, p- 9)
presente na dedicatéria de Bishop a Lota no [Questions of TravelA dedicatéria desse livro traz essa mesma
citacao, também em portugués. A traducao do titaloomance faz referéncia a primeira estrofe donac®ne
Art”; “the art of losing isn't hard to master” (BFOP, 2001, p. 362-363), cujo titulo foi traduzidargp o
portugués como “A arte de perder”.

411 Os titulos dos poemas “Arrival in Santos” e “Sdoga Rainy Season” estdo aqui de acordo com aggad
encontrada no romanéearte de perderfeita por Elisa Nazarian.
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impressdes que Elizabeth tem do Brasil até o momenioque as duas protagonistas
assumem o relacionamento perante Mary. A segur@@arcdo para a estacdo das chuvas
(julho de 1952 — janeiro de 1958)" — cobre o peasjaglativamente harmdnico, em que as
duas vivem na casa Samambaia, fonte de inspiragéo @ poema citado. E, finalmente,
“Nenhum café consegue acordar Vd€&junho de 1961 — janeiro de 1968)”, que vai do
momento em que Lota se envolve com as questdesasida SURSAR® e gradualmente se
afasta da companheira até o luto de Elizabeth egéfuda tragica morte de Lota, que muito
provavelmente inspirou o poema mencionado. Alérsales outras referéncias intratextuais a
obra de Bishop, o romance apresenta uma clara coatgdio do estilo da poeta Elizabeth
Bishop, principalmente nos trechos que apresentgraisagem tropical ao publico norte-
americano. Assim como no romance de Oliveira, tajabém os locais onde as personagens
vivem interferem no relacionamento entre elas. Apeeificidades da arquitetura sao
reveladas através de detalhadas écfrases, o qilm auxisualizacdo dos diferentes locais
onde a trama se desenrola, mas sem a forca de emsanpgem que contrapde o

relacionamento afetivo entre as duas protagonisteiso ocorre no romance de Oliveira.
Reapresentacdes verbais da casa Samambaia

A casa Samambaia, local onde Lota e Bishop viveranaiar parte do periodo
mais harmonico de seu relacionamento, é fonte deiracdo para, pelo menos, um dos
poemas ecfrasticos de Elizabeth Bishop. Conforme imesdo, além das moradias — a casa
Samambaia, em Petrépolis, o apartamento do baieroel. no Rio de Janeiro, e a casa
Mariana, em Ouro Preto —, o Parque do Aterro dm&fgo mostrou-se também importante
para o relacionamento e para a individualidade ata e Bishop. Assim sendo, as écfrases
desses locais sdo relevantes para o desenrolanrddoedos textos aqui investigados: o
poema “Song a Rainy Season” (“Cancéo do tempo dasashu1960) e os romancéores
raras e banalissimas: a historia de Lota de Mac8dares e Elizabeth Bish¢p995) eA arte
de perder(2011).

Samambaia em forma de poema: “Cancéo do tempo daasft*

212 Trecho do poema inédito “Aubade and Elegy”, reeemnte publicado juntamente a outros rascunhos e
fragmentos no volumé&dgar Allan Poe & The Juke-Box: Uncollected PoebBrafts, and Fragment§2006),
editado por Alice Quinn.

23 SURSAN é a sigla adotada para a Superintendérdiflthnizacdo e Saneamento do Estado da Guanabara.
24 Traducgéo de Paulo Henriques Britto: Oculta, ogliganévoa, na nuvem,/a casa que é nossa,/sotha roc
magnética,/exposta a chuva e arco-iris,/onde pousaujas/e brotam bromélias/negras de sangue,niggee
felpa das cascatas,/vizinhas, intimas./Numa obsmavale dgua/o riacho canta de dentro/da caixaitardas
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Figura 37 — Reproducao parcial da pagina da reVistaNew Yorker
SONG FOR A RAINY SEASON

Hidden, oh hidden

in the high fog

the house we live in,
beneath the magnetic rock,
rain-, rainbow-ridden,
where blood-black
bromelias, lichens,

owls, and the lint

of the waterfalls cling,
familiar, unbidden.

In a dim age

of water

the brook sings loud

from a rib cage

of giant fern; the vapor
climbs up the thick growth
effortlessly, turns back,
holding them both,

house and rock,

in a private cloud.

At night, on the roof,
blind drops crawl

and the ordinary brown
owl gives us proof

he can count:

five times—always five—
he stamps and takes off
after the fat frogs that,
shrilling for love,

clamber and mount.

House, open house

to the white dew

and the milk-white sunrise
kind to the eyes;

too indulgent, perhaps,

to silver fish, mouse,

to h(:nkw:)rn]s,

big moths,

and the mildew’s
ignorant maps,

darkened and tarnished
by the warm touch

of the warm breath,
maculate, cherished,
rejoice! For a later

era will differ,

(O difference that kills,
or intimidates, much

of all our small shadowy
life! ) Without water

the great rock will stare

unmagnetized, bare,

no longer wearing

rainbows or rain,

the forgiving air

and the high fog gone;

the owls will move on

and the several

waterfalls shrivel

in the steady sun.
—EL1zABETH Brsaor

Fonte: <http://goo.gl/qTO3ck>. Acesso em: 28 abl®

A visualidade dos poemas de Elizabeth Bishop quantrala paisagem tropical
escritos durante sua estadia no Brasil € bastalastimada pela critica. Um deles, publicado na
revistaThe New Yorkerem 8 de outubro de 1960, é “Song for a Rainy $g8g5Gancao do
tempo das chuvas”) (FIGURA 37). A primeira vistggpaema é dedicado & peculiar mudanca
de clima tdo comum durante a época das chuvasgioreerrana do estado do Rio de
Janeiro. As referéncias ao clima e a natureza béia® Regina Przybycien argumenta que
“Samambaia’ sugere vida vegetal: nascer, cresoaturar, como as plantas dos tropicos”
(PRZYBYCIEN, 2015, p. 82). No entanto, Bishop faz meneadetalhes que, segundo o

narrador do romance de Carmen Oliveira, louvam a,casio somente como um marco da

samambaias gigantes;/por entre a mata grossa/g sape, sem esfor¢co,/e vira para tras, e envokiedre
casa/numa nuvem sO nossa./A noite, no telhadog/goegas escorrem,/e a coruja canta sua copla/e nos
prova/que sabe contar:/cinco vezes — sempre cinbate o pé e decola/atras das ras gordas, quefoods
amor/em plena cépula./Casa, casa aberta/para thorbeanco/e a alvorada cor/de leite, doce a Vjseg 0
convivio franco/com lesma, tragca,/camundongo/e poads grandes;/com uma parede para 0 mapal/igna@nte
bolor;/escurecida e manchada/pelo toque calidofmondo halito,/maculada, querida,/alegra-te! Queoerna
era/tudo sera diferente./(Ah, diferenca que mataytmida, boa parte/da nossa minima, humildefyiGem
agua/a grande rocha ficard/desmagnetizada, nuafde-irs e chuva/e o ar que acaricia/e a
neblina/desaparecerdo;/as corujas irdo emboragja@s tas cascatas/hdo de murchar ao sol/do eterdo ver
(BISHOP, 2001, p. 168-173).
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arquitetura, mas como uma permanespen house natureza” (OLIVEIRA, 1995, p. 86),
enfatizando a importancia da paisagem naturalaatatura modernista.

O clima peculiar de Petropolis é evocado pelagé&rtgas a “imagens da agua em
suas diversas formas: chuva, nuvem, cascata, aghlico-iris, riacho, orvalho, que envolvem
a casa numa camada vaporosa, quente e protet®@ZY@YCIEN, 2015, p. 83), camada que
desaparece quando o sol surge na “alvorada coeitk.|Essas referéncias evocam a
modalidade sensorial através do sentido do olfatea vez que o cheiro provocado pela
chuva em contato com a vegetagcao costuma proveoayrhncas naqueles que vivem em
regides com esse tipo de clima. E também evocatopadtravés da sensacdo da umidade na
pele e pela vegetacdo abundante revelada por “liemmegras de sangue, liquens e a felpa
das cascatas”, que brotam “por entre a mata grossale se encontram também as
“samambaias gigantes” que, respectivamente, dae riofazenda e a casa la construida. A
audicdo é também evocada pela expressao “no telpatis cegas escorrem”, que remete ao
barulho da chuva caindo na telha de aluminio, &éampelos verbos “cantar” e “coaxangs
expressdes “o riacho canta dentro da caixa toracgaoruja canta sua copla” e “ras gordas
[...] coaxam de amor”. Essas expressdes fazem tanalhésdo a uma certa sensualidade na
qual a casa esta envolta. Em suma, através daicexkakensorial, 0 narrador do poema, que
se encontra do lado de fora da cena enquadradao“com observador atento, mas néo
diretamente envolvido” (PRZYBYCIEN, 2015, p. 84), tampla a construcdo organicamente
inserida na Mata Atlantica.

Ja a expressdo “mapa iletrado do bofdtuma referéncia & enorme mancha de
mofo em forma de mapa localizada no exterior da,cpsntua 0 modo como 0s materiais
revelados pela estrutura construtiva sdo detengrgmbla combinacdo das intempéries, a
vegetacdo e o passar dos anos. A passagem do temparcada ndo somente pelos
marcadores déiticos “a noite” e “a alvorada”, masliém por fendbmenos vistos somente a
luz do dia, como o “arco-iris”, e por animais nots, como a “coruja [que] nos prova que
sabe contar”.

A relacdo espacotemporal € enfatizada pelo modm @n€voa, na qual a casa é
inicialmente envolta, ser4 descortinada pelo “eterao”. Przybycien, por sua vez, percebe
o final do poema como “uma premoni¢cdo da poeta e a Samambaia € apenas abrigo

temporario”, e sugere que “as nuvens e a neblimaleam a habitacdo como uma pelicula,

215 No original: “mildew’s ignorant map”. No romance €Carmen Oliveira, a fotografia é acompanhada da
legenda: “Casa aberta: Lota, Bishop (no interioma nuvem particular e uma parede inteira para gand@a
bolor” (OLIVEIRA, 1995, p. 76-77).
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protegendo-a da aridez do mundo” (PRZYBYCIEN, 20184p. A mudanca climatica
causada pelas intempéries revela gradualmente ansrecdo harmonicamente inserida na
natureza, conforme a vertente de Frank Lloyd Wrgghtprol de uma arquitetura organica. Os
termos que qualificam a casa — “oculta na névoapuvem”, mas “aberta para o orvalho
branco e a alvorada cor de leite”, assim como pseegdes “casa que é nossa sob a rocha
magnética” e “o vapor sobe, sem esforgo, e vira pas, e envolve rocha e casa numa nuvem
s6” — guiam o olhar do leitor pelo espaco virtualqual a casa esta implantada. Em suma, as
referéncias a construcdo em si sdo sutis, quasmdidas ao serem envoltas por camadas
espessas de referéncias ao ambiente tropical. tOr leéio interage diretamente com a
edificacaoper se e sim com o sitio arquitetdnico e seu entornotalfto, lemos o poema que
trata da casa ultramoderna envolvida pela paisaggnoral como um caso de écfrase (de

arquitetura) do tipo contemplativa.

Samambaia em forma de romanca hrte de perder

A arte de perdertraz longos trechos descritivos, muitos deles idenados
écfrases, em alguns dos casos, arquitetdnicass@ $amambaia é o objeto de um desses
trechos. Além da reproducdo das duas primeiragfestde “Song for a Rainy Season”
(“Cancéo do tempo das chuvas”) (SLEDGE, 2011, p, 8&)arrador faz claras referéncias
intratextuais a esse poema de Bishop.

O romance de Sledge inclui uma detalhada descdgdonudanca do cenario
urbano do Rio para a natureza abundante das imediad® Petropolis. Essa descricao
antecede a écfrase arquitetdbnica da casa Samanibati@. busca Elizabeth em seu
apartamento no Rio de Janeiro para leva-la a Saniandm seu Jaguar conversivel
vermelho. Nessa primeira vez que as duas ficansaosfarrador focaliza as impressdes de
Elizabeth:

O carro _ziguezagueava subindo a encosta atras (eac@lmana, Lota
acelerando nas curvas até o0s pneus guincharem Apdnas quando
chegaram ao cume foi que o carro parou, equilimrandmentaneamente
sobre a bordazomo uma aguiaupervisionando seus dominios. Os detalhes
contrastantes do Rio estendiam-se a sua frentsul@idas e descidas dos
morros povoados por favelas e apartamentos, os edfificios modernos no
centro, Cristo acima, o porto, as cadeias distatiéesnontanhas. Depois,
langcando-se no espaco, desceram desabaladas.

A mao de Lotamudando as marchagocava repetidamente a coxa de
Elizabeth. O contato repetiu-se tantas vezes qaen&b pode deixar de
pensar que havia uma intencéo por trds daquildolieearranjar as pernas,
masnao havia espac¢para se mexer. O carro era pouco mais do que uma
capsula.
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Préximo ao fim da descida, Lota parou em um cruzémnende um bonde
passou a frente delas. Mansdes decadentes do s€ellenfileiravam-se
pela avenida (SLEDGE, 2011, p. 37, grifos nossos).

O narrador guia o olhar do leitor, com o auxiliordourso periegese (sublinhado),

subindo e descendo em efeito “montanha-russa’rgafio pelo ritmo irregular da troca de

marchas (grifos em itélico), ao longo do tortuoammho, dando noc¢do do quéo irregular € a

topografia da regido. O local é entdo historicameittiado:

— Este é o bairro de Santa Teresa — disse Laflaggmo vocé pode ver, ja
foi um lugar muito rico. Os aristocratas abandomai@ montanha para
escapar da febre amarela. Agora, as construc@s @stadentes, nas maos
de artistas e ladres.

Antes que Elizabeth pudesse responder, elas saimaimdg descendo ainda
mais para a confuséo insalubréeeventedo Rio de Janeiro. Aimacas o
calor, otrafico, asbuzinasestridentes — tudo era mais do que confuso. Sem
divida, os comentéarios que Lajdtava em seu ouvido faziam parte deste
ou daquele aspecto da cidade, mas exbaiadospelo lamento do motor e
pelobarulhoque vinha de cada quarteirao.

Nessa proximidade tao intima com Lota, Elizabetitisgopungentemente o
fato de que ndo se conheciam (SLEDGE, 2011, mr#és nossos).

A modalidade sensorial (grifos em italico) € evacaela mengéo ao cheiro das

fumacas, ao calor exagerado, a alta velocidadedo,@os barulhos vindos deste misturados

aos do transito e ainda a voz e a proximidadeafide Lota. A estrangeira, que nao estava

habituada a tanto apelo simultdneo aos sentidodge-se confusa. Uma vez que estava

vivenciando o cenario descrito, a corporeidade rdbéan ativada por meio do sentido

sensoério-motor.

Finalmente, a rua se alargou e Lota caiu fora détadbdo Rio. O vento
chicoteava o cabelo de Elizabeth em torno da calmyao osanéis de

Medusa]grifo do autor]. Ainda assim, a estrada permitia descanso na
constante troca de marchas e no rocar na coxapde que, finalmente, ela
pode desviar a atencdo da méao em seu joelho peaenimho que seguiam
(SLEDGE, 2011, p. 38, grifos nossos).

Nos arredores do Rio, um assentamento de casaditpptes — se é que
podiam ser chamadas de casas aquelas choupanaigidaisscom papeléo e
engradados, além de outros refugos juntados deguprgkito — subia até os
muros de uma refinaria de petréleo, outra paisagdéarnal de _nuvens
gasosas que se avantajavam e chamas sulfiricaantimes de altas
chaminés.

— N&o é a visdo mais favoravel da cidade — gritotal— sua entrada ou
saida.

Elizabeth concordou. Eram estranhas as coisasngpeliam Lota a falar.
Sempre interessantes, mas impessoais (SLEDGE, g02&, grifos nossos).
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Com o alargamento da rua, o desconcertante asseédiotd cessa, mas o0 vento
continua a estimular o tato e a audicdo. Abrimogan@ntese para constatar que a alusédo aos
cabelos da personagem “como os anéis de Medus& ggrduma referéncia intramidiatica
tanto ao suspense provocado pela viagem de cagrdjinicio ao conto de horror “O caracol
de Medus&®® (1939), de H. P. Lovecraft e Zealia Bishop, quardananifesto feminista “O
riso de Medus&®’ (1975), de Héléne Cixous. Independentemente de fdessa referéncia
intramidiatica, no paragrafo seguinte, o foco @angdio da personagem Elizabeth é deslocado
das sensacdes corpoéreas para as impressoes dpepa{gaifos em italico), nada bucdlica, da
saida da cidade. O distanciamento momentaneoaaxioeta na formagéo de suas primeiras

impressdes acerca de sua exotica anfitria:

Montanhas saltaram da planicie, e elas comecaramsuinida ingreme e
cheia de curvas. Elizabeth tinha que ficar se dipaem seu assento para ver
por onde tinham passado.variedadede plantas e arvores eracreditavel

— asmangueiras, bananeiras e 0s mamoeiete ja esperava, é claro, mas
também haviamilhares de outras das quais ndo sabia o nomémeras
delas floridas, flores déodas as core® tamanhos, e enormegpriosas
arvoresantigas, conmusgos exuberanteSob elaspequenas barracas de
beira de estradavendiam bebidas, tapetes e bolsas feitos de ostale
tecidos de cores fortes.

— Olhe isso! — gritou Elizabeth. Elas haviam dinfiiftubastante a velocidade
na estrada sinuosas, de modo que finalmente esvpbsonversar. — Estao
vendendo velhas pec¢as de metal enferrujadas!

— Eles vendem qualquer coisa — observou Lota. s&uelo é lixo.

Elizabeth estivera prestes a dizer que achavaiakgae passarinho uma
graca.

— Mas eu gosto das gaiolas. Comprei uma bem vethamha casa. Estou
construindo uma casa. Mary te contou?

— Sim, ela disse que vocé estava completamenteadiae

— Com certeza! E preciso ser obcecado, senfo niéigregaVocé conhece
arquitetura modernista? Le Corbusier? Oscar Niemeyef (SLEDGE,
2011, p. 39, grifos nossos).

Como a estrada é muito sinuosa (sublinhado), Laeiga diminuir a velocidade.
Esse dialogo sobre gaiolas de metal enferrujadorothpe a descricdo da paisagem tropical
(grifos em italico) e faz Elizabeth perceber queesar das aparentes diferencas, as duas

podem ter algo em comum.

218 “Medusa’s Coil” é um conto de terror publicadog@rimeira vez na revistd/ierd Tales Magazineem
janeiro de 1939, sobre um viajante que decide peftirmacées em uma mansdo em ruinas e la ouv@ihgst
em um tom casual mas racista, sobre a colonizaz#tissouri.

27 e Rire de la MéduseSusan McCabe (2005) utiliza o manifesto femini§aiso de Medusa” escrito por
Cixous para investigar o estilo de Elizabeth Bisltomo escrita feminina. CIXOUS, Hélerne: Rire de la
Méduse Paris: L'Arc, 1975.
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Lota situa a arquitetura modernista brasileiradggrem negrito) dentro do cenario
internacional: quando explica que “0 modernismoepiadl comecado na Europa, mas é Brasil
puro”, e ao alegar que, apesar da grande influéeieorrente francesa apds a visita de Le
Corbusier, os arquitetos daqui também sofrem infliZérla organicidade pregada pela
corrente norte-americana, pois comecam a projetaa (forma singular de arquitetura
brasileira, elegante, sofisticada, organica e régeente [louca]’, de modo a mostrar “ao
mundo o que é de fato o Brasil” (SLEDGE, 2011, p. #lzabeth, por sua vez, responde o
comentario com a pergunta “E isso o que vocé &}jyida da constatacdo acida de que ela
esta “comecando a entender a parte da loucura’or@emtario da escritora é, a principio,
ignorado por Lota, que passa a discorrer sobreuaitato jovem e promissor que contratou
para materializar seu sonho, uma casa que “naarsegpcom nada do que ja foi feito neste
pais” (SLEDGE, 2011, p. 40). Em uma explanacdoi¢écsobre aspectos construtivos da
casa vanguardista, Lota explica que “foram usad@$rg materiais: concreto, pedra, vidro e
metal. Todos eles séo visiveis. Uma constru¢cdo mada ndo esconde a maneira como foi
construida, prefere se revelar a vocé, ofuscamites entre dentro e fora” (SLEDGE, 2011,
p. 40). Elizabeth pilheria que ja conheceu “algupessoas assim. [Mas] a piada [parece] nédo
atingir Lota”, que, por sua vez, contra-argumente dessas pessoas podem ser muito
excitantes. Exatamente como a casa’ Samambaia (SEEX2011, p. 40). As duas
protagonistas aprendem reciprocamente sobre stemnpidades nesses breves didlogos que
entremeiam a descricdo do cenario da arquiteturdemsta brasileira e as mudancas de

paisagem:

A Estrada_subiu mais e mais. Réstias de névoasgawam a envolvé-las e
logo elas estavam em meio a uma densa cerracapratiecdo do carro,
Elizabeth pouco podia ver dos arredores além ddillero dos ramos sobre
suas cabecas e_0 anteparo de espessa folhagenoisldadbs da estrada.
Teria que escrever uma nota para a srta. BfeeBheguei asVerdes
Moradas?'® exatamente como as imaginamos (SLEDGE, 2011,,mri6s
Nossos).

O narrador, sob a otica contemplativa da persondgjemabeth, continua guiando
o leitor para dentro do ambiente (sublinhado) aaddes das descricoes de florestas

selvagens, como as de W. H. Hudson, envolto petnsa cerragdo”, enquanto “Lota

218 personagem do poema “Chegada em Santos” (BISHQ®, . 136-139). No romance de Sledge, a
personagem Elizabeth conhece a Srta. Breen no,rgviem seus devaneios”, as duas “imaginavam onmes
Brasil, as mesmas tapecarias de florestas verdsjaas mesmas cores dos passaros e das floresDGHEE
2011, p. 14).

219 Referéncia ao romance exdéti€seen Mansion§1904), de W. H. Hudson, sobre o encontro de wajante
que foge de Caracas para as florestas da Guidnangdlve-se com a nativa Rima.
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[prossegue] discorrendo sobre a arquitetura mastartirasileira” (SLEDGE, 2011, p. 40).
“Vocé |é muita poesia?” A pergunta de Elizabetlerirampe Lota, que confirma apreciar a
obra dos amigos Manuel Bandeira e Carlos Drummoniindieade (SLEDGE, 2011, p. 41).
Mesmo que o assunto tenha mudado da arquitetuaanpanes da poesia brasileira, Elizabeth
continua atenta as mudancas sensoriais provocettaggeto ingreme que irrompe a altitude

e é sentida pelos ouvidos.

Ao se dissipar, a cerragdo se transformara emlumiaosa e esplendorosa
neblina. O sol comecoulle aguecer a pelé€ntéo, viu que nevoeiro ndo
tinha simplesmentse evaporadg mas que elas [Lota e Elizabeth] tinham
subido acima del¢de carro], e estavam agora numa alturaabavampor
cima das nuvensPor toda parte havigpicos de montanhas cobertas de
vegetacdp os valesabaixo se voltavanpara os rios de um branco
almofadado. Um sentimento de saciedade brotou iio ge Elizabeth, um
momento de prazer sufocante (SLEDGE, 2011, p.dbsgiossos).

A descricdo da paisagem (grifos em italico) denmransbmo Elizabeth sente-se
bem, até demais, (sublinhado) naquele ambientécilo@a nas proximidades da cidade de

Petrépolis, a poeta continua a observar:

Talhos nas encostas dos morros revelavam a teumdermelho profundo,
muito da qual tinha se espalhado sobre a estradmdes manchas
vermelhas,como seum animal tivesse sido esmagado por um caminho.
Foram _em direcdo aos morros, onde, por fim, a detrdesapareceu
completamente. Pararam na base de um plano inclirdegfronte a uma
trilha de lama gquase vertical. [...] Lota ndo hmsitSaltando entre sulcos e
buracos, manobrou o mindsculo carro morro acimajndgedaco seco para

0 préximo, como uma pequena corruira saltando paatio do tronco de
uma arvore.

La em cima, alcancaram terreno sélido e niveladbpta estacionou em
frente a uma parede de cimento.

—Venha - ela gritou, saltando do carro.

Enquanto Elizabeth se esforcava para sair do @sbaixo, Lota j4 estava ali
para pegar o bolo de suas maos e dizer:

— Deixa istopor agora eenha(SLEDGE, 2011, p. 42, grifos nossos).

A personagem Lota tira Elizabeth da posicédo dergbhdera e a conduz para

dentro da construcédo (grifos em negrito). O namraelata:

Entdo, ali estava famosa casalntroduzida por um plano de concreto que
guase contundiu seu nariz.ota entroupor um buraco na paredee
Elizabeth_seguiu sua anfitrid por usgrie de longos cdmodode concreto,
cada um se comunicando com o préximdQuando _pararam, fizeram uma
curva de volta para onde tinham comecado. Comogtidmo limite entre
interior e exterior se confundig impedindo seu reconhecimentarecia
nao haver qualquerinterior [grifo do autor]. A casa se abria para o céu, e
naquele momentmao tinha paredes externasapenasgrandes buracos
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escancarados para o lado externo/ Vergalhdes finos de agaquase
delicados se encaixavansobre suas cabecas, e Lota disse que elas logo
serviriam deapoio a um telhado feito de placas de alumis|vergalhdés
lembravam os ramos de arvores entrelacados que Elizabeia haabado

de ver na subida da serfqui e ali trabalhavam homenzinhos morenos com
chapéus de palha surrados. Um deles carregavaspearaim carrinho de
mao, outro as talhava com um cinzel, afixando-as aogamassa em um
muro de_mais de guatro metros de altura. Variososususpendiam os
suportes em encaixes feitos no concreto (SLEDGHE]1,20. 43, grifos e
marcacgao nossos).

As duas personagens estdo dentro da cena de agét@inodo tour pela obra.
Com o auxilio do recurso periegese, a corporeidanlesentido sensorio-motor (marcadores
sublinhados) sdo ativados pelo narrador ao conddeitor em torno e através da construcao.

O recurso periegese é potencializado na primeirtadeeda passagem (até a
palavra “externo”). A combinacdo das acOes tomamkas personagens — “introduzida”,

“entrou”, “seguiu”, “pararam”, “fizeram uma curvanevolta” (sublinhados) — e caracteristicas
da construcdo — “série de longos comodos”, “umaseunicando com o proximo”, “o limite
entre interior e exterior se confundia”, “pareci@onhaver nenhum interior”, “ndo tinha
paredes externas”, “buracos escancarados para @ datbkrno” (grifos em negrito) —
promovem a integracdo dentro-fora/interior-exterldd a corporeidade e o sentido sensorio-
motor sdo destacados pela intensidade com quebElizaesta fisicamente inserida no
enquadramento — ela quase colide com uma das gagedeebra o nariz — e pela maneira
como Lota entra na casa — “por um buraco na par@pgds em italico). O narrador guia o
leitor pela obra sob o ponto de vista de Elizabgie, por sua vez, € guiada por Lota. O autor
brinca assim com as noc¢lGes de perspectiva, sejgcdsc seja literarias. A personagem
Elizabeth, cuja focalizacdo € tomada pelo narrguencebe, pelo interior da cena enquadrada,
gue o dentro e o fora se misturam. Essa integrdgdmterior” — palavra marcada em italico
no romance — com o0 exterior € um dos objetivos rdait@tura modernista. Logo, esse
pequeno trecho da passagem, que inicia com asnageses percorrendo a edificacédo, pode
ser lido como uma écfrase arquiteténica do tipfoperativa.

Na segunda metade do trecho (a partir da palaveegalhdes” destacada em
caixa), o narrador destaca que “os vergalhdes fampos ramos de arvores entrelacados”.
Isso €&, os elementos de sustentacdo do telhadderange uma forma da natureza, outro
preceito do movimento. Neste trecho, o autor Slédgentender que a casa fora coberta com
telhas de aluminio desde a construcdo, apesaod®rme mencionado anteriormente, essa
solucéo ter sido empregada somente apdés o sap® usiginalmente ter apodrecido.

Elizabeth, agora posicionada do lado de fora daragéo dos “homenzinhos morenos”,
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distrai-se com essas formas da estrutura do teleadomeca a prestar atencdo nesses
trabalhadores e no servico por eles executado €ssPes sublinhadas), como se estivesse
assistindo a uma performance teatral. Esse tre@i® ‘fmontemplativo” é interrompido pela

explicacéo de Lota:

— Minha casa é primeira no Brasil a incorporar este estilode telhado—
explicou Lota. -Os pedreiros acham que sou loucaNunca viram nada
parecido. Claro que néo viram, é revolucionario. Se deigovijia-los por
um minuto, fazem as coisas a sua maneira, com snan&gquéncia com
gue digo o oposto. Entdo, ficam furiosos quandbdegue gritar com eles
para que ponham abaixo o que fizeram e recomeeassamos o dia todo
gritando uns com 0s outros

Ela [Lota] riu ao contar isso, como se 0 processo altercacdo e
desconstrucdo fosse outro aspecto de trabalho dme algradasse
profundamente. Como que para exemplificar o quéaeade dizer, Lota
aproximou-se do mestre de obras e em poucos mosnsuovoz COMegou a
subir, enquantam grupo de homens olhava para o chdo sem expressao
sacudindo a cabeca\ certa altura, particularmente estridente, hour&
objecdo em coro dos homens. Lota imediatamente nbsrroampeu
(SLEDGE, 2011, p. 43, grifos nossos).

A modalidade semidtica, segundo Ellestrom, diz e#spa comunicag¢do durante
as etapas do processo arquitetdnico. No roman&edige essa comunicagao entre as partes
nao é tdo bem-sucedida (grifos em negrito) quantsomance de Oliveira, em que Lota
desempenha com sucesso o papel de mediadora, cenexmos na proxima secdo. Nesse
trecho, de modo a evitar participar da discussdre drota (posicionamento expresso por
expressdes sublinhadas), o mestre de obras e pa‘geihomens que olhava para o chdo sem
expressao, sacudindo a cabeca” (grifos em itale@ersonagem Elizabeth, que compreende

a frustacéo dos operarios,

[...] afastou-se da discusséo e saiu por um dosresoburacos da parede. A
casa era estranha, era preciso se acostumar corSiglpatizou com 0s
operérios._Ela também nunca tinha visto nada pdoe&ra ao mesmao
mesmo tempo sdlida e leve, séria e alegre, commom@ip Lota. Apertou os
olhos e imaginou o que ela [Lota] havia descrite uma casa revestida de
vidro, uma caixa de joias de vidro na encosta, ciolawdo a natureza a
entrar por todos o0s lados e teve uma visdo de quao imensamente linda
ela seria. /Da laje de concreto onde Elizabeth estava, a eisteapenas a
mais recente de uma série de paisagens de tirdlegof Um vale verde
esplendoroso estendia-se a sua frente, com momtarhabertas de mata
subindo pelo outro lado. Detras da casa, uma paegendicular de granito
negro subia verticalmente por no minimo trezenter@a, como algo saido
de Edgar Rice Burroughs. Quase que se esperavaumueterodatilo
deslizasse pela lateral do rochedo. Longos veio$aoo verticalmente pela
pedra negra, como rastros de lesmas gigantes, moqua/ens caiam em
cascata por sobre a borda, criando umzachoeira de névoa que
constantemente evaporaease regenerava. O sol queimava em sua pele e
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sobre sua cabeca, mas antes que se desse contajwenainha passou por
cima e resfriou o ar aliviando qualquer desconforto. Lota estava
construindo uma casa no paraiso (SLEDGE, 2011, 3p444 grifos e
marcagao nossos).

Apoés sair fisicamente da cena enquadrada “por um @tmrmes buracos da
parede”, Elizabeth lembra que Lota “havia descrijoé a casa seria “revestida de vidro, uma
caixa de joias de vidro na encosta, convidandawemwa a entrar por todos os lados” (grifos
em negrito e sublinhados). Nesse momento, a enarg@desencadeada na mente da
personagem através da descricdo verbal daquildgt@eimagina que viria a ser a casa um
dia (grifos em negrito). Elizabeth tem “uma vis@aql&o imensamente linda [a casa] seria”
(SLEDGE, 2011, p. 44), ou seja, em vez de interawin a construcdo, a poeta prefere reviver
0 que esta em sua memoria, como que em uma édgasgundo grau, ou seja, a écfrase que
se da na mente do leitor € amalgamada com a édfuasge da na mente da personagem.

Em seguida, o narrador estabelece o local exatmde Elizabeth observa a casa,
“da laje de concreto”, aos moldes do poema “Somn@fRainy Season” (“Canc¢ao do tempo
das chuvas”), e continua a écfrase, fazendo agesemte a paisagem natural em que a casa
esta inserida, em detrimento da casa propriamétateMuito provavelmente, o publico-alvo
norte-americano desconhece a vegetacao tipicaodestth atlantica que envolve a casa.
Consequentemente, a estranha referéncia a EdgaBRineugh$®® parece-nos um recurso
utilizado pelo autor para auxiliar a visualizacd wn meio ambiente selvagem, a fim de
tentar desencadear o almejado efeito de enargiari@dor ainda faz uma inusitada mencgéo a
um tipo especifico de dinossauro. Mas ap0s essagemeias que, para nos, brasileiros,
podem soar como inadequadas, o narrador faz umeadeereferéncias intratextuais ao poema

“nuvens caiam em cascata’, “cachoeira de névoa qpnstantemente evaporava”,
“nuvenzinha passou por cima e resfriou o ar” (griéon italico) —, que, por sua vez, faz parte
da bagagem cultural do leitor-modeloAlarte de perder.

Em suma, nessa longa sequéncia, apdés descrevaanocda paisagem tropical,
as personagens interagem com a construcdo conmadxitecurso periegese. Essa interacao
€ intercalada por trechos contemplativos, sobca @te Elizabeth, e interrupgdes, por parte de
Lota. Até o0 momento em que se desloca para o tagon® da construcdo, ainda que sinta 0s
efeitos climaticos provocados pelo sol, que quefera sua pele”, ou pela nuvem, que
“resfriou o ar”, Elizabeth deixa de interagir cormeio e passa a observar a paisagem natural.

Essa mudanca de ponto de vista, de dentro paradéom@ena enquadrada, faz com que a

220 escritor norte-americano Edgar Rice Burroughsgador da personagem Tarzan.
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écfrase arquitetbnica da casa Samambaia deixerdeedermativa, que se da na mente do
leitor, e torne-se do tipo contemplativa, que dspel que se passa na mente da personagem.
Em um dos raros momentos em que o narrador foaateaécfrase sob a oética de

Lota, a casa é reapresentada como um fraé&sisota comenta que

tinha sonhado com uma casa que mostraisae costurgsvirada do avesso
pararevelar que o modo como fora construidaxatamente aquilo que a
maioria dos arquitetos procurava escondef podia ser um dado de beleza
por si s6.Sem segredos escondidosr detras das paredes, sem recorrer a
truques,tudo transparenteUma casa que mostrasse exatamente como fora
erigida e que, ao mesmo tempo, fosse de tirareg@®(SLEDGE, 2011, p.
164, grifos nossos).

Apesar do tom negativista da passagem, a casa @simmarcos da arquitetura
brasileira exatamente devido a todas essas cdsdici#s, que revelam “0 modo como fora
construida [...] sem segredos escondidos [...] tualesparente” (SLEDGE, 2011, p. 164).
Nessa écfrase arquitetdnica do tipo contemplata, meio do uso dos verbos “tinha”,
“mostrasse”, “podia”, “fosse” (sublinhados) e dpressao “exatamente aquilo que a maioria
[...] procurava esconder” (grifo em negrito), agmeragem Lota demonstra pesar por nao ter
alcancado a almejada transparéncia (grifos enctadalicomo se a verdade que buscava
pudesse refletir também sua vontade de revelaretsationamento afetivo para o mundo, sem
omissdes ou segredos.

A casa € ainda reapresentada verbalmente sob o gentista de Elizabeth em

mais dois breves trechos ecfrasticos:

Elizabeth ficou um tempo deitada, olharmhra fora da janelaenquanto o
sol surgia e uma suave luz amarela filtrava-se pale. Ajanelatambém
emolduravaa principal estrutura da casaonde,através do vidrpela podia
ver Maria varrendo. Era isso 0 que acontecia na daslLota,nada era
escondidg ndo havia falsas aparéncias. O que se via eua g tinha. Nao
eracorrompido[grifo do autor]._Ela adorava aquela visdo com tod®u ser
(SLEDGE, 2011, p. 150, grifos nossos).

No primeiro trecho, a janela limita e enquadra t@rior e o exterior, que se
confundem. Mas essa confusdo nao incomoda a peeonaue aprecia “com todo o seu
ser” por meio do sentido da visdo (sublinhado)raagparéncia daquele sitio arquitetdnico
nao “corrompido”, onde “nada era escondido” (grédom negrito), acolhia seu ser sem
ressalvas. Deitada em sua cama, Elizabeth obseEm@a@ente a maneira como a estrutura da

janela emoldura o vale gradualmente iluminado pelpque, por sua vez, destaca a figura da

221 Ta| fracasso ndo é mencionado nos produtos hrasilaqui investigados e muito menos nos registros
histéricos pesquisados, em que Lota é representeda uma figura batalhadora e vitoriosa.
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criada Maria (grifos em italico). Ou seja, varidanms sdo abrangidos pelo campo de visdo da

personagem nessa écfrase arquitetonica do tiperopldtiva.

A casa que Lota construira era tdo deslumbranteEtipabeth podia vagar
por seus cdmodos, olhando e suspirarmomo seestivesse apaixonada.
Cada detalhe arquitetdénico dialogava com a natureza as janelas que
atraiam a luz de todos os angulos, as paredesddaspeobertas de liquens,
0s animais selvagens que passavam por aqueles efnmam tanta

liberdade quanto seus moradores humanos. Como éelquehegara a
conclusédo de que deveriam deixar aquela casa,anseimira metade de sua
vida para ficar pronta, tdo cedo? Dez anos haviassgulo rapido demais.
[...] depois que a casa ficou pronta, ela mal paneparar nissoAgora era

0 pargue, o parque, nada além do parq&EDGE, 2011, p. 210, grifos
Nossos).

Neste segundo trecho, a poeta ndo se conforma emudar daquele lugar
“deslumbrante” (sublinhado) e deixa transpareceticins de irritacdo com a dedicacdo
excessiva de Lota ao Parque do Flamengo (expressdétalico). “Olhando e suspirando”,
Elizabeth vagueia pelos comodos da casa (sublinfe@donvive harmoniosamente com os
animais selvagens que transitam pelo sitio “artfinteo [que dialoga] com a natureza”. No
entanto, a conclusdo da obra faz Lota perder oesge nos contrastes provocados pela casa
Samambaia.

Em A arte de perdera integracdo entre o interior-exterior e obra edda-
natureza, caracteristica do estilo organico dait@tgua modernista, é revelada por écfrases
arquitetbnicas. Tais passagens sao focalizadas antElizabeth quanto por Lota e revezam-
se, respectivamente, entre o tipo contemplativperfmrmativo.

Antes de seguir para a analise do romance de Ca@tieaira, abrimos um
paréntese para investigar trés breves trechos cfé@sticos em que as especificidades da
arquitetura séo transmediadas por aspectos qaélifis’?? operacionais (de cunho técnico),
incluindo ai a dicotomia forma-funcado ea#fordance caracteristica que diz respeito ao

potencial sugerido pela forma apresentada porrdatado objeto. Eis o primeiro:

Em particular, Lota sempre soubera que a casasBaca No dia da festa de
comemoragédo da finalizagéo do telhado, edasaram acenderalenhada
lareira, e toda a casa imediatamente se encheundgca Os pedreiros
tinham murado a chaminé coatplos para impedir que ahuvaentrasse.
Eram tdo ignorantes, nunca tinham visto uma chdmiidda estava
faltando metade das portas e janelas, 0 chdo estavabado, ndo passava
de purapedra Durante meses, a lareira ficou sem uso, mas &atinha
energia para tentar uma correcdo cosmética pargroklemas que
suspeitava ser de esséncia. Uma noite, ela e Etlzdizeram um fogo no

222 Os aspectos qualificativos, contextuais e openaiso de acordo com a proposta de Lars Ellestrdh0)2
sdo apresentados na secao "Especificidades da anégisietura”, no terceiro capitulo desta tese.
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chdo deconcretoe grelharam seu jantar sobre ele, como neandertaisma
caverna (SLEDGE, 2011, p. 164, grifos nossos).

A modalidade material € expressa (a) pelas paresasa, pelos elementos
construtivos — “telhado”, “lareira”, “chaminé”, “p@s”, “janelas”, “chdo” (sublinhados)- e
pelos materiais utilizados — a “lenha”, os “tijdloa “pedra”, o “concreto” (grifos em italico).

A modalidade sensorial é evocada (b) pela fumagt (gm italico sublinhado) que afeta o
olfato e a viséo, e pelo frio proveniente do chdacabado, que pede o calor da lareira,
principalmente em dias de chuva (grifo em italicdklmhado). Os aspectos qualificativos
contextuais (aqueles de cunho historico, culturalsacial) afetam o0s operacionais
(caracteristicas estéticas e comunicativas da ofua)do (c) os responsaveis pela execucao
da lareira, habituados a solu¢des construtivasuadiag ao clima tropical, desconhecem o uso
e a funcéo de tal elemento construtivo (grifo emring). Ou seja, de acordo com o romance
de Sledge, o insucesso da casa € uma combinacgiacewila dos aspectos qualificativos dos
materiais utilizados com as intempéries, o queaalstsentidos da protagonista, que, em vez
de ter orgulho da casa ultramoderna, sente-se oammeandertal “em uma caverna’.

O segundo trecho acontece dois anos depois dadzhdgéElizabeth, que ainda se
queixa dos barulhos provocados pela obra interrein&s duas protagonistas vivem “em um
canteiro de obras. Algazarra de manhd até a naitesem-fim de martelar, bater, lixar,
explodir e gritar” (SLEDGE, 2011, p. 133). Lota smgsiona explosdes de dinamites na
encosta em granito para a constru¢cdo de uma navguel “se tornaria o refagio privado das
duas, separado do resto [...]. Um dia, eles [ewmariam] uma campainha nowding dong
ding dong ding dong ding dong ding doragé que o barulho [fica] dentro da” cabeca de
Elizabeth, que se pergunta: “Por que uma campas#ado [ha uma] porta?” (SLEDGE,
2011, p. 134). O guestionamento da personagemrei@amas das problematicas causadas
pela adequacao de uso e funcdo de antigos habitstativos a nova estética modernista.

No terceiro e ultimo trecho, o narrador argumenia tembora longe de estar
pronta” e com solu¢des duvidosas como o “tremeradolto” causado pela chuva nas telhas
de aluminio, “a casa tinha ganhado um prémio iatomal de arquitetura”. Desse modo, a
casa tornou-se ponto turistico para “arquitetostedantes chegando para visitas inesperadas
[em Onibus repletos]” (SLEDGE, 2011, p. 139-140ks&s passagens nao apresentam
caracteristicas suficientes para serem lidas cafraseés arquitetdnicas, mas, sem duvida,
evidenciam a importancia de seus aspectos quélficaoperacionais. Por um lado, o caréater
experimental das construcoes edificadas, de acoamu o0s preceitos da arquitetura

modernista, contribuiu para o avan¢co das tecnadogi@nstrutivas, mas, por outro, a
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dicotomia forma-funcdo provoca muitos problemasapes usuarios, como esses abordados

por A arte de perder

Samambaia em forma de romancd-lbres raras e banalissimas

Assim como emA arte de perdef2010), o enredo do romanédores raras e
banalissimas: a histéria de Lota de Macedo Soar&lizabeth Bishod1995) apresenta o
episédio em que Lota guia seu Jaguar pela serPetiépolis, conduzindo Bishop do Rio de
Janeiro até a casa Samambaia. Durante o percurgogta “ndo sabia como proceder”
(OLIVEIRA, 1995, p. 15) em relacdo aos modos afay@gsnais) da motorista, que a fitava
diretamente dentro dos olhos e provocava contsittiofiA trajetéria € narrada sob o ponto de
vista de Bishop, que comenta 0 modo como Lota “amam [as duas] sairam avoando” serra
acima “em meio a um cenario deslumbrante”. A pbgteria parar, saltar do carro” durante
todo o percurso até Petropolis, “uma cidadezinltamiadora”, com suas “ruas formadas por
casarfes solenes, com jardins bem cuidados orndeldsorténsias”. O narrador usa as
expressdes adverbiais “de repente” e “subitamenfeth de enfatizar o carater inesperado do
percurso exoético, que passa “por uma estrada testeei esburacada’. Enquanto faz

“malabarismos para se esquivar de pedras e burdans’conversa normalmente:

— Isto aqui vai melhorar. ¥Yupt. — Recebi as terras de Samambaia de
heranca de minha mae, hd uns dez anos. Primeiro ifoventario, muito
demorado, tive que repartir tudo em partes milil@tnente iguais com
minha irm&. Depois resolvi fazer um loteamento lie elasse. O processo
de desmembramento também é interminavel, envolva papelada dos
diabos. Somente agora pude comecar as obras daMaisaarde vou tratar
dessa estrada. ~viapt (OLIVEIRA, 1995, p. 15-16, grifos nossos).

A fala de Lota revela sua confortavel situagdo énuoa para a personagem
recém-chegada ao Brasil. A velocidade com queeieopre as curvas da subida da serra — 0
que ndo incomoda Bishop, que esta deslumbrada caxulerancia da vegetacdo — é
enfatizada pela onomatopeia “vupt” (grifos em rteyriAo chegar ao destino, a poeta ergue a
cabeca para admirar aquele “lugar incrivel. A disi as montanhas azuladas. Em torno, a
mata. A frente, poderosa, uma enorme rocha detgi4@iLIVEIRA, 1995, p. 16). Ao chegar

a construcdo da casa, ela vé

dois homens seminus [...] encarapitados no topordeparede.

Conduzida por Lota, Bishop percorreu a obra de @labo, pisando no
chdo de cimento fartamente decorado por patas dwica. Aqui vai ser
isso, ali vai ser aquilo, ia dizendo Lota, entusiada. Umsuave toque no
brago significava que estava na hora de Bishop contimumiando. Lota
contava como tinhalanejado aquela casa, comlguém cujo nome Bishop
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nao entendetA americana, nuraturdimentg entendiavagamentejueali se
ergueria uma casa sem parede®u entdo se tratava den corredor em
torno do qual haveria uma casa(OLIVEIRA, 1995, p. 16-22, grifos
Nossos).

Além das novidades proprias de quem chega a ootmtnente, o fato de ser
conduzida (expressodes sublinhadas) pela “obra He aarabo” provoca na escritora um
estranhamento (grifos em italico) em relacdo atalltes construtivos (grifos em negrito) que
vao sendo percebidos aqui e ali — o “chdo de ciméatamente decorado por patas de
cachorro” — e se misturam com o jeito envolventeLd&, cujo “suave toque no braco
significava que estava na hora de Bishop continmaiarrdo”. A sec&3® de elementos
paratextuais composta por fotografias e caricatuqas interrompe o trecho fornece
informac@es acerca da forte personalidade de o ¢ gradualmente revelada, sob o ponto
de vista da poeta, duranteaur pelo sitio da Alcobacinha, local onde esta semhstcuida a
casa Samambaia.

O trecho evidencia dois importantes aspectos tésnieferentes ao processo
arquitetbnico: o primeiro diz respeito a concepgambra e a elaboracéo do projeto: foi Lota
guem concebeu a ideia da casa, mas quem a prd@téalguém cujo nome Bishop néo
entendeu”, e quem esta executando a obra saohaaloaés “seminus [...] encarapitados no
topo de uma parede” (OLIVEIRA, 1995, p. 16). O owtspecto diz respeito ao entendimento
entre as partes, que é fator relevante no aspectidtico de todo o processo arquitetdnico. A
falha na comunicagdo entre a visitante e a guiiddeao idioma ou ao aturdimento de
Bishop, sugere ao leitor o potencial do que poderia ser aquela constru¢cdo: uma “casa sem
paredes” ou “corredor em torno do qual haveria gasa”. Essa passagem, que demanda um
certo conhecimento das condicfes nas quais a oagmofetada, demonstra que o uso do
recurso periegese, aliado ao preenchimento d&ataisas, pode justapor dois tipos de écfrase
arquitetbnica: a performativa e a técnica, aquelalada a um leitor informado.

A partir desse momento, tanto na écfrase quantelaoionamento que comeca a

surgir, a poeta passa a ser conduzida por Lota:

[...] Uma trilha_levava até a cachoeira. Bishopdatava néo ter trazido a
agenda.la arrolando tudo mentalmente a variedade de cores que
encontrava: verde-escuro, verde-azulado, olivgpyrar ferrugem, amarelo,
outro amarelo, vermelho sangue, branco-esverd€aada o trepidar oculto

da cachoeira.

Lota ia guiando.

223 6o todo, cinco paginas, contendo fotografias,azddras e notas (OLIVEIRA, 1995, p. 17-21).
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— Cuidado ai: espinho! — Dava a mao a Bishop, agol&@ a contornar uma
pedra ou a escorregar pelo limo de outra.

Quando chegaram a cachoeira, Bishop reparou natooategre daquela
massa d’agua com outros organismos vivos, avehoasglias, musgos.

— A agua que consumimos é captada aqui — intexvedepirito pratico de

Lota. — A corrente vai sequindo adiante e pasgeftd de casa. Venha, vou
Ihe mostrar (OLIVEIRA, 1995, p. 22, grifos nossos).

Guiada (expressdes sublinhadas) pelo olhar prég&coota, a personagem Bishop memoriza
(grifo em negrito) a paisagem multicor que ira irmpo poema “Song for a Rainy Season”
(“Cancao do tempo das chuvas”), parcialmente re@iddunas paginas 87 e 94 do romance
de Oliveira. A relagéo intratextual entre 0 poema wmance é aqui marcada pelo verbo
“ouvia” (em italico) que evoca o sentido da audiggvido ao barulho da cachoeira e pela
mencdo ao limo na pedra e outros “organismos vjvtas como avencas (planta muito
semelhante e as vezes confundida com samambaiasklias e musgos. Como no poema, a
umidade causada pela acdo das intempéries e dmg@geobre a construcao é evocada em
um breve trecho, em que o narrador fala que “oos0d& premiada casa continuavam a atuar
sobre a arvore bronquica da fragil americana, [tjobh longas crises de asma” (OLIVEIRA,
1995, p. 69). A foto da “casa aberta” e sua resettgenda (FIGURA 38) — “Lota, Bishop
(no interior), uma nuvem particular e uma paredeira para o mapa do bolor” (notar o
borrdo no canto inferior direito da parede claraaidas janelas) — auxiliam a construcdo do

conhecimento do leitor e suplementam os trechoastfos.

Figura 38- Reproducéo de fotografia da casa Samambaia

1

Fonte: OLIVEIRA, 1995, p. 76-77.
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Confortavel naquele inusitado ambiente acolhedorsi&b ndo falava mais em
voltar para o Leme. Simplesmente ia ficando” (OLIRE, 1995, p. 25). Essa constatacao
feita pela personagem Mary € seguida da narracsicidaunstancias histéricas, culturais e

sociais em que a casa foi concebida:

Comoa maioria das mulheres de classe alta de sua gexddaria Carlota
Costallat de Macedo Soartisha tido preceptorag estudado na Europa
mas nao tinha cursado a universidadeNo entanto,sabia tudo de
arquitetura. Suabiblioteca sobre o0 assunto era exemplaAcompanhara
de pertoo trabalho dos jovens arguitetos de vanguardaonatmicdo do
Ministério da Educacao, no Rio de Janeiro. &iragados_mais respeitados
arguitetos brasileiros (OLIVEIRA, 1995, p. 25-26@fgs nossos).

Como o Ministério da Educacdo no Rio de Janeiro fojepado pelo arquiteto
Lucio Costa e teve consultoria de Le Corbusier, ifigalicita a consisténcia da formacéo da
protagonista Lota, apesar de ela ndo ter cursadwmafmente o nivel superior. Os chamados
“jovens arquitetos de vanguarda” sao os renomadfmiso Eduardo Reidy, Carlos Ledo,
Jorge Moreira, Ernani Vasconcellos e ainda Oscamidyer, considerado o maior arquiteto
brasileiro de todos os tempda@3.trecho deixa claro que, apesar de ser cultaofyein negrito)
e bem-relacionada (expressdes sublinhadas) e dectesos financeiros, o simples fato de ser
mulher (grifos em itélico) ndo garantiu a Lota assmas oportunidades profissionais de seus
respeitados amigos. Mary continua:

Foi a um deles, Sérgio Bernardes, que Lota recqregaconcretizar seu
projeto de casa. Queria pousar um objeto retilineo e ermxatmeiodas
formas ornadas e sinuosas da naturezaco®kistiriama rigidez do ferro e o
quebradico do vidro, o polido do artefato e o tosles pedras do rio.
Diferentes texturas, volumes e planos colocariambeervador sempre
diante de angulos imprevistos, animando-o, poraaasbeleza, a aceitar o
gue transgredia o0 padronizado. Aquedaa resumia as ideias apaixonadas
de Lota sobre arquitetura moderna Acontece quéérgiotambém tinha
suas proprias ideias apaixonadas sobre arquiteturmmoderna. Resultado:
intenso foguetdrio quando os dois se sentavam getvater o projetcEle
era 0 bacharel em arquitetura, magla era Lota de Macedo Soares
(OLIVEIRA, 1995, p. 25, grifos nossos).

Esse discurso mais técnico e menos poético exibaspectos qualificativos
operacionais. O trecho explora também a funcao ahetd arquitetura, ao explicitar o
confronto (grifos em negrito) entre a vontade denté, Lota, e as “ideias apaixonadas” do
autor do projeto de arquitetura, o arquiteto Sér(Bernardes), o que exemplifica a
modalidade semidtica, segundo Ellestrém.

Os preceitos da arquitetura modernista sdo tratadesa passagem através de

elementos, provavelmente pouco 6bvios para um,léggcomo a dicotomia artesanatsus
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natural; os novos materiais — ferro e vidro; a pectiva ao colocar “o observador diante de
angulos imprevistos”. E também pelas expressoddirfadas) que agem como modelos
picturais, de acordo com a proposta de Yat8to evocar as duas correntes internacionais
da arquitetura modernista: a proposta de Le Comusie que a arquitetura € entendida como
uma “maquina de viver”, e a de Frank Lloyd Wrighty prol de uma arquitetura orgénica. A
expressdo “pousar um objeto retilineo” remete m@ra, e “formas ornadas e sinuosas da
natureza”, a segunda corrente. A insercao de eleaue demandam um conhecimento
prévio por parte do leitor ndo costuma ser gratditas elementos sdo evocados de modo a
serem “ouvidos” pelos olhos da mente. Assim, aiqda a casa nao seja detalhadamente
descrita aos moldes das écfrase do romAraxe de perdera enargia podera provavelmente
ser desencadeada nessa écfrase arquitetdnicapod@dtnica, por alguém com conhecimento
prévio, seja ele arquiteto ou nao.
O narrador continua utilizando a voz da personagkamny para esclarecer que

Lota ndo se limitava a prancheta. Tinha constreldomesma sua primeira
casa em Samambaia, projeto do amigo Carlos Leapoi®eagou os
honorarios do advogado que cuidou da legalizacdo lateamento
construindo a casa deleAquelas duas casas eram cheiassdrigoes
criativas e inesperadasquelevavam a assinatura de Lota(OLIVEIRA,
1995, p. 26, grifos nossos).

Isto é, além de interferir nos projetos, Lota “Binbonstruido ela mesma sua
primeira casa em Samambaia, projeto do amigo Cheaes”?? (expressdes sublinhadas) e
também a de seu advogado, fato pouco usual demtwondporocesso arquitetdnico tradicional
no Brasil para uma casa desse porte, em que, getalnoeproprietario contrata mao de obra
especializada para a execucdo da obra. O créditutdaia do projeto da primeira casa de
Lota é devidamente dado ao arquiteto Carlos Led@&ntanto, a focalizacdo de Mary, uma
personagem secundaria, pontua a relevancia daplapab exercido pela protagonista Lota no
processo arquitetbnico em que atua ndo somente odieote, mas também como
idealizadora, mediadora e executora (grifo em t@gri

A titulo ilustrativo e complementar, vale a mengioque no capitulo seguinte
Lota explica a Bishop que os pedreiros “reclamaramacasa é muito desconforme para os
padrbes estéticos deles. Pedras manchadas, tigolesta, telhado inventado demais”

(OLIVEIRA, 1995, p. 29). Em uma tipica negociacadreras partes — cliente, arquiteto,

224 para modelos picturais, ver capitulo 1, secdoe@atzacdes”, “Formas negligenciadas de écfragginsi®
Tamar Yacobi”, p. 35-38.

225 0 arquiteto Carlos Ledo era amigo pessoal de édta quem desenhou as caricaturas que, provavédmen
dao nome ao romance. Ver Figura 36.
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construtores — que acontece durante qualquer p@eeguitetonico, os trabalhadores tentam
argumentar que aquele telhado “é um nunca acabaardas e zigue-zague e que ndo iam se
matar de trabalhar colocando tantos enfeites seammpm pra qué” (OLIVEIRA, 1995, p.
29). Lota, exercendo o papel de mediadora, dizs glie “estava fazendo uma casa para o
carnaval e eles aceitaram” (OLIVEIRA, 1995, p. 2930 vamos entrar no mérito do modo
como as solucbes definidas pelo arquiteto no mrogxecutivo, aqui considerado uma
submidia, sao julgadas pelos executores da obiegsm os pedreiros. O que nos interessa no
trecho é o fato de que, de modo mais enfatico gu®manceA arte de perderas etapas do
processo arquitetbnico e suas respectivas casditasi intrinsecas sao recorrentemente
exploradas pela autora do romance.

O trecho que sucede a sequéncia focalizada por Mapyece uma percepcao,
mais poética do que técnica, da construgdo. Odwmrragora sob a otica de Bishop, enquadra

a écfrase com o verbo “olhar” (grifos em negrito):

Naqguela manha, Bishaglhava Lota movimentar-sée um lado para outro,
orientando a colocacdo dawlicas do telhada Para desespero dos dois
pedreiros, aquele telhado néao timheas nemtelhas de barrpcomo convém

a qualquer telhado. Era uma maluqueira feitapticas de aluminio
sustentadas peigas metalicas

Como a obra era carissima, Lota tinha decidido toginsos elementos
arquitetbnicos mais audaciosos posteriormente, rmirtar primeiro um
ndcleo basico comuarto, sala, banheir@ cozinha As paredesja estavam
de pé. Agora era cobri-las, o que conseguiria tio Ipromovesse a
conversao de sua indisposta dupla de auxiliares.

Bishop ndo se cansava dinar, era bonito uma pessoa sonhar e construir
sua préprizcasa(OLIVEIRA, 1995, p. 26, grifos nossos).

O léxico técnico € simples: substantivos — “traicdtelhado”, “ripas”, “telhas de barro”,
“placas de aluminio”, “vigas metalicas”, “parede&jyarto”, “sala”, “banheiro” e “cozinha”
(grifos em italico) — e verbos relacionados com statdo — “orientar a colocagao”,
“sustentar”, “construir” e “cobrir” (sublinhado) teforcam a materialidade concreta da
arquitetura. Mas a materialidade virtual tambén psésente, pois a pessoa que concebeu a
ideia da casa, Lota, é aquela que esta literalmentecando a moradia de pé. A
tridimensionalidade é marcada pelo volume da exdjfio através do telhado que esta prestes a
ser colocado em cima das paredes ja construidesmAsOomo emA arte de perdera
personagem Bishop observa a cena descrita pelss@&cfila tipo contemplativasomo se
estivesse em uma galeria, observando uma obrat&eoarem um teatro, assistindo a uma
performance encenada por Lota e pelos dois trafbales inseridos dentro do espaco

arquitetbnicacomo sdosse um cenario.
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Como a obra da casa Samambaia dura varios anosgésdabra-se para manter
Bishop por perto e anuncia a construgdo de um estjigh seria “um cantinho s6 dela, para
ela ficar fazendo poesia”. A percepcdo que as guaimgonistas tém do projeto que esta
sendo elaborado faz com que o narrador alternespgxiva de quem lidera a écfrase. A
explanacgdo inicia sob o ponto de vista da “arcpiitejue “ja tinha até escolhido o lugar: ia
ser de frente para o riacho, de forma que podieaa duvindo o barulhinho da agua correndo.
Mas de costas para a casa, para Bishop ndo sa&rdistm o que estivesse acontecendo por
l&” (OLIVEIRA, 1995, p. 38). A focalizac&o € altedaaquando

atbnita, Bishopvia as maos magicade Lotadesenhando a plantao
estudio. A sala com uma janela de correr, 0 baohairestufa, a cozinha,
uma poltrona bem confortavelBishop ficaria totalmente independente.
Hum? O_chéo vai ser de tijolo de barro, fica 6tirAs. paredes, caiadas.
Quandoolhar pela janela, vaiver o riacho passandce todas aquelas
arvores Que tal? Vocé vai ter serenidade peserever.

Bishop escutavaemsiléncia Osolhos inchados ardiamAs méaos de Lota
segurando a suacanfortavam(OLIVEIRA, 1995, p. 38, grifos nossos).

O trecho apela para os sentidos da personagem faoébano momento presente
quanto na projecao mental do que o estudio iripgnmonar-lhe no futuro: (a) a visao (grifos
em negrito) prazerosa das “maos magicas de Lotenbaado a planta do estudio” aliada a
imagem mental do “riacho passando e todas aquelase8”, que vira a ter através da janela,
contrastando com o ardor que esta sentindo em“sthes inchados”, resquicio da reacao
alérgica que teve ao caju (grifos em italico); ¢b)barulhinho da &gua correndo”, que
escutara no futuro, contrastando com o “siléncio”’ndomento em que ouve a proposta de
Lota; (c) o conforto das méos de Lota segurandielsnaquele momento e o conforto a ser
oferecido pela poltrona no futuro.

Essa passagem, que é para n0s uma écfrase amjodedd tipo contemplativa,
verbaliza a destreza da autora em guiar o olhpodta durante a demonstracao da elaboracao
de etapas iniciais do processo arquitetbnico: graroa do escritério, com banheiro, estufa e
cozinha; a definicdo da implantacdo da construgiterreno — de costas para a casa com
vista para a mata a frente do riacho —; os aspectostrutivos — tijolo de barro no chéao,
paredes caiadas, janela de correr — (termos sablo#); e a definicdo déayout de
mobiliario, que tera uma “poltrona bem confortavel”

Todos os detalhes pensados na concepc¢do do eddédiBishop visam a
proporcionar uma (falsa) independéncia para queesappossa produzir e assim manter-se
serena e sobria. A poeta, que sofre de alcooliénsapaz de ficar menos suscetivel ao alcool
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sempre que consegue envolver-se por inteiro n&astolocando pedra sobre pedra, Lota
ergueu do nada o prometido estudio de Bishop” (OLRA; 1995, p. 62), que, por sua vez,
deixa fluir as futuras possibilidades proporciorsapg@lo momento presente.

Uma vez que a poeta instala-se na moradia e nadé@daota, elas vivem um
momento de harmonia em que “partilhavam uma felaédrobusta, quase ndo desciam [para
o Rio de Janeiro], quedavam-se naquela casa emrwgist no meio das nuvens”
(OLIVEIRA, 1995, p. 56). No romancElores raras e banalissima® narrador demonstra
através das écfrases arquitetdnicas que a casaodtanha concilia o sonho de Lota de

construir uma obra de vanguarda a vontade de Ba@dgr um lugar para chamar de lar.
O modelo interpretativo aplicado

Além de utilizado na anélise de trechos que tratamasa Samambaia, 0 modelo
interpretativo de écfrase arquitetbnica pode sbcaap a outras passagens dos romawrces
arte de perdee Flores raras e banalissima$ao passagens que tratam da mudanca para o
Rio de Janeiro, motivo de varias desavencas entdeias protagonistas, da paixdo de Lota
pela concepcéo e coordenacdo das obras do Pargukrdengo, o que motivou Bishop a
aceitar um emprego nos Estados Unidos, e da afojgipr Bishop, de uma casa em ruinas
em Ouro Preto, que representa sua busca pelo eedgatelacdo com Lota. Vamos aqui
analisa-las de acordo com o tipo de écfrase atquoitaa que prevalece em cada uma delas, a

saber: simbdlica, técnica, contemplativa e perftiraa

Ecfrase arquitetdnica simbdlica

Enquanto a casa Samambaia estabelece um elo entreeBishop, a obra do
Flamengo o desfaz. Apesar da importancia do pagbnério exercido por Lota na
concepcdo e execucdo do Parque, a grande maiorigew® usuarios no século XXI
desconhecem que Lota de Macedo Soares foi suazataa, como ilustrado efilores

raras e banalissimagelo comentario:

Arnaldo de Oliveira, comerciante aposentado. Hdtaranos morando no
Flamengo, fazia caminhadas diarias no Aterro, caimos aposentados.
Nunca imaginou que aquilo tivesse sido feito poaunulher. Sempre achou
gue era obra de Burle Marx (OLIVEIRA, 1995, p. 238)

Em A arte de perdero narrador focaliza o que Elizabeth percebe aéra&lo taxi no trajeto

de volta da ilha Brocoi6 (grifos em negrito):
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Do cais elesvoltaram de taxipara Copacabana O motorista ficava com
uma mao de fora da janela, segurando o cigarrojagmnqg percorria a
extenséo do aterracomo seestivesse decididoguebrar a barreira do som
De um lado, estava o parque de Lota; de outrojsidano alto da montanha.
Como € que se podia olhar para qualquer um detesesetir a falsidade dos
monumentos? Durante todo o tempo seu punho jariaad® na garra
geladade Cal (SLEDGE, 2011, p. 223, grifos nossos).

Além do apelo aos sentidos (grifos em italico) daligho, provocado pela
sensacdao de alta velocidade do carro, e do tateopado pelo frio das méaos do amigo Cal, a
paisagem urbana emoldurada pela janela do carregeaum significado simbdélico, pois
apresenta, de um lado, um dos mais importantes memios catolicos erguidos em um pais
cheio de idiossincrasias religiosas e, do outrpamue, que surgiu a partir de um aterro
sanitario, com o objetivo de promover uma imagemitp@a de um controverso politico
(expressbes sublinhadas). O Parque do Flamengoh&fm a ser reapresentado de maneira
poética como a casa Samambaia, porém o enaltecidergimbolos nacionais — a estatua do
Cristo Redentor — e pessoais — Carlos Lacerda comoafigmblematica da melhoria do
espaco urbano e do lazer carioca nos anos 195@mfda verbalizacdo do entorno do Parque
do Flamengo no romanck arte de perdeum exemplo daquilo que chamamos écfrase do

tipo simbdlica.
Ecfrase arquitetdnica técnica

No romance-lores raras e banalissima€armen Oliveira deixa claro que, além
de ter sido a mentora da ideia e nomeada parasasse® obra, Lota “tinha entendido
claramente que o aterro era dela” (OLIVEIRA, 19936 (ver grifo em negrito). O narrador

delineia, de maneira fidedigna, o processo arduited do parque, desde sua concepcao:

Lota apontou para um entulho exatamente em frent@partamento do
governador [Carlos Lacerda]. Era a continuacaotelwada Gloria.

— Dé-me este aterroVou fazer ali um Central Park.

Em 20 de janeiro de 1961, Lota foi nomeada paresassarsem onugpara
0 Estado, o Departamento de parques, da Secré&aral de Viacdo e
Obras, e a Superintendéncia de Urbanizacdo e SantaifSURSAN) e,
especialmente, para estudar a urbanizacdo dasdeeasentes do aterro do
Flamengo e Botafogo (OLIVEIRA, 1995, p. 95, grifusssos).

Deixa claro também qual seria a funcdo de cadaasprbfissionais no desenvolvimento do

projeto liderado por Lota:

No dia 20 de fevereirg, Ethel [Bauzer Medeirds$cortinoucomo seriaum
parque vivo para os_arquitetos do grupo [Afonso Reidy — o nidia do
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grupo, Sérgio Bernardes e Jorge Moreira — os atmsi, bem como para o
paisagista Burle Marx.

Explicou que deveriam ser reservados espagos @&espscipara 0s
pequeninos, as criangas, os adolescentes e os.idos@cado do parque
deveria facilitar as pessoas se sentirem bem divrar levando-as a se
esquecerem de que estavam no meio dos automoévéieiaddndo era a de
lotar 0 parque com equipamentos de recreacdo masprarario, deixar
bastante areas livres, para que as pessoas, [mrtiente as criancas,
pudessem se expandir.

Como osplaygrounds se localizariam entre pistas de rolamento, Ethel
pediu aos arquitetos que tomassem varias medidasgiganca — taludes a
toda a volta, drenagem em torno dos equipamentos.

Quanto aoscampos de pelada ideia de Lota que Ethel adorou, néo
deveriam obedecer as dimensdes oficiais, para imgeéd virassem campos
para a pratica de profissionais. @gacionamentosieveriam ficar fora dos
playgrounds, para obrigar as pessoas a andar denparque.

Depois de tantos meses lidando com propostas ahsiraexposicdo de
Ethel foi um balsamo para Lota. Distribuiu tarefamra os presentes,
fixando datagara a entreg&inalmente o parque que havia imaginado ia
sair (OLIVEIRA, 1995, p. 117, grifos nossos).

O trecho, que é focalizado a partir do ponto déavie Lota, demostra, com
auxilio da modalidade semiédtica, a importancia deokvimento e da comunicacao entre
varios profissionais com formacdes diversas, thstdos em diferentes departamentos
(sublinhados). Tudo aquilo que se passava na meatdota foi compreendido pela
personagem Ethel (grifos em italico), que, ao e&pld programa e distribuir adequadamente
as tarefas (grifos em negrito), exerce o papel ddiadora da comunicacédo, tdo importante
para que 0 processo arquitetdnico seja bem-suceOuseja, apesar de a passagem nao ser
rica em detalhes como as écfrases da casa Samarbeamesma imagem mental em
comum — a maneira como um aterro sanitario se fiaroan parque —, principio retérico da
écfrase, € aqui alcancado com sucesso, podenda@etomo uma écfrase arquitetbnica
técnica.

J& com as obras a todo vapor, em busca de umaisopaga o problema da
iluminagcédo, o urbanista Afonso Reidy sugere a Lotecyrar o renomado arquiteto norte-
americano Phillip Johnson, que recomenda Richarly K&h especialista em luminotécnica.
O designeraceita o desafio e afirma que “a oportunidadelulainar aquela orla maritima
absolutamente deslumbrante era Unica na vida despacialista”, pois “da janela de seu
quarto na Gléria via a luz chegando ao parquealtessio os contornos da vegetacdo sem

revelar a fonte luminosa. Imediatamente comecabagar um sistema que iluminasse como
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uma noite de luar intenso” (OLIVEIRA, 1995, p. 158)quela “ideia espetacular” ganha

forma:

Postesda maior altura possivel, no menor nimero posspaehsuportede
lumindrias de rendimento maximo. Ou seja, apena® e dozepostesde
guarenta e cinco metrosyportando uma armacaocom seisprojetores,
substituiriam os mil e oitocentogpostes previstos Os projetores seriam
dotados dédmpadas de vapor de mercuriale mil watts eenvolvidos por
tambores antiofuscantes.Sim, ela [Lota] ia lutar com unhas e dentes por
aquele projetoNada no Aterro seria banal (OLIVEIRA, 1995, p. 156,
grifos nossos).

A partir da 6tica da personagem Lota, o narradpli@é que “iluminar ndo era sé clarear [...],
a técnica tinha que ser submetida ao olhar sersimehtivo do artista”, pois o parque “havia
se convertido era uma obra de vanguarda” (OLIVEIRA95, p. 157). Ainda que as
caracteristicas dos postes sejam detalhadamergeifesgrlas através de quantidade, “cento e
doze postes”; altura, “quarenta e cinco metros'tenn, “lampadas de vapor de mercurio”; e
capacidade, “mil watts” (expressdes sublinhadapassagem demanda familiaridade com a
luminotécnica para que as peculiaridades de tawpdgrifos em negrito) se facam presentes
na mente do leitor. Portanto, o trecho sobre aiilagéio de vanguarda pode também ser lido
como uma écfrase arquitetbnica técnica.

Do entulho do aterro Lota consegue fazer surgiaffg@ados, arvores, pistas para
caminhadas, campos de pelada, pista de dancag,cprela de aeromodelismo, passarelas,
passagens subterraneas, tanque de modelismo pavaihoes, teatro de marionetes. E uma
praia’. Consegue também “o tombamento do parque’l(BIRA, 1995, p. 166). Mas
mesmo com o cumprimento de prazos e todos os slagicebidos, Lota ainda tinha
problemas com algumas personalidades do mundateti@pico, como Burle Marx. Segundo
ele, “em vez de uma iluminagéo para o Aterro tiskaim Aterro para uma iluminagao”. Em
comentarios de cunho pessoal, 0 paisagista “chamqostes de Abajurlandia. Disse que 0s
postes gigantescos oprimiam as pessoas e que aldade durante o dia nem de leve
compensava a suposta luz do luar que Dona Lota faoclamava” (OLIVEIRA, 1995, p.
211). Entre esses comentarios pejorativos de BudexM a écfrase sobre os postes de
iluminacdo, aparece o terceiro conjunto de parasgit(OLIVEIRA, 1995, p. 182-183),
dedicado a empreitada do Parque do Aterro do Flgmeoonjunto que suplementa o

entendimento do leitor leigo acerca da estéticgpdtEmicos postes.

226 Esse terceiro conjunto de paratextos é compostoepooducdes de fotografias da obra, croquis def,

um retrato com os funcionarios do Barracéo, repyoés e colagens de noticias de jornal sobre o toer@

do parque, acompanhadas de anotacBes em paperdintia SURSAN, presidida por Lota durante o governo
de Carlos Lacerda (OLIVEIRA, 1995, p. 179-186).
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Ecfrase arquitetdnica contemplativa

No romanceA arte de perderElizabeth avista pela janela da casa da amidiaulia “casa
abandonada, o telhado de telhas cedendo e chéwrdeos” (SLEDGE, 2011, p. 119), o que
Ihe desperta uma vontade imensa de possuir agueiracao irrecuperavelmente em ruinas

(grifos em negrito). J& efflores raras e banalissimasm um impulso, a poeta compra

um casardodo século XVIII caindo aos pedacos. Instantanesnentrou
num estado de excitagdo infantil. Vibrava com adayissabacateiros as
paredes tortageitas de pau a pigu® desenho do telhadoe muro de pedra
coberto de musgdNao fazia mal que @asa estivesse caindo aos pedagos
Bishop ia passar seis meses nos Estados Unidogjuargn isso Lilli
cuidaria derestaura-la. Depois de tanto tempo atordoada sem saber o que
fazer de si mesma, Bishop fazia planos. Precisayaagramar para custear
as despesas da restauracdo. Tinha um futuro:uimbhaasa em Ouro Preto
(OLIVEIRA, 1995, p. 177, grifos nossos).

A mencao da “vista’ (sublinhado) composta por “@beicos” e pelas “paredes
tortas feitas de pau a pique”, com um desenho peaéd telhado e “o muro de pedra coberto
de musgo” (grifos em italico), pode configurar-seno uma écfrase arquitetdnica do tipo
contemplativa de uma construcdo tipica do periodlon@l em Minas Gerais. A casa
Mariana demonstra a importancia da moradia na vida daapddinal, mesmo que seu
relacionamento com Lota estivesse “caindo aos pstiaa compra do “casardo do século
XVIII” oferece a ela uma nova perspectiva de futltm face do iminente “perigo de Lota se
confundir com o Aterro, [de] virarem uma coisa SE@LIVEIRA, 1995, p. 127), a
personagem Bishop percebe que Lota ndo conseguéa sem a politicagem acerca da
construcdo do parque e decide investir em seuduadgilquirindo uma casa em Ouro Preto.

No romanceA arte de perdero narrador relata a primeira vez que as duas
visitaram Minas Gerais juntas. A silhueta da pegquedade € descrita pelos olhos de Bishop:
“No vale abaixo, em meio ao verde, um mar de telbade telhas vermelhas. Igrejas
mantinham-se como fortalezas altas sobre afloraoeatd# pedras” (SLEDGE, 2011, p. 115).
Elas hospedam-se no Grande Hotel de Ouro Pretgtgdo pelo arquiteto Oscar Niemeyer.
Sob a 6tica de Bishop, o narrador explica que, agksgpura vaidade” (SLEDGE, 2011, p.

117), a obra modernista implantada em uma cidaldaiebera agradavel e elegante:

O terraco do hotel em que estavam tinha umeta panoramica da cidade
em meio a umaegetacao tropicalcom umpano de fundale umaserra alta

e irregular. Trés séculos antes, eles tinham extraido oumnstiwido esta
opulenta cidade, embora, segundo Lota, as conssuggora tivessem se
deterioradode tal modo que n&o havia conserto (SLEDGE, 2p11,17,
grifos nossos).
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O saguédodo hotel era umacomprida caixa de vidrdanhada com luz
difusa, e ndo tinha nada além de umas poucas pspassas de mobiliario,
colocadas aqui e ali, aparentemente mais pareoefetial do que para
conforto dos viajantes. L& longe, na outra extrawohéddo espacgo vazio,
ficava a recepcdo, uma bancada de pedra brancaD(&EE2011, p. 118,
grifos nossos).

Ao observar, a partir do terraco do hotel (grifos eegrito), a implantacdo em
uma “serra alta e irregular’ coberta pela “vegetattépical” pelo lado de fora (grifos em
italico), a poeta constata que aquela cidade ra@@muito rica. Ao se voltar para o interior
do “sagudo do hotel” (grifos em negrito) com “paupecas esparsas de mobiliario”, a poeta
percebe que a “luz difusa” provocada pela “caixavideo” e pelo “espaco vazio” favorece
mais a forma do que a funcao (grifos em italic@sdafocalizacdo, que parte de um ambiente
natural externo e adentra um interior minimalistajdencia caracteristicas estilisticas
intrinsecas a arquitetura modernista brasileira.s€a, o narrador pontua as impressfes de
Elizabeth, que permanece em um ponto fixo durap@saagem de fora para dentro, em uma

écfrase arquitetonica do tipo contemplativa.

Ecfrase arquitetdnica performativa

Também no romance escrito por Michael Sledge, ass duwotagonistas se
hospedam em outro hotel, uma “monstruosidade madein(SLEDGE, 2011, p. 127),
localizado nas imediacées de Juiz de Edra personagem Elizabeth pondera que o “Brasil
tinha desperdicado uma riqueza tao grande compatensdes a uma grandeza que nunca se
materializaria ou ndo poderia ser sustentada akmnd momento historico”. Para ela, os
“palacios imperiais de Petrépolis”, o “grande teate 0pera de Manaus, no meio da Floresta
Amazonica”, e até mesmo sua querida Ouro Pretaya&stido “fadado a cair em decrepitude,
exatamente como também cairiam, sem duavida alguotlys aqueles monumentos ao
modernismo” (SLEDGE, 2011, p. 129). Para a poajaele hotel “era um dos lugares mais
medonhos ja concebidos e executados”, tanto qu@ermrrer 0s “corredores escuros de
concreto cheirando a mofo, tinha se sentido unmaig@ percorrendo trilhas cavadas na terra,
Oou um mineiro em tuneis prestes a desmoronar” (SRE011, p. 128). Elizabeth comenta
com Lota que aquele “hotel faz com que [ela sdhsim canario asfixiando em uma mina”.
Lota responde que “o mau modernismo é terrivel.HMea a alma”. Elizabeth argumenta que

o prédio “é exatamente o oposto de tudo maravillojpgoexiste na casa [de Lota], a leveza e

22! N&o encontramos nenhuma referéncia de obra derhoternista significativa em Juiz de Fora, mastexi
um hotel situado em Cataguases, cidade que temoacensideravel de obras modernistas influencigpddes
arquitetura carioca daquele periodo, que se enoai¥afrase a seguir.
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a transparéncia, a luminosidade” (SLEDGE, 2011,30). O posicionamento da personagem
Elizabeth em relagdo as circunstancias historicaliurais e até mesmo sociais do hotel
modernista construido nos arredores de uma peqisgde em Minas Gerais € revelado com
o auxilio dos aspectos qualificativos contextuaiguéles de cunho historico, cultural e
social). J4 ao comparar as sensacfes da poetauas timineiro” que trabalha debaixo da
terra e de animais pequenos como a “formiga” enama’, o didlogo entre as personagens
expressa, por um lado, a corporeidade desencagekdelaustrofobia causada pela escuridado
e pelos odores durante o percurso pelos corredtresdificacdo e, por outro, valoriza a
harmonia da casa Samambaia. Em suma, a combinacfpassagem sobre a arquitetura
brasileira, com o diadlogo sobre as sensac¢fes m&disicas durante o trajeto pelos corredores
hotel, pode ser lida como uma écfrase arquitet@od#po performativa.

Os trechos ecfrasticos investigados nesta secamnfoem sua grande maioria,
delineados a partir das obras de arquitetura gfieenctiaram de alguma forma a vida
individual e o relacionamento afetivo entre Lota Macedo Soares e Elizabeth Bishop.
Apesar de elas ndo terem residido em Brasilia, psesades da poeta sobre a capital do
Brasil rascunhadas para um livro sobre o Brasil a&etiomendado pelos editores da revista
Time sdo reproduzidas em duas paginas (SLEDGE, 2010(3211), na verséo origiRdl
do romanceA arte de perderO capitulo em italico, com trechos autocensurgaosneio de
linhas tachadas, sugere uma citagcdo ou a intengdautbr em imitar a escrita da poeta
Elizabeth Bishop:

Em uma cidade de arquitetura monumental de vidomrereto, a Unica
presenca humana verdadeira esta na cidade dosriope@nstruida de
barracdes de madeira. A cidade, concebida e pdajgtar seus idealizadores
para eliminar a diferenca social, deixou o paisd@pauperado que ndo ha
dinheiro para os servicos basicos de educacdoe sa@mergia elétrica em
nenhuma das cidades onde as pessoas de fato Vhgsim,—por-gue-—nao

Bfearrara;,—e-conhstrulr

Na passagem, os aspectos qualificativos contextagisles de cunho historico,
cultural e social), que refletem o abismo socioéomno entre as classes no Brasil, s&o
expressos pelas contradi¢cdes dos aspectos qualfic@peracionais (caracteristicas estéticas
e comunicativas da obra). A poeta critica as cdietigda constru¢do da ultramoderna nova
capital do pais: de um lado, a grandiosidade exo tla arquitetura, construida com vidro,

228 Na traducéo para o portugués, os trechos trazdimhas tachadas, mas nédo aparecem em italico (SEED
2011, p. 207).
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concreto e marmore de Carrara, e, de outro, a jedede das moradias erguidas em madeira
e a inexisténcia de servicos basicos para seusitexes, os trabalhadores que moravam

precariamente na periferia da nova cidade.

Por ocasido da visita da autora, a residéncia dmesial, chamada de
Palacio da Alvorada, e o Brasilia Palace Hotelmemms duas Unicas
construcdes terminadas, enquanto que os esqudkettinco quarteirdes de
edificios de apartamentos, ou superquadras, lexamtae a distancia como
piramides em Marte, com seus quildmetros de paeirmelha ao vento. A
poeira cobre tudo em Brasilia, as roupas das pgsseaarros e as poucas

arvores raquiticas—Ne-hal-do-Brasilia—PalaceHagiarticulas—vermelhas
estao impregnadas nos novos tapetes brancos.

O primeiro edificio a ser terminado no projeto pifi@l desta cidade
modernista foi o Brasilia Palace Hotel, que pafadgear magicamente no
ar. Ao se entrar no hall, a atencao é atraida pana parede feita
inteiramente de copos deitados de lado, com a tusall passando pelo

fundo desses copos @) efelto é Imde—e—drabeheﬁanuen%e—l%—me

Ao percorrer, com seu olhar agucado, detalheshab do hotel, a autora,
Elizabeth Bishop, direciona também o olhar do teifoprimeira parte do segundo paragrafo
pode ser lida como uma écfrase arquitetbnica do ggrformativa. Ja a segunda parte do
trecho por ela autocensurado induz o leitor a pestecamente a respeito do 6nus do legado
da arquitetura modernista. A modalidade sensor@gstacada tanto pelo belo efeito visual
quanto pelo calor vindo do sol refletido no videainda pelos barulhos vindos das frestas das
paredes construidas para melhorar a circulacéo mesajuartos.

Em seguida, a poeta critica as contradi¢cdes (gefositalico) encontradas do

Palacio da Alvorada (grifos em negrito):

O Palacio da Alvorada éumaobra prima delevezae graca umagrande
caixa de vidro com colunas brancagjue se arremetem, parecendo que ele
acabou de tocar a Terra. No entasti& o melhor Niemeyeresta cheio de
contradicdes Dentro do paléacio, osol jorra pelo vidro, um efeito
fascinante embora asensacao seja de que se vai morrer de c&talo lado

de fora, vé-se aplanicie arida de terra vermelhanantida a distanciado
outro deuma cerca de arame farpade vigiada por dois soldados com
capacetes carregando submetralhadoras (SLEDGE, @0207-209, grifos
Nossos).
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Elizabeth Bishop explica que aquilo ndo era o esjeepelos editores da revista
Time que encomendaram a matéria sobre a capitalyraaafjue “Brasilia era um desastre
completo, mas era exatamente a cidade moderndapigueriam enfatizar — uma exibicdo do
novo, do fulgurante, do projetado” (SLEDGE, 20112@8). Apesar de Brasilia ndo ser um
local relevante no relacionamento entre as duasagwoistas, as passagens ecfrasticas
elaboradas por (ou a moda de) Elizabeth Bishop meretencdo por seu posicionamento
critico em relacdo a arquitetura modernista briagiepela capacidade de reapresentar facetas
tanto positivas quanto negativas das caractersimteinsecas das obras executadas naquele
periodo.

As passagens ecfrasticas sobre o Aterro sGo med@Egs e mais técnicas e,
consequentemente, demandam um maior letramenticdéoor parte do leitor. Enquanto as
écfrases arquitetbnicas da casa Samambaia, tantd‘c@stemplativas” quanto as
“performativas”, estabelecem um vinculo afetivorerds protagonistas, as écfrases sobre o
Aterro fundamentam o afastamento geografico enkas, @ que resulta em uma crise
conjugal. Diferentemente dos romances de Susanavicteéd paixdo de Artemisia Clara
and Mr. Tiffany a écfrase arquitetdnica ndo atua como o fio cdomdias outras narrativas —
Flores raras e banalissimasg A arte de perderNo romance de Oliveira, a écfrase acontece
de forma fragmentada, e complementa e é compledemilos paratextos distribuidos em
quatro jogos ao longo do romance. Os lugares s@xtiema importancia para o enredo do
romance, uma vez que sao as moradias que unenstamafas duas protagonistas. Ja o
romance de Sledge extrapola a escolha dos objemsdrases arquitetdnicas, ao incluir
outros locais além daqueles onde as protagonistasam, a fim de auxiliar o leitor norte-
americano a construir o imaginario dos locais andedo acontece.

A paixado de Artemisia Clara and Mr. Tiffanysdo narrados em primeira pessoa
pelas protagonistas. As écfrases costuram o emledgoodo a apresentar o processo criativo
de cada uma delas. Ja &iores raras e banalissimasA arte de perdera focalizagdo do
narrador na grande maioria das écfrases € da pgeonElizabeth Bishop, apesar de Lota ser
a mentora intelectual das edificacdes reapresentafistas écfrases trazem a tona as
especificidades da arquitetura, principalmente gareidade e o apelo aos sentidos. No
entanto, ndo tratam necessariamente do procesativa@rida protagonista Lota (como
acontece com as personagens Artemisia e Clara elas observacdes da poeta que iréo

inspirar renomados poemas.
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Retomamos aqui os questionamentos lancados naugf&odiesta segunda parte.
No capitulo teorico, estabelecemos nosso ententineenarquitetura como midia e, a partir
da combinacdo das quatro modalidades propostasLa® Ellestrém, das nocdes de
corporeidade e de perspectiva e ainda do resgaspuiectos difundidos pela concepcéo
retorica de écfrase na Antiguidade, definimos ge@fcidades a serem investigadas na
literatura e assim elaboramos um modelo interpvetae écfrase arquitetonica.

Na primeira parte do quarto capitulo, as analigesitial Aurora, da luminaria
Butterfly e dos ambientes internos e@lara and Mr. Tiffanyajudou-nos a pontuar as
semelhancas e diferencas entre a écfrase de unma loiddnensional, como a pintura, a de
uma midia tridimensional, como a escultura, e aiaddaquilo que consideramos como
écfrase arquitetonica.

Ecfrases de elementos arquitetdnicos ou paisageasas podem ser analogas a
écfrase de um artefato bidimensional, quando rdaeetamo sefosse uma pintura ou uma
fotografia — como o vitralhurora ou a écfrase sobre a Ponte do Brooklyn,Gdara and Mr.
Tiffany —, ou mesmo analogas a um artefato tridimensiamaho uma escultura — como o
abajurButterfly,emClara and Mr. Tiffany-, quando ndo ha uma interag&o incorporada entre
0 agente focalizador e o sitio arquitetdnico fazald. Consideramos portanto esse tipo de
passagem como écfrases (arquitetbnicas) do tiptermphativo. Essa tipologia é mais bem
ilustrada nas écfrases arquitetbnicas da casa hdareamFlores raras e banalissimag do
Grande Hotel de Outro Preto, efnarte de perderEsses exemplos poderiam até ter sido
investigados por meio do empréstimo dos paramestabelecidos no primeiro capitulo; no
entanto, iIsso ndo se aplicaria aos casos de égfes@mativa, em que a potencialidade da
midia arquitetura é expressa por meio de palaemsp observado nas écfrases do Edificio
Flatiron, emClara and Mr. Tiffany da casa Samambaia, do hotel localizado pertaidedd
Fora e dos trechos sobre Brasilia Ararte de perderAo combinar os tipos contemplativo e
performativo em uma mesma passagem, as écfrasasa®damambaia demonstram que, por
mais 0til que sejam as categorizacfes para 0 apmtafoento de uma investigacdo, as
delimitagcdes nunca devem ser estanques. Por issa mooposta de modelo interpretativo é
horizontal, em que uma tipologia pode ser intedzlau justaposta a outra, como na écfrase
arquitetdnica da Ponte do Brooklyn, &tara and Mr. Tiffany que, além de se adequar ao
tipo contemplativo, adéqua-se também ao simbalisto que a bagagem cultural do leitor é
de suma importancia, tal como naquela écfrase dguBalo Flamengo que trata do Cristo

Redentor end\ arte de perderO mesmo ocorre em écfrases arquitetdnicas téct&@as,omo
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as do Parque do Flamengo éiores raras e banalissimagjue demandam conhecimento
prévio técnico do leitor.
Para nossas consideracdes finais, buscaremos demnoosmo o estudo de

écfrase arquitetdnica pode auxiliar na aproximaig@oestudos entre literatura e arquitetura.
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CONSIDERACOES FINAIS

O aspecto mais fascinante da écfrase é, para wépaaidade de falar sobre, por
e para suas fontes de inspiracdo. Ao historiarmdaelesde a Antiguidade até sua definicéo e
seu uso nos dias atuais, constatamos que a basdrdse € o poder e a acdo da linguagem
gue se dao quando a imaginacao do locutor e dewsante interagem em uma performance
interativa nos niveis corporal e mental, de mod® aguilo que é ouvido acaba por se revelar
aos olhos da mente. A enargia, ou capacidade pafiva da audiéncia de imaginar, aliada a
energia narrativa da écfrase, “faz ver” com tamtacidade que o leitor praticamente “escuta”
o texto. O resgate de tais caracteristicas dasécfra Antiguidade como exercicio retérico foi
essencial para a viabilizacdo da inclusdo da atgui no estudo da literatura, outras artes e
midias.

A imagem e o texto verbal oferecem experiénciasntés em midias diferentes
que se suplementam. Ao fazer presente na mentesitts bma imagem ausente, uma
passagem ecfrastica pode provocar uma respostmmbecto emocional. Como fenémeno
intermidiatico, entendemos a écfrase mais como goeplimento de transposicao midiatica
do que como uma referéncia intermidiatica, umaquez se refere a uma determinada midia
qualificada — pintura, escultura, arquitetura —smesulta em uma nova obra, pertencente a
outra midia qualificada — literatura —, obra quepaatir de uma provocacédo verbal, ira
desencadear uma resposta imaginativa visual naerdaquele que |é. E ainda, uma vez que a
recepcao nesse tipo de processo de transformacBétioa € crucial, para que a écfrase seja
bem-sucedida, é preciso levar em consideracdo @ieconento prévio desse leitor e,
principalmente, seu envolvimento com o texto. Eragas palavras, a écfrase é um recurso,
antes retérico e agora literario, que pode evocaa &xperiéncia tanto mental quanto
corporea. Com o auxilio da enargia, pode-se visaralizentalmente um artefato, real ou
ficticio, assim como imaginar estar dentro de uin arquitetdnico. A investigacdo acerca da
tipologia écfrase arquitetdnica, ancorada na jasalmada discussdo sobre écfrases de
pinturas, possibilitou uma maior compreensado daadpde da literatura em evocar imagens
mentais provenientes da arquitetura, o que resualdoampliacdo do didlogo entre processos
arquitetdnicos e processos intermidiaticos querenona literatura.

Esta tese foi dividida em duas partes. A primegapou-se da conceituacdo da
écfrase, no primeiro capitulo, e da aplicacdo delelos j4 estabelecidos em produtos
culturais que tratam da reapresentacédo do mitaidieeJna obra da pintora barroca Artemisia

Gentileschi, no segundo. O romamk@aixado de Artemisjade Susan Vreeland, e os poemas
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de Shawna Lemay ilustraram como os marcadoresaisxtle picturalidade direcionam o
olhar do leitor. A analise do filmArtemisia de Agnés Merlet, auxiliou na ampliacdo da
nossa visdo do conceito de écfrase e também nepgdi@ de como a¢des tomadas em funcéo
do filme, por exemplo, a exibicdo montada e singEsjue aconteceram com o intuito de
“educar” o espectador ndo especialista em relagéidasos veridicos da vida e a credibilidade
da obra da pintora, ajudaram a rejuvenescer adzbpintora. Mas a principal contribuicdo da
analise do filme foi a constatacdo da maneira camdiretora brinca com a nocdo de
perspectiva na pintura e na narrativa do filmes gmrcebemos que o entendimento de tal
nocao poderia ser uma das alavancas para o estudipalbgia écfrase arquitetdnica. A
reapresentacéo da representacdo do mito de Judib®eas midias — fotografia, exposicéo e
videoinstalacdo — serviu para demonstrar a poskideé de se pegarem emprestados
parametros preestabelecidos para o estudo de eslagire duas midias especificas a fim de
empreender a andlise de outras midias. O exameddainstalacdo reforcou também a
importancia do conhecimento prévio no ato da rea@p€om base nessas constatacoes,
exploramos a tipologia écfrase arquitetdnica narsdg parte desta tese.

O entendimento de arquitetura como midia e a d@lg@o de suas especificidades
potencialmente reveladas pela literatura resultmuuen modelo interpretativo de écfrase
arquitetbnica, no terceiro capitulo. Na elaborad@sse modelo, escolhemos tratar como
écfrase arquitetbnica qualquer tipo de écfraseirad@ por alguma das etapas do processo
arquitetdénico. Constatamos que uma écfrase de eng@tpode ser analoga a uma écfrase de
artefato bidimensional, quando apresentamiao s€osse uma pintura ou uma fotografia, ou
mesmo analoga a uma écfrase de artefato tridimedsemmo sefosse uma escultura. Esse
tipo de écfrase pode até ser investigado com di@auiis parametros ja consolidados dentro
dos estudos sobre écfrase. Entretanto, percebamoguwando toda a potencialidade da midia
arquitetura é expressa por meio de palavras, aséct capaz de desencadear uma interacao
da personagem, e consequentemente do leitor, c@roeesso arquitetbnico ou com a
edificacaoper se Portanto, nosso modelo foi possibilitado pelandecimento da libertacao
da écfrase de sua limitacdo ao objeto de arte donte de inspiragdo, assim como de suas
delimitacdes referenciais. Esse tipo de écfraseesatyuitetura almeja a inclusdo de novos
parametros de analise, tais como as modalidadesnidéa arquitetura, a nocdo de
corporeidade e as diferentes facetas do termo gpetisa”. Por conseguinte, nosso modelo
compreende quatro tipos de écfrases inspiradasapglitetura: contemplativa, performativa,

simbdlica e técnica.
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Consideramos como écfrases arquitetbnicas contaugdahquelas em que a
personagem contempla uma edificagcdo ou paisageanar@ partir de um ponto de vista
especifico, sem interacdo incorporada entre o agktalizador e o sitio arquitetbnico
focalizado. Essa tipologia € bem ilustrada pelonpéSong for a Rainy Season” (“Cancao
do tempo das chuvas”), escrito pela poeta ElizaBethop, e pelas passagens ecfrasticas por
ele inspiradas e arte de perdeeFlores raras e banalissimas

Nomeamos écfrases arquitetbnicas performativaslagjgee acontecem quando
0 observador, seja o narrador, seja a personagsid, fisicamente dentro de um sitio
arquitetdnico. Ao circular pela edificacdo, entr@nskindo, subindo, descendo, como que em
umtour, o leitor deixa de ser um mero espectador e eevedvem uma performance virtual.
Os pontos de vista obtidos a partir dos difereligares possibilitam perspectivas diversas. A
écfrase arquitetdnica performativa pode proporciamaa experiéncia mental e corporea
tanto para as personagens literarias quanto partoo Essa tipologia pode ser observada em
um dos trechos que trata do Edificio Flatiron,@ara and Mr. Tiffany nas passagens sobre
a casa Samambaia, einarte de perdee emFlores raras e banalissimag também nas
écfrases sobre os hotéis modernistas em Brasilia €d Fora, em arte de perder.

Além disso, como o conhecimento prévio do leitadeésuma importancia nos
estudos sobre écfrase, refletimos também sobressagens ecfrasticas que demandam do
leitor uma maior bagagem cultural (as écfrases at#ePdo Brooklyn, enClara and Mr.
Tiffany, e do entorno do Parque do Aterro do Flamengo, @@nisto Redentor ao fundo, em
A arte de perdgrou técnica (a écfrase sobre os postes de iludindg parque, erlores
raras e banalissimas Nomeamos esses dois tipos, respectivamentegséchirquitetonica
simbdlica e écfrase arquitetdnica técnica.

As analises empreendidas no capitulo analiticoimpafam a importancia de um
modelo interpretativo horizontal. Afinal, em vérioasos as tipologias foram combinadas,
intercaladas ou até mesmo justapostas, como ologengasecao dedicada a casa Samambaia.
Portanto, por mais (teis que sejam as categorigapdea o0 aprofundamento de uma
investigacdo sobre a écfrase, suas delimitagbesded@@m ser estanques. A aplicacdo do
modelo interpretativo de écfrase arquitetdnica martp capitulo demonstrou que a literatura
pode sim transmediar tanto a edificap&o sequanto o processo arquitetonico, possibilitando
a interacéo do leitor com lugares e edificacOes/étr do uso de ferramentas literarias.

A partir das analises de écfrases presentes ermoasale artista estruturados a
partir da vida e do legado de Artemisia GentilesChara Driscoll, Lota de Macedo Soares (e

Elizabeth Bishop), pudemos tirar varias conclus@#s. elemento comum em relagcdo as
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figuras historicas escolhidas como ponto de ret@admara os objetos investigados € o fato de
elas amarem suas profissbes acima de tudo, a gergoperarem obstaculos e tabus proprios
do tempo em que viveram e também terem compronsetigias relacdes afetivas. A diferenca
estd no modo como cada uma das protagonistas distacc amor ao oficio. No caso de
Artemisia, o amor pela arte a leva aparentemestgarar seus traumas pessoais. Para,Clara
o amor pelo trabalho a faz postergar seus relacientos afetivos até a maturidade. Ja no
caso de Lotap amor pela arte de construir ironicamente desgudirelacionamento afetivo. A
constatacao de tais diferencas auxiliou a compé&eeda funcéo da arte e, principalmente, da
écfrase na narrativa dos produtos culturais eseadis.

As narrativas ficticias construidas em torno dassgegens histéricas agem
como suplementos, ou seja, a cada novo produtoraulancado, algo novo € acrescentado
ndo somente a obra de cada biografada, mas tambémdemais produtos culturais
produzidos a partir da mesma fonte de inspiracéwa ez que os objetos de investigacao séo
romances de artista e produtos culturais estrubgragssa mesma linha, naturalmente todos
lidam com o processo criativo das biografadas es@eguentemente, a verbalizacdo das obras
apresentadas — em forma de pinturas, pecagsignou sitios arquitetbnicos — é antecipada
pelos leitores. Espera-se que as fontes de in§piragssim como as tramas ficticias que
envolvem os processos de criacdo das personaggrs, também verbalizadas.

Quando um autor, por meio da voz de uma personagepela focalizacdo do
narrador, faz um artefato (uma pintura ou fotografima exibicAo em museu ou uma
videoinstalacdo, um vitral, uma luminaria ou até&sme uma edificacdo) tornar-se presente, o0
espectador tende a enxergar algo que nao vira. dfdées novo ponto de vista do artefato,
trazido pelo focalizador, desencadeia a percepedsutliezas ndo antes notadas. Com base
nas conclusdes tiradas a partir dessa nova pekgpezdse leitor podera completar as lacunas
e solucionar enigmas deixados pela obra-fonte, gi@gcambiguidades dessa obra e,
consequentemente, adotar posicionamentos, testgctaras e construir novos significados.

A écfrase atua como fio condutor da narrativa, caitth em primeira pessoa nos
romancesA paixao de Artemisia Clara and Mr. Tiffany Neles, Susan Vreeland brinca com
as especificidades de diferentes midias por meécftases, por exemplo, ao evocar a pintura
de modo a ativar esquemas cognitivos para a visuq@o de espacgos arquitetdnicos, tais
como a écfrase da Praca de Espanha e a écfraseetérjoa contemplativa do Edificio
Flatiron, respectivamente. Com diferentes tipos diage (vitrais, abajures, paisagens
urbanas e edificagdes), o romai@lara and Mr. Tiffanypermitiu o estabelecimento de uma
transicdo entre o estudo dos procedimentos usadospresentacao da pintura na literatura e
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nas outras midias e o estudo da representacaguitetura na literatura por meio de écfrase
arquitetonica.

Em A arte de perder as écfrases arquitetbnicas situam histérica e
geograficamente as edificagfes, auxiliando a cogétr do imaginario do ambiente tropical
onde a acao acontece. Afinal, as diferencas dagens entre a cidade do Rio de Janeiro e a
Mata Atlantica ndo fazem, necessariamente, partdagmgem visual dos leitores norte-
americanos em potencial. Ja €&tores raras e banalissimaas écfrases arquitetdnicas sao
mais breves, e muitas vezes mais técnicas do gétcg®, mas fazem a arquitetura tao
presente na narrativa que as edificacbes atuane gu&scomo personagens que unem (a casa
Samambaia) e depois afastam (o Parque do AterFdatioengo) as duas protagonistas, Lota e
Bishop.

Em Clara and Mr. Tiffany A arte de perdee Flores raras e banalissimags
movimentos arquitetdbnicos em voga no tempo diegéfict Nouveaue Modernismo, sao
revelados por meio de écfrases. No primeiro, ordtlevado a flanar pela Nova Y ork filo
de siecleNos outros dois romances, através da integracée emmterior e o exterior, propria
da arquitetura modernista brasileira, o leitor €atw a experimentar fisicamente a
organicidade de edificagcfes inseridas na natuf@aaeja, a écfrase arquitetbnica é capaz de
situar a arquitetura historica, geografica e tambstaticamente.

Em suma, o processo de visualizar mentalmente tefatr ausente — seja uma
pintura, seja uma escultura, seja um sitio arguitedb — por meio da leitura adiciona uma
nova perspectiva aguela ja conhecida. Em outras/gzed, por meio de écfrase, o ponto de
vista dapersonaliteraria suplementa o conhecimento prévio e ageam visual do receptor.

E ainda, como cada reapresentacdo de uma mesméoptealifere das outras anteriores,
cada uma delas — umas mais, outras menos pictur@nfe visualmente) saturadas — sempre
tem algo a acrescentar a obra do artista, de moel@ deitor tenha ganhos ao conhecer novas
facetas da obra-fonte em suas distintas transnteiagm forma d&unstlerromanesCom
base nas investigacdes aqui empreendidas, poddimoarague a presenca de uma midia bi
ou tridimensional, a pintura ou arquitetura, emaooes de artista contemporaneos € capaz de
revelar algumas facetas das vérias dimensdes dseécf

Muitas sdo as maneiras de a arquitetura ser revg@lad meio de palavras, uma
delas € a écfrase arquitetbnica. Acreditamos gestionulo provocado por esse exercicio
cognitivo estimula a imaginacdo do leitor, sejaaiguiteto ou ndo. O entendimento mutuo
provocado pela enargia, que ocorre quando a imenao leitor € envolvida pela do autor, é
analogo a interacdo bem-sucedida entre clientgueteio no processo arquitetonico. Enfim, o
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aspecto mais fascinante da écfrase arquitetbnigara,nos, a capacidade de a literatura falar

sobre, por e para a arquitetura.

Tenho neste momento tantos pensamentos fundam¢autdes
coisas verdadeiramente metafisicas que dizer, queamso de

repente, e decido ndo escrever mais, ndo pensa, mais
deixar que a febre de dizer me dé sono, e eu &stad com 0s

olhos fechados, como a um gato, a tudo quanto petardito.

Fernando Pessoa como Bernardo Soares



196

A literatura, que é a arte casada com 0 pensamento,
realizacdo sem a macula da realidade, parece-me $ien
para que deveria tender todo o esfor¢co humanogssef
verdadeiramente humano, e ndo uma superfluidadmdoal.
Creio que dizer uma coisa é conservar-lhe a virtediear-lhe
o terror. Os campos sdo mais verdes no dizer-sgueémo seu
verdor. As flores, se forem descritas com frasesagudefinam
no ar da imaginacdao, terdo cores de uma permanémgema
vida celular ndo permite.

Mover-se é viver, dizer-se é sobreviver. Ndo h&armreal na
vida que o0 nado seja porque se descreveu bem. osrida
casa pequena soem apontar que tal poema, longamente
ritmado, ndo quer, afinal, dizer sendo que o di@ &m. Mas
dizer que o dia esta bom é dificil, e o dia bora,reésmo,
passa. Temos pois que conservar o dia bom em umaiae
florida e prolixa, e assim constelar de novas ftooel de novos
astros 0s campos ou 0s céus da exterioridade eazia
passageira.

Tudo é o que somos, e tudo sera, para 0s que gogFa® na
diversidade do tempo, conforme nos intensamentereenmos
imaginado, isto é, 0 houvermos, com a imagina¢&uameo
corpo, verdadeiramente sido. N&o creio que a hiatéeja
mais, em seu grande panorama desbotado, que umsdede
interpretacdes, um consenso confuso de testemuligtosidos.
O romancista é todos nés, e narramos quando vepoogue
ver € complexo como tudo.

Tenho neste momento tantos pensamentos fundam ¢autdes
coisas verdadeiramente metafisicas que dizer, queamso de
repente, e decido ndo escrever mais, ndo pensa, mais
deixar que a febre de dizer me dé sono, e eu &stas com 0s

olhos fechados, como a um gato, a tudo quanto ptardito.

Fernando Pessoa como Bernardo Soares
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