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“No céu da poesia ha muitas moradas. Porém acredito

que os fazedores de sextinas ocupam um lugar especial. ”

Geraldino Brasil



RESUMO

A sextina é um género poético complexo, sendo, na historia da literatura, uma das
estruturas poéticas menos conhecidas e estudadas; embora tenha sido produzida com
alguma prolixidade, ninguém se dedicou com tanto afinco a essa forma poética quanto o
poeta alagoano Geraldino Brasil.Esta pesquisa entdo se estende por duas veredas
principais: a histdria deste género poético, e a relacdo que envolve a metalinguagem
como objeto de ligagdo entre a temética das artes literaria e visual, especificamente a
poesia e a pintura, na interacdo entre as séries tematicas de algumas telas de Van Gogh e
as quindecies de Geraldino Brasil. Analisamos entdo quatro livros de sextinas do poeta,
para em seguida utilizarmos Bakhtin no que concerne a idéia de dialogismo,
intertextualidade e aluséo, e como esses recursos podem ser utilizados dentro de uma
perspectiva intersemidtica e metalinglistica com a finalidade de atestar a relacéo
baseada na influéncia tematica das seéries nas telas de Van Gogh e as sextinas de

Geraldino Brasil.

PALAVRAS-CHAVE:
Geraldino Brasil, Sextina, intersemiose, metalinguagem, Van Gogh



RESUMEN

La sextina es um género poético complejo, y, en la historia de la literatura, es una de las
estructuras poéticas menos estudiadas; aunque se haya producida con cierta extension,
nadie se ha dedicado tanto a esta forma poética como el poeta Geraldino Brasil. Esta
investigacién, entonces, se extiende por dos caminos principales: la historia de este
género poético y la relacion que involucra la metalinguaje como objeto de conexion
entre los temas de las artes literarias y visuales, especialmente la poesia y la pintura, en
la interaccion entre las series teméticas de algunas pantallas de Van Gogh y las
quindecies de Geraldino Brasil. Analizamos entonces cuatro libros de sextinas del
poeta, y después usamos la idea de dialogismo, de intertextualidad y de alusion de
Bajtin, y cdmo estos recursos se pueden utilizar en una perspectiva intersemiotica e
metalinguistica, con el objetivo de demostrar una relacion basada en la
influencia temética de las series en las pantallas de Van Gogh y las sextinas de
Geraldino Brasil.

PALABRAS-CLAVE:

Geraldino Brasil, sextina, intersemiose, metalinguaje, Van Gogh.
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INTRODUCAO

Desde os estudos no curso de Letras, Especializacdo em Literatura Brasileira e
Mestrado em Teoria da Literatura, pelo menos nas disciplinas, a palavra sextina nunca
foi relacionada. Ouviamos falar em odes, sonetos, elegia, dentre tantas outras formas
poéticas, até mesmo sextilhas. No entanto, ao se deparar com a palavra “sextina”, o
impacto ndo podia ser evitado: o que é isso? Bem, para profissionais da area de letras,
esse poderia ndo ser um nome muito comum, mas o espanto foi que pouquissimas
pessoas, ou quase provavelmente meia dizia de pessoas, souberam o que significava
uma forma estréfica de tamanha importancia para a literatura estrangeira. Talvez isto
ocorra por causa de sua forma complexa e muito bem elaborada, dificil mesmo de ser
composta; o fato é ainda mais delicado para a literatura brasileira, ao desconhecer que
tem um representante do mais alto nivel nessa forma estrofica.

Para apresentar a importancia da sextina e desse poeta brasileiro que tdo bem a
representa, Geraldino Brasil, dividimos nosso trabalho em trés capitulos.

Na primeira etapa do nosso trabalho, a analise dos quatro livros de sextinas de
Geraldino Brasil foram fundamentais: Livro de Sextinas, 52 sextinas, Sextinas multiplas
e Sextinas de Sol: Sextina para Van Gogh e Sextina do Deslumbramento. Realizamos,
ainda, pesquisas na biblioteca particular do autor. Além desses livros, utilizamos, até
onde nos interessava, A Cultura Literaria Medieval, de Segismundo Spina, para uma
melhor compreensdo da cultura e da tematica dos poemas escritos nesta época. Foi de
grande importancia também a aluséo a sextina de Arnaut Daniel, traduzida pelo poeta
Augusto de Campos.

Em relacdo a inovacdo da estrutura na sextina de Geraldino Brasil, além da
sextina de Arnaut Daniel, utilizamos os seguintes livros de poetas que compuseram
sextinas: Lirica, de Dante; Il Canzoniere, de Petrarca; Lirica, de Camdes; Hélice D’
Ecrire La Sextine, de Pierre Lartigue; Sisifo, de Marcus Accioly, e Invencéo de Orfeu,
de Jorge de Lima.

E outros nomes que foram importantes para A trajetéria da sextina: Antonio
Agostino Torti, Bernardim Ribeiro, Leodegério A. de Azevedo e Jorge de Sena.



A segunda parte esta dividida em trés momentos. No primeiro, vimos a trajetéria
da vida do pintor holandés Vincent Van Gogh e a construcdo de sua obra.

Fizemos um panorama do seu primeiro contato com a arte, passando pelos
autores que o influenciaram, até sua morte. No segundo, abordamos o serialismo
pictérico de Vincent, ou seja, a repeticdo temética das telas e a diferenca entre as
variacdes tematicas e o conceito de série utilizado pelo pintor Claude Monet. E no
altimo momento estabelecemos a relacdo entre algumas das obras de Van Gogh e a
estrutura das sextinas.

Para a terceira, utilizamos Bakhtin para retomar e rever a ideia de dialogismo,
intertextualidade e alusdo, e como esses recursos podem ser utilizados dentro de uma
perspectiva intersemidtica e metalinguistica.

Em seguira, reconhecemos a importancia fundamental do classico Laocoonte, de
Lessing. A razéo da escolha desse livro deve-se ao fato de ser um dos tratados mais
completos, apesar de ter alguns aspectos questionaveis, acerca da relacdo poesia/pintura,
tema do nosso estudo. Em Laocoonte, Lessing afirma:

Quando se diz que o artista imita 0 poeta, ou que o poeta imita o artista, isso
pode significar duas coisas. Ou um deles faz da obra do outro o objeto da sua

imitacdo, ou ambos possuem o mesmo objeto de imitacdo e um deles toma
emprestado do outro 0 modo e a maneira de imita-lo. (1998, p. 137)

Ora, do que trata a relacdo entre a “Sextina para Van Gogh” e as séries de telas
relacionadas ao “O semeador”, “Trigais com Corvos” e “Autorretrato”, sendo a
imitacdo? Além dos 15 poemas dedicados ao pintor holandés, e também dos quatro
livros de sextinas, duas capas estdo relacionadas ao “Girassol” e uma aos “Trigais com
Corvos”, todas pintadas pela esposa de Geraldino, Creusa Mauricio, o que ratifica as
palavras de Lessing.

Jorge de Sena, por sua vez, langa uma luz quando diz que ha, em Bernardim
Ribeiro, uma obsessao que beira a loucura, observacdo que também pode ser aplicada a
Geraldino Brasil. Imitagdo ou obsessdo, a quindecies da “Sextina para Van Gogh” nao
estdo ligadas ao pintor apenas pelo titulo e pela capa dos livros, mas pela temaética e,
sobretudo, pelas palavras-rima — “manso”, “trigais”, “sol”, “amarelo”, “desespero” e
“doido” —, as quais sdo pontos-chave para essa relacéo.

Em seguida, textos de base como Cartas a Théo, de Vincent Van Gogh, Van

Gogh: obra completa, de Ingo F. Walther e Rainer Metzger e Van Gogh, o suicidado
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da sociedade, de Antonin Artaud, serdo utilizados como apoio para o estudo das séries
da telas analisadas.

Este passa a ser o ponto crucial de nossa pesquisa, dentro do possivel, atestar a
relagdo baseada na influéncia temética das séries nas telas de Van Gogh e as sextinas de
Geraldino Brasil. Como as palavras-rima das Sextinas para Van Gogh reproduzem e
retratam, através da narrativa e do desencadeamento em verso, a vida e obra de Van
Gogh sob um teor metalinguistico.

Outro titulo importante para o nosso trabalho é Poesia e pintura: um didlogo em
trés dimensoes, de Valdevino Oliveira Soares, por abordar, baseado na teoria de Pierce,
a ligacdo estética entre poesia e pintura. Além de Laokoon Revisitado, de Aguinaldo
José Gongcalves, o qual apresenta trés exemplos de relacdo entre as artes literaria e
visual; e Poesia e Pintura ou Pintura e Poesia, Tratado Seiscentista de Manuel Pires de
Almeida, de Adma Muhana, texto que também percorre a relacdo entre poesia e pintura.

Necessariamente, 0 conceito de metalinguagem no parametro pds-moderno sera
significativo para a compreensdo da indexacdo temaética e influenciadora das formas de
arte sugeridas. Para tais esclarecimentos, recorremos a textos que penetram no campo da
relacdo entre a poesia e a pintura, desde que esclarecam, na medida do possivel, a
transicdo ou compreensdo da visdo moderna e pds-moderna entre as artes. Para isso foi
feito um panorama de como o mito classico pode ter um carater mais atualizado sem
que para isso perca seu valor original, apenas alinhando-se no tempo as suas
necessidades. O embasamento para mostrar essa utilizacdo do processo metalingtistico
na poés-modernidade com intencdo de unir as artes foi feito a partir dos seguintes textos
e autores: Moderno/Pds-Moderno, de Teixeira Coelho; O 6bvio e o obtuso, de Roland
Barthes; As palavras e as coisas, de Michael Foucault; O poema e o quadro, de Danilo
Lobo, Formas Simples, de André Jolles, e Anatomia da Critica, de Northrop Frye.

Sendo assim, com o embasamento tedrico necessario, pudemos, entdo, concluir a
terceira e mais importante etapa de nosso projeto dissertativo: a relacdo entre as séries
tematicas de algumas telas de Van Gogh e as quindecies de Geraldino Brasil, bem
representadas abaixo pelo primeiro dos 15 poemas e as seguintes séries escolhidas para
representar as telas de Van Gogh: “O Semeador”, "Campo de trigo com Corvos” e
“Autorretrato”.

O valor tematico da relacdo, que é o ponto norteador de nossa pesquisa, entre o

poeta alagoense e o pintor holandés tera tido aqui, esperemos, um embasamento
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necessario. Envolvidos pelo teor temético disponibilizado pelo conceito metalinguistico
e também intersemiotico.

E, por fim, a repeticdo das séries na obra de Van Gogh e a escolha ndo por acaso
das palavras-rima de Geraldino Brasil — “manso”, “trigais”, “sol”, ‘“amarelo”,
“desespero” e “doido” — se (con)fundem com temas recorrentes da vida e obra do pintor

e a visdo interartistica de Geraldino Brasil.



12

1- GERALDINO BRASIL E A REDESCOBERTA DA SEXTINA

1.1 O FAZEDOR DE POESIAS

No dia 27 de fevereiro de 1926, no estado de Alagoas, nasceu Geraldino Brasil,
pseuddnimo de Geraldo Lopes Ferreira, que aos 25 anos mudou-se para o Recife e
faleceu nesta mesma cidade na data de 7 de janeiro de 1996, aos 69 anos.

Apesar uma carreira prospera como Bacharel em Direito, na qual exerceu o
cargo de Procurador Federal da Republica, foi no campo da literatura que Geraldino
Brasil cumpriu um papel afortunado. Autor de uma obra poética ampla, que vai de
simples versos livres a formas rigorosamente estruturadas, como sonetos e sextinas.

Como escritor, Geraldino Brasil publicou em vida 21 livros: Alvorada (1947),
Presenca da auséncia (1952), Coracéo (1956), Poemas Insdlitos e desesperados (1972),
Cidade do ndo (1979), Sonetos de Sol (1979), Poemas (1982), Bem Subito (1986), O
Poema e Seu Poeta (1988), Todos os dias, todas as horas e novos poemas (1989), O
fazedor de manhés (1990), N&o havera anoitecer (1991), Livro de Sextinas (1992), 52
Sextinas (1993), Praca dos namorados (1994), Um Soneto de Sol para Cézanne (1994),
Rosas no Ar (1994), Sextinas de Sol (1995) e Poemas Desentranhados das prosas de
Dostoievski, Euclides da Cunha Guimardes Rosa e Fernando Monteiro (1995), esses
em vida e os postumos Poesia de ler sem tempo, Poemas Utiles de Geraldino Brasil
(ambos em 2003), sendo dltimo reunido e publicado pelo poeta colombiano Jaime
Jaramillo Escobar, numa edic¢do bilingue (portugués/espanhol), em Madri, Valencia e
Buenos Aires; e Antologia Poética, em 2010, uma selecdo de poemas escolhidos pelo
autor e foi encontrada 14 anos apds sua morte.

Embora tenha construido uma obra volumosa, duas caracteristicas chamam
atencdo na obra de Geraldino: a dedicacgéo por formas fixas e, sobretudo, a forte relacédo
entre sua poesia e as artes visuais. Referencias a este universo sao encontradas nos
titulos e capa de alguns livros (pintadas por sua esposa Creusa Mauricio), nos temas de
poemas e na ligacao direta, melhor seria dizer, declarada com alguns artistas. Exemplo

disso sdo poemas dedicados a Cézanne (sonetos) e Van Gogh (sextinas).
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Os poemas dedicados aos pintores fazem parte das estruturas fixas, o que quer
dizer que Geraldino nao apenas destinou poemas aos artistas, mas o fez em grande estilo
escolhendo estruturas poéticas que se encontram no cume das poesias. Dessa forma,
Geraldino Brasil deixa claro que para ele a escolha das estruturas poéticas para
homenagear os artistas era tdo importante quanto sua admiracdo pelos mesmos e que a
ligacdo entre a literatura e artes visuais também era uma forte caracteristica de sua obra.

A ligacéo, a qual nos referimos acima, trata-se nada mais nada menos que uma
relacdo intertextual. Esta ai um dos fatores primordiais para a compreensdo da obra do
poeta.

Mesmo com uma vasta obra publicada, em vida ou pdstuma, Geraldino, junto
com o critico e poeta pernambucano Mario Hélio, fez uma selecdo de sextinas desde
autores do periodo provencal a autores da atualidade. Na sele¢do autores como Arnaut
Daniel, Dante Alighieri, Francesco Petrarca, Ezra Pound, Luiz de Camdes, Jorge de
Lima, Marcus Accioly, Fernando Py, Méario Hélio, Geraldino Brasil, entre outros tantos.
Infelizmente o livro da selecdo de sextinas encontra-se fotocopiado, escrito a maquina e
ndo chegou a ser publicado, pelo menos por enquanto.

O fato e que fica evidente na obra de Geraldino Brasil sua inquietagcdo por
compor diversos tipos de versos, dos livres aos fixos, e a intensa ligagdo com as artes
plasticas. Um apaixonado por literatura e suas redescobertas e pelos experimentos que a
poesia Ihe podia proporcionar.

Acima falamos da dedicacdo de Geraldino por formas fixas, entre elas nos
referimos a sextina, que normalmente é confundida com a sextilha. Nesse caso, é de
suma importancia que se diferencie as duas estruturas poéticas principalmente levando-
se em consideracdo que a sextina € um dos elementos de maior importancia para o
objetivo de nossa pesquisa.

A sextilha tem a seguinte estrutura: estrofe de seis versos, sem que se defina o
numero de estrofes e as palavras finais de cada verso sdo aleatdrias, ou seja, a Unica
exigéncia para que se forme uma sextilha € a presenca de seis versos na estrofe.
Enquanto na sextina, o critério € bem mais peculiar, que serda explicado com mais
detalhes na secdo a seguir, mas podemos adiantar que também se trata de estrofes de
seis versos, no entanto, todo o poema deve seguir essa regra e as palavras finais dos

Versos sdo as mesmas, repetidas em todas as estrofes, porém em ordens diferenciadas.
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1.2 A REDESCOBERTA DA SEXTINA

No século XII, os poetas provencais, especialmente os occitanicos, tinham como
tema principal o amor, e, para o desenvolverem satisfatoriamente, recorriam, entre
outras formas poéticas, a baladas e cancdes, procurando, sobretudo, unificar a poesia e a
musica. Nessa época, o poeta provencal Arnaut Daniel! criou uma forma estrofica
denominada 'sextina’, intitulada "Lo ferm voler qu'el cor m'intra”, mais tarde traduzida
do provencal para o portugués por Augusto de Campos, como O firme intento em mim
entra. A sextina era formada por seis sextetos e um terceto, e cuja musicalidade, assim
como a plasticidade, tinha papel preponderante.

Inicialmente composta por versos decassilabos, a sextina utilizava a repeticédo de
seis palavras fixas no poema, ou seja, essas palavras apresentavam uma sequéncia
propositalmente elaborada e estavam presentes alternadamente em cada final de verso.
A repeticdo de palavras no decorrer de 36 versos, nos sextetos, caracterizava a sextina
COMO um recurso retorico que mais apresentava relacdo entre poesia e musica.

O texto, que poderia sem hesitacdo ser nomeado de classico, L’ Hélice D’ Ecrire
La Sextine (1994), de Pierre Lartigue, contribui para o esclarecimento da complexidade
dessa forma poética trovadoresca através de um estudo minucioso acerca da estrutura
das sextinas.

Segundo Pierre Lartigue, a sextina era considerada um enigma por seu
enredamento e efervescéncia. Mais que isso, assumiu o espirito de uma haste,
juntamente com as palavras-rimas/palavras-chaves, para voltar aos temas amorosos,
sejam eles divinos, familiares ou da mulher, melhor dizendo, femininos.

Ainda seguindo Lartigue, Arnaut Daniel tinha predilecdo pelo tema de amor
feminino, ao qual, acompanhado da musicalidade da sextina, era uma maneira de
relembrar e reviver os amores e, consequentemente, trazer a tona a aspiracdo de se
encaminhar ao quanto, como simbolo de desejo, ou de encontrar seu paraiso.

Além do atrativo do tema tendenciosamente sonoro das sextinas, 0 que marca
sua ‘forma de cristal”, como era conhecida na época trovadoresca, ¢ a estrutura
delicada, cuidadosa e, sobretudo, racionalmente emotiva. Embora o racional e o
emotivo parecam paradoxos, neste caso € compreensivel que uma estrutura, que mais

parece um problema matematico, consiga ser tdo espontdnea a ponto de entrelagar as

1 Ver iluminura em anexo
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palavras com encantamento sem que se perceba essa ldgica racional. Vejamos a sextina

na forma original e na traducdo para o portugués:

"Lo ferm voler qu'el cor m'intra"
Arnaut Daniel

Lo ferm voler qu'el cor m'intra

no'm pot ges becs escoissendre ni ongla
de lauzengier qui pert per mal dir s'arma;
e pus no l'aus batr'ab ram ni verja,

sivals a frau, lai on non aurai oncle,
jauzirai joi, en vergier o dins cambra.

Quan mi sove de la cambra

on a mon dan sai que nulhs om non intra
-ans me son tug plus que fraire ni oncle-
non ai membre no'm fremisca, neis l'ongla,
aissi cum fai I'enfas devant la verja:

tal paor ai no'l sia prop de I'arma.

Del cor li fos, non de I'arma,

e cossentis m'a celat dins sa cambra,

que plus mi nafra'l cor que colp de verja
qu'ar lo sieus sers lai ont ilh es non intra:
de lieis serai aisi cum carn e ongla

e non creirai castic d'amic ni d'oncle.

Anc la seror de mon oncle

non amei plus ni tan, per aquest'arma,
qu'aitan vezis cum es lo detz de l'ongla,
s'a lieis plagues, volgr'esser de sa cambra:
de me pot far I'amors qu'ins el cor m'intra
miels a son vol c'om fortz de frevol verja.

Pus floric la seca verja

ni de n'Adam foron nebot e oncle

tan fin'amors cum selha qu'el cor m'intra

non cug fos anc en cors no neis en arma:

on qu'eu estei, fors en plan o dins cambra,
mos cors no's part de lieis tan cum ten l'ongla.

Aissi s'empren e s'enongla

mos cors en lieis cum l'escors'en la verja,
qu'ilh m'es de joi tors e palais e cambra;
e non am tan paren, fraire ni oncle,

gu'en Paradis n'aura doble joi m'arma,

si ja nulhs hom per ben amar lai intra.

Arnaut tramet son chantar d'ongl'e d'oncle
a Grant Desiei, qui de sa verj'a I'arma,
son cledisat qu'apres dins cambra intra.

O firme intento em mim entra
(trad. Augusto de Campos)

O firme intento em mim entra

lingua ndo pode estragalhar, nem unha

De falador, que fala e perde a alma;

E se ndo sei Ihe dar com 0 ramo ou verga,
L4 onde ninguém pode contar meu sonho,
Irei frui-lo em vergel ou em ou em camara.

Quando me lembro de sua camara

Onde eu sei que nenhum homem entra,

Por mais que irméo ou tio danem meu sonho,
Eu tremo- membro a membro- até a unha,
Como faz um menino em frente a verga:
Tanto é o temor de que me falta a alma.

Antes meu corpo, e ndo a minha alma,
Consentisse colher em sua camara
Fere-me o corpo mais do que uma verga,
Que onde ele estd nem o seu servo entra.
Com ela eu estaria em carne e unha,

Sem castigo de amigo ou tio, nem sonho.

A irmd de meu tio nem por sonho

Eu ndo amei assim com tanta alma!
Vizinho como dedo de uma unha,

Se ela quiser, serei de sua cadmara.

A mim 0 amor que N0 meu corpo entra
Faz como um homem forte a fragil verga.

Desde que ha flor na seca verga

E Ad&o deu neto ou tio, ndo houve sonho

De amor tdo grande como o que me entra

No coracdo, no corpo e até na alma.

Onde quer que ele esteja, em praga ou cdmara,
A ela estou unido como & unha.

E assim que entranha e se enunha

Nele este anelo como casca em verga;

O amor me faz paléacio, torre e cdmara

E a irmdo, pai, tio desdenho no meu sonho.
Ao paraiso em riso ird minha alma

Se &4 por bem amar um homem entra.

Arnaut tramou seu canto de unha e sonho
S6 por aquela que Ihe verga a alma
De amante que, s6 mente, em cAmara entra
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Nesse esquema, as seis estrofes seguiam uma ordem em espiral e a permutagéo

da sétima (coda) estrofe a reconduzia a ordem da primeira. Para melhor compreenséo,

vejamos a ilustracdo, que chamamos de quadro de espiral, abaixo:

12 palavra — rima da 12 estrofe —

22 palavra — rima da 12 estrofe —

3% palavra — rima da 12 estrofe —

48 palavra — rima da 12 estrofe —

52 palavra — rima da 12 estrofe —

62 palavra — rima da 12 estrofe —

posicao 2 da palavra-rima na 22 estrofe

posicao 4 da palavra-rima na 22 estrofe

posicao 6 da palavra-rima na 22 estrofe

posicdo 5 da palavra-rima na 22 estrofe

posicao 3 da palavra-rima na 22 estrofe

posicdo 1 da palavra-rima na 22 estrofe

A 1ilustragdo acima representa a ‘rotatividade’ da estrutura da sextina. Como
funciona na prética o espiral das palavras-rima, ou palavras-chave. A figura expde, do
ponto de vista mais metodoldgico, o que podemos chamar de ‘problema matematico’
que a forma como as palavras das sextinas, nas suas seis estrofes e seus seis versos, ndo
podem ser escritas aleatoriamente. E, de fato, um espiral com sequéncia demarcada e
fixa.

Torna-se necessario, portanto, que se esclareca também o que se refere a Gltima
estrofe, a coda. Com a fungédo de amarrar, resumir e ratificar o que foi dito durante toda
a sextina, a coda deve utilizar, apesar de ser composta por apenas trés versos, as seis
palavras-rimas nos seus versos. Sendo duas palavras em cada verso, como ndo poderia
ser diferente, trés delas ficam no interior do verso e trés como papel de palavras-rimas.
Segue o exemplo da propria sextina de Arnaut Daniel, a qual vimos acima, traduzida
por Augusto de Campos: Arnaut tramou seu canto de unha e sonho/ S6 por aquela que

Ihe verga a alma/ De amante que, s6 mente, em camara entra.
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E o que acontece também nas sextinas de Geraldino Brasil, que podem
apresentar-se com 0s versos decassilabos da sextina original de Arnaut Daniel, por
exemplo, a Sextina do Amor e em outro caso as sextilhas que compdem a sextinas
podem estar em versos formados apenas pelas palavras-rimas, como o da Sextina de
Bandeira na Arvore, modificando, assim, a estrutura da sextina inventada por Arnaut
Daniel. Ambas as sextinas de Geraldino Brasil acima citadas foram extraidas do livro
52 Sextinas (1992).

Retomando, entdo, o esquema dos sextetos ou sextilhas dentro da sextina de
Geraldino Brasil. Segue, nos trechos abaixo, o rodizio das palavras-rima dos poemas.
Para simplificar o andamento da histéria da sextina, recorremos apenas aos dois
primeiros versos e a coda das sextinas, mas que representam claramente o0 esquema

espiral tracado acima:

Sextina do Amor

Sobre 0 amor pouco ensinara o amante,
porque cada um s6 sabe do seu caso.
Fo6ra preciso ouvir de todo 0 mundo

€ mesmo assim néo se soubera tanto,
pois ha o fingidor do sofrimento

e 0 que odeia e assim Ihe é contrario.

Pois pode dizer bem quem é contrario,
se agora é inimigo e ndo amante?

Pior é quem esconde o sofrimento

E finge que é feliz, dificil caso.

Pra se saber de quem soubesse tanto,
fora preciso ouvir alguém no mundo

(.

Em suma: cada amante é o seu caso

No restante do mundo ndo ha tanto

sofrimento nem ha seu contrario
(BRASIL, 1992, p.43)

Aqui, percebemos que a 1? palavra—rima da 1* estrofe ‘amante’ ocupa a posigdo
2% da palavra-rima na 22 estrofe, assim como a 22 palavra—rima da 1* estrofe ‘caso’
ocupa a posicao 42 da palavra-rima na 22 estrofe, igualmente como confere o quadro de
espiral. Na coda as seis palavras-rima estdo presentes, duas em cada verso. Uma no
comeco ou meio do verso e outra com o papel de palavra-rima Na Sextina para Amor,

0s versos decassilabos sdo presentes, mas vejamos na Sextina de Bandeira na Arvore:
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Sextina de Bandeira em Arvore

Rios,

moca,

banho,

folhas,

olhos,
alumbramento.

Alumbramento,
rio

Olhos,

moca,

folhas,

banho

()

Moca,

folhas:
alumbramento,

olhos:

bgnho

ro

(BRASIL, 1992, p.19)

Apresar do numero reduzido de palavras, a estrutura de rodizio continua: 1?
palavra—rima da 1* estrofe ‘rio’ ocupa a posi¢do 22 da palavra-rima na 22 estrofe, ja a 22
palavra-rima da 1* estrofe ‘moga’ ocupa a posi¢do 4* da palavra-rima na 22 estrofe.
Comumente acontece nas codas as seis palavras-rima estdo presentes, com a mesma
funcdo e estrutura das demais sextinas, duas em cada verso, sendo uma delas a palavra-
chave.

A repeticdo das palavras-rima € evidente, ndo apenas no final de casa verso, e
por sua vez de cada estrofe, mas no interior dos versos durante todo o poema. Inclusive
a inclinacdo espiral sugerida e praticada na sextina, como no esquema acima, elucida
como a engenhosa disposicdo das palavras estd sempre circundando o poema, assim
como um espiral em suas voltas.

ApOs essas voltas e repeticdes, € importante ressaltar que o valor da sextina deve
ser julgado ndo apenas pelo processo formal, mesmo que esse ja seja um motivo
bastante legitimo, mas pelo resultado da utilizacdo das palavras-rima na composicéo
geral (formal e poética) com qualidade, ou seja, 0 poema ndo se restringe a forma, mas
ao resultado de forma e poesia.

Alguns trovadores seguiram as formas da sextinas, como € natural que aconteca
a cada criacdo, seja ela literaria ou ndo, o fato é que autores contemporaneos de Arnaut

Daniel como Guilhem de Saint-Gregori e Bertolome Zorzi deram sequéncia a sextina,
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nesse caso como imitacdo/parodia. Além de reproduzir a mesma forma, o fizeram com
as palavras-rimas. Esses entre outros fizeram parte da Gltima geracdo de poetas
trovadores.

Alguns autores de grande reconhecimento arriscaram-se a compor sextinas, entre
eles Dante, Camdes, Petrarca e Erza Pound. No entanto, nenhum deles se destacou por
esse tipo de composicdo. Sobre esses autores podemos justificar sua ligacdo com as
sextinas de duas formas: 1) o reconhecimento e citacfes sobre a sextina de Arnaut
Daniel; 2) A tentativa, e como ja foi dito, sem tanta determinagdo a composi¢cdo das
sextinas, no entanto, reconhecendo sua importancia.

Assim define Ezra Pound a forma estrofica criada pelo poeta provengal: “A arte
de Arnaut Daniel ndo é literatura. E a arte de combinar palavras e mlsica numa
sequéncia onde as rimas caem com precisdo € os sons se fundem ou se alongam”.

Além de Pound, Dante, em A Divina Comédia, também faz alusdo ao inventor
da sextina, o que ja seria de grande valor para o reconhecimento dessa forma estrofica.
Embora esse seja um ponto positivo, Dante se dispds a compor uma Unica sextina, mas
o faz com em grande estilo, recriando a estrutura.

Talvez, pelo respeito e admiragdo que tivesse por Arnaut Daniel, modificou
apenas na posigédo das estrofes e versos, permanecendo assim a estrutura das palavras-
rima e seus movimentos espirais. Se antes eram seis sextetos, Dante alterou a agédo
numeérica, dobrou o nimero de versos nas estrofes e criou sua sextina com 6 estrofes de
12 versos.

Mais tarde, Petrarca e Camdes também se dedicaram, com maior ou menor
afinco, a compor sextinas. Petrarca, por sua vez, comp6s algumas sextinas. Ja no caso
de Camdes, que apesar de ter composto apenas uma sextina, as variacfes desta fizeram
com que outras tantas Ihe fossem atribuidas.

Outro autor de grande estima para a historia e crescimento da sextina é
Bernardim Ribeiro. Sua importancia é avaliada pela propria composicdo de sextinas,
mas também por ser o pioneiro em sextinas em lingua portuguesa. E, portanto, de fato
um distinto representante portugués do género no século XV e um divulgador da forma
estrofica criada por Arnaut Daniel. Vejamos a sextina de Bernardim retirada do texto A
sextina e a sextina de Bernardim Ribeiro,do livro Dialéticas aplicadas da Literatura, de
Jorge de Sena (1963, p. 68):

Hontem posse ho sol e a noute
Cobrio de sombra esta terra
Agora He jaa outro dia
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Tudo torna o sol
S60 foi minha vontade
Para nam tornar co tempo

Todalas cousas per tempo
Passam como dia e noute
Hua soo minha vontade
Nam, que comigo aterra
Nella cuido em quanto ha sol
Nella em quanto nam ha dia

Mal quero per hum s6o dia
A todo outro dia e tempo
Que a mim posseme o sol
Onde eu sbo temia a noute
Tenho a mim sobre a terra
Debaixo minha vontade

Dentro na minha vontade
Nam h&a momento do dia
Que nam seja tudo terra
Ora ponho a culpa ao tempo
Oratorno a por a noute

No milhor ponssseme o sol

Primeiro nam auera sol

Que eu descance na vontade
Ponsseme hua escura de um dia
Sobre a lembranca de hum dia
Ynda mal por que ouuo tempo
E por que tudo foi terra

Auer de ser tudo terra
Quanto ha debaxo do sol

Me descanga por que o tempo
Me vingara da vontade
Senam que antes desse dia
H& de passar tanta noute

Sobre a sextina de Bernardim Ribeiro, Jorge de Sena em seu A Sextina e a
Sextina em Bernardim Ribeiro(1963), aborda um histérico da estrutura desse poema e
as variacoes, desde a sequéncia das palavras-rima a analise ritmica, e a caracteristicas

na sextina de Bernardim Ribeiro. Observa Sena:

Mas o carater obsessivo da sextina, com as suas seis palavras fixas a baralharem-
se repetitivamente em seis estrofes, coaduna-se muito bem na paisagem interior
da loucura, que a lenda desenhou para Berdardim Ribeiro. E poucas vezes na
lingua portuguesa terd servido, como na sextina dele, para poema tédo asfixiante,
tdo sombrio, tdo fatalistico, tdo angustioso, tdo enigmatico como o desespero de
uma vida perdida — e, a0 mesmo tempo, tdo paradoxalmente triunfante. Por outro
lado, h& que separar, nesta sextina, aquilo que Bernardim, com sua
personalidade, podia fazer de uma forma extremamente rigida, e aquilo que,
numa qualquer sextina, € apenas consequéncia das regras a que esta forma
obedece. Por sua estrutura, qualquer sextina é obsessiva; e esse carater pode ser
usado, por um poeta, como <efeito> elegante, e ndo, ao que parece fazer



21

Bernardim Ribeiro, como intrinseca expressdo de uma experiéncia interior.
(1963, p. 52)

Levando em consideragdo a citacdo acima, para Sena, a sextina representava
mais que uma sequéncia de palavras-rima, tornando o poema um espiral e que
envaidecia os poetas por sua complexidade, era, de certa forma, uma representacdo da
personalidade rigida e obsessiva de Bernardim, o que torna um poema carregado de
particularidades. Ou seja, a sextina era mais que um poema com caracteristica de forma
fixa e uma tematica estabelecida. A sextina, mesmo com sua forma rigida, pode permitir
uma determinada particularidade.

No século XVI, o italiano Antonio Agostino Torti chegou ao maior nimero de
sextinas publicadas por um mesmo autor. A partir dai, a publicacdo de sextinas variaram
entre grandes e pequenos nimeros de composi¢des. Ao mesmo tempo que compunha o
maior numero de sextinas até entdo, nenhum poeta havia superado, a0 menos em
quantidade, Torti se destacou pelo fato da quantidade de recriacdo da sextina na propria
sextina, ou seja, a multiplicacdo de sextinas. Chegando ao numero de sextinas multiplas
— séxtuplas. O caso da multiplicacdo ocorre da seguinte maneira: a partir de uma
sextina, outras sdo criadas mantendo a tematica e, naturalmente, as mesmas palavras-
rima.

E relevante registrar que no periodo de criacdo de Torti, século XVI, a sextina,
com Sa de Miranda, em Portugal, estava passando por um processo de mudanca. A
sextina, mesmo que ndo pareca interferir imediatamente, estava acompanhada do "dolce
stil nuovo", que revolucionava o universo poético, ja que a medida velha, representada
pela redondilha medieval com 5 ou 7 silabas, estava dividindo espaco com a medida
nova, a utilizacdo de versos decassilabos ao lado de formas fixas de poesia, bem
registrado por Segismundo Spina em A Cultura Literaria Medieval.

Desde o século XII, com a invencdo da sextina por Arnaut Daniel, alguns poetas
compuseram essa forma estréfica, como Camdes, Petrarca e Bernardim Ribeiro e outros
inovaram a sua forma, sendo o caso de Dante e outros autores citados acima,
enriqueceram a trajetoria da sextina, no entanto alguns criticos também fazem parte
dessa caminhada.

Em relacdo ao estudo da sextina, assim como Sena sobre Bernardim Ribeiro,
podemos citar Leodegario A. de Azevedo Filho, que fez uma pesquisa da unica sextina

composta por Camdes e as modificacdes de autores na tentativa de adapta-la.
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Embora a Camdes, de modo incontroverso, s6 possa ser atribuida apenas uma
sextina, exactamente a que foi publicada em RH e reproduzida em RI, a tradi¢do
impressa de varios séculos acabou incluindo, no universo lirico do Poeta, nada
menos que quatro textos e duas variantes mo mesmo género. (AZEVEDO, 1984,
p.361)

Nesse caso, tanto a sextina composta pelo poeta portugués como a estrutura das
demais que lhe sdo atribuidas, interessam como ponto de partida para comprovacao e/ou
possivel renovacgdo da disposicdo da métrica e palavras-rima.

Acompanhando a trajetoria da sextina, podemos dizer que para sua inicia¢do no
Brasil, dois poetas foram fundamentais: Erza Pound e Camdes. O primeiro, pelo fato de
no século XX, despertar e divulgar a importancia das sextinas, chamando a atencdo dos
poetas do momento para 0 interesse desses poemas e possibilitar, a partir dai, a
composicdo, como ele mesmo o fez, ou a tradugdo. E por Camdes, através dos
colonizadores, introduzir as sextinas no Brasil.

Apesar de ser uma forma poética de grande importancia, 0S recursos acima
elencados tornam a sextina um género poético complexo, e, talvez por isso, seja, na
historia da literatura, uma das estruturas poéticas menos conhecidas e estudadas.

Nos tempos atuais, 0s poucos compositores de sextinas reduziram os nimeros de
poemas com essa forma tdo complexa. Entre os autores nacionais ha quem trabalhe com
sextinas. E o caso de Jorge de Lima, em seu livro Invencéo de Orfeu, no qual se dedicou
a varias formas poéticas; de Marcus Accioly, no livro Sisifo, além, dentre outros, do
poeta Mario Hélio e do proprio Augusto de Campos por ter traduzido a sextina de
Arnaut Daniel.

De Arnaut Daniel a Bernardim Ribeiro, de Dante a Camdes, de Jorge de Lima a
Marcus Accioly, a sextina tem sido produzida com alguma prolixidade, mas nenhum
desses autores se dedicou com tanto afinco a essa forma poética quanto Geraldino
Brasil.

Além de se dedicar a poesia, especialmente as sextinas, tento-as composto em
106, das quais 52 sdo originais e as demais multiplicadas, Geraldino Brasil destaca-se
pela estrutura caracteristica e pela quantidade de sextinas publicadas.

Antes de ser um compositor de sextinas, Geraldino Brasil era um estudioso dessa
forma estréfica, e, por isso, tinha uma admiracdo profunda ao criador desse género ao
qual se encantou e mais tarde publicou sextinas em sua homenagem. Por outro lado,
mesmo dando os devidos valores aos demais compositores de sextinas, tinha uma

afeicdo diferenciada a Torti, pelo fato de ter sito, até entdo, o poeta a publicar o maior
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nimero de sextinas publicadas e, mais que isso, multiplicadas. Dessa forma, se
comprometeu como poeta a ndo ultrapassar 0 nimero de sextinas de Torti. No entanto,
contou como sextinas originais 52, e considerou as multiplicagbes como parte das
originais, sendo assim, poderia publicar 52 sextinas, mas as multiplica¢6es ficaram fora
dessa contabilidade. Acoplou, assim, duas aspiracdes: escrever 0 maximo de sextinas
gue desejasse e respeitar seu precursor Torti.

Se Torti conseguiu multiplicar uma sextinas 6 vezes, 0 que ja é uma quantidade
expressiva e admiravel, o que podemos dizer de Geraldino Brasil, que chegou a
multiplicé-las quinze vezes — em “Sextina do Deslumbramento” e “Sextinas para Van
Gogh” — constituindo as chamadas quindecies, a repeticdo de uma sextina 15 vezes.

A dedicacdo de Geraldino pelas sextinas comegou em 1991, no entanto apenas
no ano seguinte publicou seu primeiro livro desses poemas, que ficaram registrados em
4 livros 2: 1°) Livro de Sextinas (1992), no qual compds os 31 primeiros poemas; 2°) 52
Sextinas (1992), neste reescreveu as sextinas do livro anterior e acrescentou 21 ; 3°)
Sextinas Multiplas (1994), no qual multiplicou as 20 das 52 sextinas publicadas; e 4°)
Sextinas de Sol (1995), eis a grande obra prima de Geraldino Brasil, formou as
quindecies, multiplicou duas de suas sextinas 15 vezes.

No 3° livro, Sextinas Multiplas, Geraldino explica que nem todas as 52 foram
multiplicadas porque essa ndo é uma escolha do poeta, mas do poema em permitir-se ser
multiplicado. As sutilezas nas palavras de Geraldino ratificam a importancia da
sensibilidade do poeta em saber quando a poesia continua nela mesma, neste caso,
através da sua multiplica¢do. Das 52 , 20 foram multiplicadas, duas, trés, quatro, seis ou
quinze vezes.

Observando o periodo de tempo em que os 4 livros de sextinas foram escritos, € notavel
0 vigor do poeta pelo género. Geraldino conheceu a forma estréfica em 1991, por meio
de Mério Hélio, em 1992 comecou a publica-las até perto de seu falecimento. Mas o que
mais impressiona ndo é o fato de fazer tantas sextinas num curto espaco de tempo, o que
por si sO ja é um desafio magnifico, mas também a capacidade de multiplicar seus
proprios limites. Pois em 1994, além das Sextinas Multiplas, Geraldino publicou
também Um Soneto de Sol para Cézanne, um livro composto apenas por sonetos, e

Rosas no ar, poemas em versos livres.

2 Nos quatro livros de sextinas as capas sdo ilustradas pela esposa do autor, Creusa Mauricio, e aludem

as telas de Van Gogh, ver anexos.
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Segundo o poeta e critico literario Mario Hélio, no prefacio do livro Sextinas
Multiplas (1994, p.9):

Caso raro — sendo Unico — esse apego de um poeta a uma forma estréfica antiga.
Geraldino é virtuose absoluto da sextina. Sabe fazé-la com uma desenvoltura
incomum. Faz com as palavras que se repetem pare¢am outras palavras. N&o ¢é
isso mesmo o que se pede a um fabricador de sextinas — o fingimento da
repeticdo? A consciéncia da arte faria talvez Geraldino dizer: antes de ser um
fingidor, o poeta é um fazedor. N&o que ele queira ser um mero especialista em
sextina e seu maior fazedor. Para Geraldino Brasil, a estrutura inventada por
Arnaut Daniel ndo é antiga. E que nele deve persistir a angustia essencial do
moderno — a busca do original com fuga a repeticdo. Alguém poderia indagar:
ndo é repetir o tipico da sextina? Nao simplesmente, se para quem a faz as
palavras finais tém riqueza seméntica que ndo as isolam ou limitam em palavras.
O fascinio que tem um cultivador de sextinas ndo é s6 pela forma, é pelo jogo
incomum.

Segundo as palavras de Mario Hélio, o poeta Geraldino Brasil é importante por
ter sido um dos poucos autores, nos tempos atuais, a trabalhar sextinas e ter forte
ligacdo entre a pintura e a poesia. Especialmente no que se refere as sextinas dedicadas
a Van Gogh, nas quais se sobressai a relacdo entre as seis palavras da quindecies —
“manso”, “trigais”, “sol”, “amarelo”, “desespero” e “doido” — e as pinturas de Van
Gogh.

Dentro do acervo de sextinas de Geraldino, h& poemas com versos decassilabos,
livres, entre outras variacdes, inclusive a utilizacdo ou nao da coda, a qual faz parte da
estrutura original do poema. Em apenas trés sextinas Geraldino emprega a coda, nas
demais, ele a excluiu, sdo elas: Sextina da Alvorada, Sextina da Bandeira na Arvore e
Sextina do Amor. Esse € o grande passo para estudo da sextina em Geraldino, as
modificagdes na sua estrutura e, sobretudo, a relagdo entre as 15 variagdes da “Sextina
para Van Gogh” e a obra do pintor, como também o seguimento de uma tendéncia que ¢é
a modificacdo e a renovacao tematica das sextinas.

Além de a sextina ser uma forma poética pouco estudada, o que por isso s
mereceria um estudo mais aprofundado, temos um poeta regional que a soube cultivar
melhor que qualquer outro autor e ainda relaciona-la a pintura de Van Gogh.

Esse € outro ponto-chave na obra de Geraldino: junto com a quantidade de
sextinas publicadas, da superacdo de multiplicagdes, da modificacdo da estrutura do
poema e da alteracdo das teméticas trabalhadas, a inovacdo de relacionar a sextina, ndo
a outras artes, mas trazé-las para a sua sextina como um corpo em comum. Recorrer a

outra arte como parte e inspiracao de seus poemas e nao apenas como aditivo. Geraldino
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Brasil faz parte de um seleto grupo de autores cuja importancia histérico-literaria é
inquestionavel por sua habilidade e acervo de sextinas.

E evidente que Arnaut Daniel seja referéncia para a sextina e que Torti, mais
adiante, por té-las composto em grande nimero e as multiplicasse, tivesse um papel de
destaque no desenrolar histérico dessa forma estréfica. Mas por que um autor regional
tendo feito o maior nimero registrado, desde a sua invencao, esta esquecido? Além de
todos os beneficios oferecidos as sextinas e a propria literatura, chegou a quindecies,
quando o méaximo de multiplicacdes feitas desde o século XII foi de sextinas séxtuplas,
tendo sido ele, por isso mesmo, mais ousado, quando direcionou seus poemas a relacéo
poesia (sextinas) e pintura (obra de VVan Gogh).

Dessa forma, a sextina € estudada aqui sob o viés da metalinguagem, sendo esta
um segmento da intersemiose, pois N0 nNosso caso propomos desenvolver um estudo
entre linguagens de &reas diferentes: pintura e literatura, mesmo sendo possivel a
metalinguagem acontecer entre dois tipos de textos de uma mesma forma de expressao
artistica.

Tratando-se de uma estrutura poética introduzida na literatura ha séculos, a
sextina é, até certo ponto, uma incdgnita e, por isso, a necessidade da pesquisa feita se
estende por trés veredas: 1) a historia de Geraldino Brasil e da sextina, a partir de
carater seletivo e necessario, sobretudo, para o esclarecimento do género; 2) a historia
da vida e obra de Van Gogh e serialismo pictorico de suas telas; e 3) a relacdo que
envolve a metalinguagem como objeto de ligacdo entre a tematica das artes literéria e
visual, especificamente a poesia/Geraldino Brasil e a pintura/ Van Gogh.

Embora alguns autores e criticos analisem a sextina, talvez por ser uma forma
estrofica antiga e complexa, € pouco estudada. Sendo assim, a relacdo entre as 15
variagdes da “Sextina para Van Gogh”, de Geraldino Brasil, e a séries, ou melhor, a
repeticdo de temas do pintor holandés em suas telas, “O Semeador”, “Campo de trigo
com corvos” e “Auto-retrato”, voltado para afinidades tematicas entre essas duas artes
literria e visual, pode ressaltar o valor e desse género poético.

Mais especificamente falando, como as ideias mais expressivas demonstram
que, a partir da estrutura da sextina, as palavras-rima (manso, trigais, sol, amarelo,
desespero e doido) das quindecies da “Sextina para Van Gogh” e as telas do pintor

holandés estreitam a relacdo entre a poesia de Geraldino e a pintura de Van Gogh.
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Partindo, entdo, do pensamento no qual acredita-se que do particular (a relagdo
Geraldino Brasil/VVan Gogh), pode-se chegar ao todo (a relacao intersemidtica), estreita
ainda mais a relacédo entre as artes.

E o que veremos nos capitulos seguintes, que terdo como alicerce a relagdo
intersemiotica/metalinguistica, através da busca de géneros e teorias que apontam a
intertextualidade e metaliguagem como ramificacdes da intersemiose, de acordo com a
visdo da pds-modernidade, a base da ligacdo entre literatura/pintura e comprovar como

Geraldino Brasil tem um importante papel na Literatura Nacional.
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2 - VAN GOGH: VIDA E OBRA

2.1. VAN GOGH:: SOB A LUZ DAS ARTES

A sua vida foi toda um malogro. Em tudo o que o para 0 seu mundo, para seu
tempo, parecida de importancia, foi ele um falhado. Foi incapaz de constituir
familia, incapaz de custear a prépria subsisténcia, mesmo incapaz de manter
contactos sociais. Porém, como pintor, encontrou um meio de opor ao caos da
realidade uma ordem - a sua. A arte para ele um sistema de normas num mundo
melhor: contra um mundo, com o qual obviamente se ndo entendia, a cuja
opacidade opunha um intransigente e também teoricamente fundada
consequéncia artistica. Contra o seu anonimato reagia com fina sensibilidade; o
seu constante fluxo o enfrentou com a vitalidade de homem singular. N&o queria
recalcar a realidade, nem sofré-la resignado, mas sim torna-la compreensivel,
palpavel. Através da arte, 0 mundo que lhe era tdo hostil devia torna-se seu.
(WALTHER:, 2000, p.7)

As palavras acima sdo de Ingo F. Walther, no livro Van Gogh. O que esté escrito
é, mesmo que de forma bastante resumida, uma idéia do que foi a relacdo de Vincent
van Gogh e sua obra. Mais que isso, como a pintura o levou a transformar a realidade
admissivel e o que suas telas representam para o artista e para 0 homem.

Considerado pela critica artistica como um dos mais representativos pintores de
todos os tempos, sO teve sua obra reconhecida ap0s a sua morte. Assim como muitos
artistas de renome, vendeu em vida apenas uma tela.

Vincent Willem van Gogh nasceu na Holanda, em 30 de margo de 1853. Sua
relacdo com a arte comecou a partir do contato com o trabalho da familia. Era
tradicional na ascendéncia dos van Gogh o comércio de artes.

Seguindo a preceito, Vincent trabalhou como comerciante de artes, mas
estava destinado ao outro lado da visdo artistica. Em seguida resolveu estudar Teologia.
Dedicando-se durante um ano aos estudos religiosos, pregou e aventurou-se como
professor ajudante durante um curto tempo. A religiosidade sempre esteve presente na
vida van Gogh, ndo sé por seu pai Theodorus van Gogh ser pastor, mas durante toda sua
vida e obra houve referéncias ao tema. Apds essa tentativa partiu para Bélgica, onde
trabalhou em minas de carvdo. Nesse momento, conviveu com pessoas de elevada
miséria social. O dinheiro que recebia era modesto e, mesmo assim, fora-lhe privado.
Comeca, entdo, sua dependéncia do irmédo Théo van Gogh, mais novo quatro anos e que
continuou a tradicdo de comerciante de artes da familia. Concomitante a dependéncia

financeira do irmé&o, o interesse pelas artes passa a existir na vida Van Gogh.



28

Em 1880, muda-se para Bruxelas, com o apoio do irmdo e do primo Anton
Mauve. Inicialmente desenhava e, em seguida, copiava telas de Jean-Francois Millet.
Dois anos depois, ja em Haia, com o incentivo de Mauve, da inicio a pintura em telas a
6leo, que se tornou seu mestre estético.

Em 1883, sem mais relacbes com Mauve, com quem havia brigado, vai para
Dentre, localizada nos Paises Baixos. Um dos motivos de sua desavenca com seu primo
e pintor Mauve seria justamente por causa da visdo e postura rigorosa de Mauve, que
seguia as regras académicas de estética e tematica impressionistas. Para 0
Impressionismo o que estava sendo analisado era a preocupacao da relagéo entre a arte e
a natureza, na qual as cores eram uma de suas maiores formas de expresséo.

Embora em parte, 0 que trabalharemos em seguida, Van Gogh tenha algumas
influéncias e heranca impressionistas, a preocupacéo social e a importancia da posi¢éo
individual era fundamentais para o pintor holandés. Essas diferencas sobre o
Impressionismo colocam Vincent como um dos grandes nomes do Pds-Impressionismo,
como o pintor francés Paul Cézanne.

Apos a briga com Mauve volta para Nueven, para a casa dos seus pais. Num
atelier, Van Gogh pinta Tecel&@o ao tear, em 1884. Vive em estado de solidédo, visto que
a sociedade o rejeita e questiona seu comportamento.

Comeca a primeira fase das suas telas, as quais refletiam seu estado de espirito,
com cores escuras. Seus temas eram voltados para a questdo social e a condi¢do do
homem diante do mundo: artesdos, camponeses, teceles. Para Vincent, o belo e o feio
eram representados através de uma visdo particular, individual.

A outra fase se concretiza com a religiosidade inserida em Van Gogh, na qual
trabalhou de varias formas, entre elas fez a reproducao da Biblia, a simbologia de Deus
através do sol e do semeador e a até mesmo na recorréncia da cor amarela, que também
tinha um significado divino.

Além das telas, a referéncia biblica estava presente nos dialogos de Van Gogh,
como, por exemplo, na carta que enviou a Emile Bernard, em junho de 1888. Tendo
como base as palavras de Jo van Gogh-Bonger (2008, p. 245), retiradas do livro
Biografia de Vincent van Gogh por sua cunhada. Seguido de Cartas de Théo a Vincent
e de Cartas a Emile Bernard, ¢ possivel verificar a devogdo de Van Gogh.

Retomando a compilagédo de cartas feita por Jo van Gogh-Bonger , as palavras
de Van Gogh escritas a Emile Bernard sdo esclarecedoras quando, em uma carta

dirigida ao amigo, revela que ficou satisfeito em saber do interesse de Bernard pela
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leitura da Bilblia. Na carta, Vincent revela que por varias vezes pensou em sugerir a
leitura a0 amigo, mas que ndo o fez, pois achava que seria invasivo e que tal coisa
deveria partir da vontade do proprio Bernard. Embora procurasse estar respeitando o
‘tempo’ do amigo, citou algumas passagens do Livro Sagrado, como as vdrias ressalvas
que fazia as palavras de Moisés e Sdo Lucas. E sugeriu que, sobretudo no momento de
sofrimento, nada mais faria falta ao amigo que o consolo das palavras biblicas.

Na citacdo acima, fica claro que o interesse pela Biblia e 0 amor que dedicava ao
Cristo representava em sua vida ndo faziam parte de uma fase e, sim, de uma continua
busca a divindade que pode ser retratada em suas telas, como o exemplo que citamos
ainda ha pouco na tela que ilustrava a Biblia, mas em suas mencdes ao divino nas cores,
no caso amarelo, e a0 semeador.

Em outra fase, Van Gogh se dedicou a natureza-morta. Esse periodo marcou o
inicio de sua ida a Paris, onde foi influenciado por pintores como Henri de Toulouse -
Lautrec e o proprio Emile Bernard. Além de ser apresentado a outros poucos conhecidos
no momento, entre eles a Paul Gauguin, com quem teve uma relacdo conturbada.

Gauguin foi personagem de um dos mais repercutidos episodios da vida de Van
Gogh. Depois de uma discussdo entre eles, Van Gogh cortou um pedago da orelha e o
entregou a uma prostituta, o que causou perplexidade em todos, inclusive a Gauguin.

Na chegada de Van Gogh a Paris, Edouard Manet, um dos criadores do
Impressionismo, havia morrido, de forma que o movimento, de certa forma, havia
perdido sua forca. Mesmo que em algumas de suas telas o Impressionismo esteja
presente, logo Van Gogh renegou a tematica utilizada pelos impressionistas. No
entanto, deu continuidade a valorizacdo das cores, uma das maiores caracteristicas de
suas telas: as cores vibrantes e quentes.

Ora, Van Gogh deixou a representacdo das cores bem clara quando pintou as
telas A cadeira de van Gogh em Arles com cachimbo (1888) e A cadeira de Gauguin em
Arles com livros e vela (1888), nas quais 0 emprego das cores é observado por Walther
(2000, p. 57). As cadeiras ilustradas por Van Gogh traziam a lembranca que o pintor
holandés sentia da conversa que teve com seu amigo e também pintor Gauguin. Além
do sentir a auséncia de Gauguin, as cadeiras tinham um sentido metaférico do que
concebia a personalidade de ambos.

A cadeira de Van Gogh era mais “modesta”, menos confortavel e trazia sobre ela
seu inseparavel cachimbo, caracterizando a simplicidade e desprendimento de Vincent.

Enquanto isso, a cadeira de Gauguin era mais ‘dispendiosa’, tanto fisicamente com a
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presenca de livros, velas, mas também metaforicamente, insinuando uma mencao a
cultura da qual Gauguin possuia.

As cores atribuidas as telas também possuiam um significado relevante, ainda
segundo Walther (2000,p. 57). As cores de destaque da cadeira de Van Gogh eram
amarela e violeta, que representavam o dia e a esperanga, as mesmas cores que utilizou
no quadro A casa amarela. Ja para a cadeira que conferia a Gauguin, as cores eram mais
escuras, o vermelho e verde alegavam uma ‘esperanca perdida’ e, dessa forma,
remetiam a idéia de noite, insinuando que Gauguin havia ‘ressuscitado’ a noite para Van
Gogh.

As idéias e palavras de Walther tém fundamento, levando em consideracdo o
estado emocional e mental que van Gogh se encontrava. A variacdo das cores (claras-
escuras), as telas das cadeiras marcadas pela auséncia do pintor e de Gauguin que
deixavam evidente a caréncia das suas conversas e convivio, até mesmo o que era
peculiar aos dois: o cachimbo e o livro, respectivamente, e a significacdo do dia e da
noite.

Nessa época, Van Gogh estava passando por conflitos pessoais. Agitacéo,
soliddo, rejeicdo por parte da sociedade, tudo isso se traduzia em angustia, a qual s6 era
possivel ser suavizada através de suas pinturas. Tudo que pintava era um reflexo do que
sentia e que conseguia enxergar.

Depois de varias internacGes, as crises de Van Gogh continuaram, e mais
frequentemente. Foi entdo que ficou internado em Arles e pintou telas de varios locais
do hospital. Em 1889, aos 36 anos, foi para uma clinica particular proxima a Saint-
Rémy. A regido era rodeada de campos de trigos e van Gogh pinta suas telas com tudo
que pode observar, deste a paisagem do quarto em que ficou: escuro, monotono e com
janelas gradeadas. Seu diagnostico era de perturbagdes epiléticas e, em crise, se tornava
uma pessoa agressiva e alucinada.

Além disso, com o estado em que as crises 0 deixavam, ndo conseguia pintar, o
que o fez entrar num estado grave de depressdo. Para Van Gogh pintar era viver. Por
iSso, ap0Os as crises comecou a pintar exaustivamente como se dessa forma pudesse
recuperae o tempo que ‘perdera’ durante os ataques.

Em 1890, Vincent van Gogh vende um quadro, o Gnico em vida, A videira
vermelha, e recebe a noticia que o filho de Théo havia nascido. Em desespero, devido
ao seu estado de satde metal, tenta suicidio e pede que Théo o mande para o norte e vai

para Paris, mas logo segue para Auvers-sur-Oise. Em uma visita feita ao irmao,
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deprime-se ainda mais e volta para Auvers. Uma exposi¢do com dez telas suas é feita
em Bruxelas, juntamente com o grupo X. Em 27 de julho de 1890, Van Gogh atira
contra o proprio peito em um campo de trigo, paisagem na qual gostava tanto de estar e
ilustrar, e consegue resistir por dois dias, mas morre no dia 29 no quarto de hotel.

Théo resolveu, entdo, organizar uma exposi¢do maior com a obra de Vincent e
escreve para Emile Bernard contando sobre sua dificuldade em organizar tantas telas.
Gaugain, no entanto, escreve para Bernard dizendo que “o ataque de loucura de Van
Gogh (Théo) é uma desgraca para mim e se Charlopin ndo me d& algo para ir para o
Taiti estou perdido” (2002, p. 394) e o adverte sobre a organizacdo da exposicéo.
Segue o trecho retirado de Cartas a Théo, de Vincent Van Gogh:

“Que fatalidade! Vocé sabe quanto amo a arte de Vincent. Mas, dada a estupidez
do publico, é inoportuno recordar Vincent e sua loucura no momento em que seu
irmdo se encontra na mesma situacdo. Muitas pessoas dizem que nossa pintura é

uma loucura. Seria um prejuizo para nos, sem fazer bem a Vincent, etc. Enfim,
faga-o, mas é IDIOTA.” (2002, p. 394)

As citacdo acima refletem o conceito que era atribuido a VVan Gogh, suas telas
eram relacionadas ao comportamento de um homem que por varias vezes ficou
internado em hospitais psiquiatricos e, por isso, por ser tido como louco, sua telas
tornaram-se, naquele momento, inoportunas, como disse Gaugain a Bernard.

Nas palavras de Gaugain, fica claro que, apesar do que sentia em relagdo a
Vincent e sua obra, era mais ‘seguro’ para a continuidade e valorizagdo da arte de sua
geracdo que as telas do pintor holandés ficassem por um tempo esquecidas, ja que seria
‘inatil” para van Gogh, ja falecido, e danoso para os demais pintores do momento,
especialmente o0s que tinham contato pessoal e artistico com Van Gogh.

No entanto, Théo apenas se preocupava em valorizar a obra de Vincent e para
isso ndo mediu esforgcos. Consequentemente, a obsessdo de Théo em expor as telas do
irmao, chegando a pedir ajuda na organizacgéo das telas que fariam parte da exposicéo, o
fez cair na mesma condic¢do de Vincent: um louco, mesmo que ndo o fosse. Mesmo
assim, continuou concentrado em dar continuidade a obra do irmdo, tentando divulgar o
seu trabalho.

Théo, muito apegado ao irmdo, morre logo em seguida, deixando para sua
mulher, Johanna van Gogh-Bonger, a missdo de se dedicar a obra de Van Gogh. Jo

organiza em 1892, em Amsterdam, a primeira exposi¢do ap6s as mortes do cunhado e
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do marido, com telas e desenhos de Vincent van Gogh, simultaneamente a produgéo
Noa-Noa, de Gauguin, no Taiti.

Retomando o trabalho almejado pelo marido, pouco antes de Vincent morrer e
até a morte de Théo, Jo van Gogh-Bonger reune telas, desenhos e cartas enviadas por e
para Vincent. A exposicdo organizada por Jo € o inicio de uma serie de outras que

trouxeram a tona a obra e o reconhecimento do pintor holandés.

2.2. O SERIALISMO PICTORICO E AS SERIES TEMATICAS

Uma das caracteristicas mais marcantes na obra de VVan Gogh é a recorréncia de
telas com o mesmo tema. Praticamente todas as telas, com poucas excecdes, Sao
variacOes e, sendo assim, dao a impressdo de ser a reproducdo de outra. Temas classicos
de Vincent como autorretrato, campo de trigos, girassol, semeador, entre outros, sdo
repetidamente abordados pelo pintor. O que muitas vezes se intitula como ‘séries de
Van Gogh’ na verdade ¢ mais apropriado dizer ‘repeti¢cdes tematicas’.

E importante salientar que o que Vincent van Gogh fazia com as varias telas
sobre um mesmo tema é uma repeticdo sobre o objeto ao qual se interessava. Muito se
fala sobre as séries de Van Gogh, que talvez possam ser assim chamadas desde que se
esclarega que ¢ uma apropriagdo da expressao ‘séries’ e nada se justifica ao que de fato
é uma série, aplicavel e representada pelas telas de Claude Oscar Monet, um dos
grandes representantes do Impressionismo.

No sentido original das séries, Monet pinta varias paisagens de um mesmo
objeto explorando os angulos, o clima, o tempo e, sobretudo, as cores. E o que fez em
telas em série como Sena, Choupos, Catedral de Rouen, as Casas do Parlamento e os
Lirios de agua. Para exemplificar, veremos a seguir a série Palheiros (1890-1891).

As telas abaixo representam o que reflete na mudanga do tempo, das estagOes e
da consequéncia que essas mudancas provocam nas cores das telas.

Vejamos a série:
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As telas, aqui representadas em

série, exibem fatores fundamentais para

conceito de séries e a0 mesmo tempo
que representava o Impressionismo.
medida em que as horas passavam, a
iluminava os palheiros de forma
f.; erente. Cada hora do dia era uma
ova de tela’, ou seja, pela manha, a
Fig.1 Palheiro, 1891 ___ tarde e & noite a luz favorecia uma
| . gem diferente do objeto observado.
emos a importancia das cores e suas
lidades na telas, impressionismo e
ps.  As tonalidades parecem ser

um recurso utilizado para

guadas ao tema proposto por Monet.

Outra caracteristica ¢ a mudanca

ros e as colheitas representavam
a sociedade, ndo havia uma
cupacdo social, mas como a
ngem modificada com a presenca do
da neve sobre eles, isto configura
a relacdo da natureza e da arte.

As sombras também sdo bastante
evidentes, variam de acordo com o
momento em que as telas séo pintadas,
valorizando, assim, 0 compromisso com
a estética da paisagem/natureza, mote
: do Impressionismo.

i. 3 Palheiro, 1891 o ‘ Apesar da valorizacdo das cores
e da constante presenca de paisagens, a
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repeticdo vista nas telas de Van Gogh ultrapassava o objetivismo impressionista. Para o
pintor holandés, o que estava em primeiro plano era a tematica sob seu ponto de vista.

Vejamos as diferencas das séries de Monet:

Nas telas de Monet, o que é
abordado é a mudanca do objeto de
estudo do artista por variadas formas,
como clima, tempo, angulo, etc.,
explorando a variacao estética, e, como
dissemos anteriormente, a relagcdo entre
0 artista e a natureza. Ja nas telas sobre
0 mesmo tema em Van Gogh, a visao
particular é cultivada. Na oOtica de
Vincent, as cores eram decisivas para o
sentido das telas e havia a preocupacao
social, além da repeticdo ser colocada
como variacdo de um tema e nao de
uma imagem fixa, vista sob as
mudancas atribuidas a natureza.

Em alguns casos, como por
exemplo, nas telas que ilustram os
campos de trigo, Van Gogh utiliza o dia

e a noite, assim como a presenca ou

auséncia de figura humana nas pinturas.

Fig 6 Natureza-morta: Jarra co doze E s
Girassois, 1888 ntretanto, essa nao € uma regra para

TR - r—

suas  repeticbes temadticas, como
podemos ver nas variagdes de Girassois.
Nesse caso, cada tela e diferente da
outra, ndo por momentos diferentes,
mas pela disposicdo das flores. Cada
tela apresenta 0s girassois em uma

situagdo particular: na primeira, apenas
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um pedaco do girassol vista de perto, maximizado e, por isso, mais detalhado;
na segunda, as flores sdo reduzidas ao espaco do vaso e € possivel observar tanto o
recipiente como 0s VAarios girassois que estdo nele; e na terceira, 0s girassois estdo no
seu ambiente natural, uma plantagdo tdo grande que a quantidade se perde no fim do
horizonte. Ainda comparando os dois artistas, nas palavras do préprio Van Gogh, em
Walther (2000, p.20):

“Gosto muito mais de pintar os olhos das pessoas do que as catedrais”. Com
estas palavras comentava Van Gogh a arbitrariedade tematica entre o0s
impressionistas, uma afirmacgao que parece referir-se as catedrais de Rouen, de
Monet, a série de quadros desta sé em todas as horas do dia. Van Gogh preferia,
pois, pintar retratos.

A afirmacdo ndo deixa duvidas de que o interesse do pintor holandés pela
tematica insinuada pelos impressionsistas, aqui especificamente Monet, estava
superada. As paisagens que VVan Gogh apreciava retratar eram as naturais, como campos
e plantas, além disso, pessoas e situacdes que as inseriam.

Apds comparar a série das telas de Monet e as telas de Van Gogh, podemos
confirmar que é inapropriado definir como séries o recurso utilizado pelo pintor
holandés. Ao menos que a expressdo ‘série’ seja explicada como uma apropriagdo da
palavra, mas ndo tem o sentido original e os recursos utilizados por Monet.

Van Gogh utiliza em suas telas com a mesma tematica alguns recursos, como as
cores e as formas, no caso dos quadros Girassois, em que o amarelo, o verde e as
tonalidades de marrom e vermelho compdem com vivacidade as telas. O formato das
flores também é outro recurso utilizado por Van Gogh, no qual emprega um desenho
giratorio no centro da flor e as pétalas com formas mais soltas.

Em outras variagdes, por exemplo, O Teceldo, algumas telas encontram-se

apenas 0 homem e sua maquina, ja na outra ha uma janela que possibilita a paisagem de

uma camponesa ao fundo.

Fig. 8 Tecelao visto de frente,14 o Fig. 9 Teceldo a direita, 1884
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Fig.10 Teceldo a esquerda, 1884

Ai temos as cores e suas tonalidades repetidas em funcdo do teceldo e a
paisagem e os tecidos com cores mais iluminadas, destacando mais o0 que se encontra no
plano de fundo que nas do homem e a sua maquina. Essa observacdo, porém, nao tira
das telas o carater repetitivo, alias, € também uma forma de repetir o recurso utilizado.

Dessa forma, as repeti¢fes tematicas de Vincent ndo parecem, de fato, a primeira
vista, ser uma serie se analisarmos isoladamente o objeto pintado. Mas, se por ventura
nos referirmos as variagdes ou repeticdes teméticas de Van Gogh como série, estaremos
nos apropriando de um termo utilizado por Monet e que ndo corresponde ao que esse

pintor se prop8s em suas Series.

2.3. ASTELAS EM ESPIRAL

A abordagem das repeticdes tematicas de Van Gogh pode ser associada a dois
pontos importantes: 1) como caracteristica fundamental para a analise de sua obra; 2)
como alicerce para a relacdo entre a multiplicacdo de telas com o mesmo tema e a
estrutura da sextina.

O primeiro ponto é uma valorizagdo das pinceladas singulares de Van Gogh. Além
de repetir um mesmo tema em telas diferentes, com finalidade de retratar as varias
maneiras de observar um objeto, a repeticdo de cores e formas sobre esse objeto

também marcam a sua obra.
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As telas Lirios sdo a paisagem que Vincent via sempre que ia visitar o doutor Paul
Gachet. Essa época é uma das mais sensiveis no que diz respeito ao distrbio mental de
Van Gogh. As acentuadas crises levaram-no ao internamento. As telas absorvem a
tensdo emocional e mental.

Em mais uma carta, entre tantas, que escreveu a Bernard, Van Gogh, segundo
Walther e Metzger (2006:513), traduz o quadro O Jardim do Hospital Saint-Paul,
pintado enquanto estava internado, dizendo que as cores que variavam do “vermelho
ocre”, “do verde escurecido pelo cinzento” eram uma simbologia do que sentia no
momento. N&do havia na sua vida claridade, mas o peso da morbidez. E continuou
realcando que os tracos conduziam a percep¢do angustiante que ele e os demais
‘companheiro’ de intengao sentiam. A cruel infelicidade era manifestada pelas cores.

O pintor revela, na carta escrita a0 amigo Emile Bernard, o valor das cores em seus
quadros e o que elas podem representar. No caso, um momento de angustia e agitagdo
devido ao seu estado de saude. O relato demonstra que o sofrimento que sentia era
perturbador. As telas de van Gogh eram um espelho do que ele via, por isso, é
indispensavel que se detalhe tanto as cores quanto os tracos.

Do mesmo modo que o seu disturbio metal o trazia sofrimento, a liberdade de
pintar também o angustiava. Liberdade, essa, fisica e mental. Fisica porque gostava de
pintar em lugares mais diversificados, desde campos abertos ao cotidiano das pessoas
que o rodeavam, ja que no hospital era condenado a pintar num espaco limitado e com
pessoas que, assim como ele, estavam em estado de aflicdo mental devido ao modo
COMo sentia as coisas, as pessoas e a si mesmo.

Ainda aludindo as palavras de Walther e Metzger, temos um trecho que comprova
as sensacdes de Vincent sobre o processo de criacdo e a influéncia das cores no seu
método. Segue a citacdo de Walther e Metzger (2006, p.547):

“Ontem desenhei uma traga enorme e rara conhecida como traca-caveira, um
inseto com cores espetaculares e muito variadas. Para pinta-la, teria de a matar, o
gue seria uma pena, pois a criatura era mesmo muito bonita.” O motivo funciona
novamente como um simbolo: as asas da traca sugerem uma caveira. O
simbolismo que os homens véem no ser vivo é entdo transferido para o ato de
pintar; e van Gogh teria de maté-lo para produzir uma versdo pormenorizada. Em
vez disso, transferiu antes o esbogo para a tela e acrescentou algumas folhas e
flores, criando um hino a vitalidade da Criacao.

Essa citacdo € uma comprovacao do valor da vida, da criagdo e do controle das

cores na obra de Van Gogh. Da vida, pelo fato de preferir esbocar o inseto que mata-lo,
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mesmo que nele obtivesse tudo 0 que o artista mais gostava de pintar, a beleza do
sentimento de ser vivo. Da criacdo, por sobrepor elementos da natureza na transicdo do
desenho para a tela, tornando-0 mais vivo que na reproducao sem cores e acelerada da
traca. E, por fim, das cores, que representavam o sentimento para ele, pois se lamentou
de ndo té-la pintado por sua beleza e variedade de cores, como Van Gogh mesmo a
definiu, “um inseto com cores espetaculares ¢ muito variadas”, e que atraiu os seus
olhares por ser realmente bonita.

Visto o primeiro ponto importante para a abordagem da repeticdo temaética,
passemos para o segundo, no qual ha uma ligagdo intersemidtica, pois aproxima a obra
de Vincent a outro tipo de linguagem: a poesia.

Como vimos no primeiro capitulo, as sextinas tém uma forma fixa e que retoma as
palavras-rima durante todo o poema, lembrando o movimento circular. Essa repeticao
parece um problema matematico, ja que as seis palavras-chave do poema nao sdo soltas
aleatoriamente nos versos. Estdo sempre voltadas para uma sequéncia definida, como
mostra o grafico no primeiro capitulo.

Referindo-se, ainda ao gréafico, visualmente o jogo de palavras lembra a forma de
uma espiral. O movimento circular ndo permanece parado, as palavras se reproduzem
nos versos e nas estrofes, mudando sempre de lugar.

Nas telas de Van Gogh que mostramos, a repeticdo esta sempre voltada para a
tematica e, consequentemente, uma tela lembra outra, assim, as associamos a0 jogo
matematico das sextinas. Tanto as telas de Van Gogh quanto as estrofes dos poemas
formam uma cadeia.

A sensacdo do movimento em espiral das sextinas e das telas é o ponto em comum
entre 0s poemas e as telas. Para comprovar, recorremos novamente as palavras de
Walther e Metzger (2006, p.514):

O uso que faz da linha foi sujeito aos mesmos padrdes de exigéncia “tudo o resto
ndo me diz nada”, escreveu Van Gogh na Carta 607, criticando seu proprio
trabalho, “pois ndo transmite a vontade pessoal, o sentimento que guia a linha.
Quando esta é firme e determinada, mesmo que exagerada, é o quadro realmente
comega”. E, Saint-Rémy, a obra de van Gogh ganhou uma nova caracteristica
nas pinceladas circulares obsessivas e nas linhas retorcidas e serpenteantes. S&o
infinitas as possibilidades da variagdo deste mecanismo. Se forem suaves e
decorativos, conferem a algumas pinturas a delicadeza de uma tapecaria, como
acontece em Oliveiras com os Alpilles ao Fundo (cf.p. 511). Podem ser, pelo
contrario, selvagens e incipientes, transformando-se a pintura, neste caso, num
relevo de espessas pinceladas, como em alguns quadros ciprestes (cf.p. 516). A
linha é utilizada para refazer formas, agindo assim como mediadora entre o
aspecto familiar de determinada realidade e a situagdo extrema da perturbacéo
mental.
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Ora, 0 movimento das sextinas, como dissemos, ndo é ocasional, e analisando as
palavras acima se percebe que, mesmo que inconscientemente, nem a repeticao das telas
nem 0s movimentos circulares também o é.

A repeticdo tematica esta atrelada a um pensamento fixo, que parece ter
continuidade na vida de Van Gogh, ou seja, as paisagens, situacOes e pessoas que
retratava ndo eram apenas mais um objeto e, sim, algo que permanecia como um
sentimento ou, pelo menos, como uma idéia que tinha valor para o pintor.

Os tracos adotados em movimento de circulo ou ‘ondulados’, sobretudo no periodo
em que estava internado, sugeriam essa visao e sentimentos estaveis. A frustracdo da
relacdo com a familia, de ndo formar uma nova familia, das crises causadas pelo

disturbio mental e a dificuldade para pintar, pelo menos de pintar com liberdade.

Para exemplificar, vejamos as telas:

Fig.11 Auto-retrato, 1889 ig. 12 aisagem de Fim de Tar cm Lua
Nascente, 1889
As duas telas apresentam os movimentos ondulados e circulares. No Auto-
retrato é possivel observar os movimentos ondulares na roupa de van Gogh e no fundo
de plano os movimentos em espiral sdo evidentes. Em relacdo a segunda tela, Paisagem
de fim de tarde com lua nascente (1889), Vincent ilustra as palhas com movimentos
ondulares, assim como o faz em toda a area verde do quadro, e a lua, aqui com as cores
mais fortes lembrando o sol se pondo, também com movimentos circulares.
Os tracos sao repetitivos e remetem a forma em espiral que as sextinas sugerem.

Além dos tracos, podemos dizer que a recorréncia teméatica também indica a fixacdo das
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palavras-rima e, tomando como base as telas, as cores sdo ciclicas. O azul no Auto-
retrato estd na roupa, no plano de fundo e até na cor dos olhos, com pinceladas brancas
que acompanham 0 mesmo movimento.

Na Paisagem de fim de tarde com lua nascente as cores indicam, da mesma
forma, a repeticdo. As tonalidades de amarelo se estendem das palhas a lua e as
variacdes de verde ao fundo igualmente.

Sendo assim, tomando como base 0s movimentos circulares, a repeticao
tematica nas telas de van Gogh e a obstinacdo pelas cores, percebemos nas telas uma

ligacdo com a obsesséo da estrutura presente nas sextinas.
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3- SOB AS ARTES DA POS-MODERNIDADE: LITERATURA E
PINTURA

3.1 DOS GENEROS DA ANTIGUIDADE A POS-MODERNIDADE

Uma das maiores contribuigdes de Mikhail Bakhtin para o estudo do discurso
literério foi o desenvolvimento do conceito de dialogismo. Segundo Bakhtin, o texto
dialoga consigo mesmo e/ou com outro(s) texto(s). O conceito de dialogismo engloba
ndo s6 a referéncia direta ou indireta entre os textos, mas a interacdo objetiva e
subjetiva da enunciagdo, ou seja, a contribuicdo direcionada pelo autor ligada a outros
textos. Ainda para Bakhtin, o dialogismo conta com a polifonia, recurso que permite
uma maior interatividade dentro do texto narrativo e, com isso, a narrativa ndo se limita
a uma Unica voz. A liberdade das personagens, as diversas vozes que dialogam sao
conscientes, ou seja, 0 narrador/autor néo as prende a uma forma e, por isso, possibilita
o dialogo entre as personagens.

Para aprofundar o estudo de dialogismo, Bakthtin apresenta uma anélise das
personagens na obra de Dostoiévski em Problemas da Poética de Dostoievski. Vejamos
0 que Bakhtin (1997, p. 2256-257) diz sobre o didlogo nessas obras:

Compreende-se perfeitamente que no centro do mundo artistico de Dostoiévski
deve estar situado o dialogo, e o didlogo ndo como meio, mas como fim. Aqui o
didlogo ndo é limiar da acdo, mas a prépria acdo. Tampouco é um meio de
revelacéo, de descobrimento do carater como j& acabado do homem. Ndo, aqui o
homem ndo apenas se revela exteriormente como torna, pela primeira vez, aquilo
que &, repetimos, ndo s6 para 0s outros, mas também para si mesmo. Ser
significa comunicar-se pelo didlogo.

De acordo com as palavras acima, é possivel entender que para Bakhtin o
didlogo ndo € apenas uma estratégia de composicdo da narrativa, mas uma forma de
sustenta-la. Ainda para o autor, nas personagens de Dostoievski € notavel um carater
humano proximo da realidade do ‘outro’, sendo assim, a idéia de liberdade € conferida,
ja que atribui as personagens um tom de diversidade, pluralidade e enfoca o que é
peculiar a cada uma delas.

Segundo Bakhtin, o0 mundo de Dostoievski esta dividido em dois mundos, o0 'eu
"e 0 'outro’. O 'eu’ tem sempre como ponto de partida o 'outro’. A realidade encontrada

na visdo de uma determinada personagem pode estar ou ndo presa a narrativa, mas sera
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sempre vista de forma abstrata, por haver um distanciamento entre 0 que, na narrativa, o
enredo possibilita o é de fato.

O dialogo ndo esta presente apenas no que preenche o texto. Isso quer dizer que
para Bakhtin as personagens de Dostoievski dialogam para o que € necessario dentro da
narrativa e o0 que esta além dela, ou seja, podem dialogar fora do texto. Em outras
palavras, a personagem pode dialogar com outra dentro do texto e pode estender essa
relacdo de dialogismo ao que esta fora do texto, com personagens de outras narrativas.

O dialogismo de Bakhtin retne recursos estruturais do texto desde artificios
estilisticos a ideologia do texto. Vale salientar que para Bakhtin ideologia é o conjunto
das idéias que formam o ser humano, um universo de idéias pré-determinado e ndo
estabelecido o que difere do conceito da ideologia marxista. Portanto, segundo Bakhin,
para que haja dialogismo é necessario que o texto esteja ligado a outro por artificios
estruturais e pela ideologia que os compde, assumindo uma problematizacédo entre eles.

A intertextualidade tem como base o conceito de dialogismo, no entanto,
Kristeva reduz a idéia de Bakhtin a recursos estruturais e ndo leva em conta a ideologia
dos textos. Sendo assim, por intertextualidade se compreende o que liga um texto a
outro, através de referéncias, citacdes, alusdes, etc. A intertextualidade esta ligada ao
apanhado de textos para a construgdo de outro texto, ou seja, uma sele¢do do que mais
interessa em outros textos para a formacao de outro, sem que para isso haja a ideologia
a que Bakhtin se refere.

Fiorin retoma a diferenca entre a polifonia, as diversas vozes dentro de um texto,
e 0 processo de construcdo da intertextualidade. Existem trés formas de manifestacdo da
intertextualidade: citagéo, aluséo e estilizacao.

A citacdo é o artificio mais direto da intertextualidade. Na citagéo, a principio, a
idéia de fidelidade tematica € segura, mas a referéncia de outros textos dentro da
narrativa pode exprimir idéia de ratificacdo ou se contrapor ao texto 'original’, mas
utilizando as palavras desse mesmo texto.

Em relacdo a alusdo, assim como na citacdo, o sentido da retomada de outro
texto pode ter valor diferenciado de concordancia ou de contradi¢do. A alusdo pode ser
feita com palavras, frases, oracfes ou até mesmo a construcao sintatica dos textos. Mas
que de certa forma podem estar ligados a idéia/tema original.

O terceiro e mais complexo recurso é o da estilizacdo, o qual abrange tanto a
forma de escrever, quanto elementos sintaticos, léxicos, entre outros artificios de

narrativa, seguindo o modelo de outro texto.
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Nas palavras de Fiorin (1994, p. 29) “o conceito de intertextualidade concerne
de construgdo, reprodugdo ou transformagao do sentido”, sendo assim, e partindo dos
trés processos de relacdo intertextuais, consideremos o termo intertextualidade como a
relagéo entre dois textos.

Essas palavras caem como uma luva quando nos referimos a prosa, a textos
narrativos, as diversas vozes de personagens, e isso € um fato. No entanto, se tratando
de dialogismo, de polifonia, de artificios e, acima de tudo de alusdo, podemos de certa
maneira, sendo inovadora, pouco utilizada tomar essas informagfes para 0 uso da
metalinguagem entre dois géneros artisticos diferentes: a poesia e a pintura. Ainda mais
quando, no capitulo seguinte, mostraremos que a narrativa, a alusdo e o dialogismo,
mesmo que entre artes, inclinando-se para uma metalinguagem interartistica.

A poesia e a pintura sdo campos da arte que dialogam entre si. Essa relacdo é
possivel através da mimesis. Apesar de esta significar, tradicionalmente, 'imitacédo’, aqui
sera entendida na sua acepcdo entre duas naturezas artisticas, no caso, a poesia e a
pintura, uma vez que uma forma pode ser traduzida para a outra, via intersemiose. Com
seus respectivos codigos e identificacdo, essas duas formas de artes podem se
completar.

E o que diz Leonardo Da Vinci quando utiliza um recurso metaférico para
comparar as artes linglisticas e visuais. A poesia e a pintura se comportam como corpo
e sombra, naturalmente, um reflete o outro. Ainda para Da Vinci (apud LESSING,
1998, p. 9), ambas as artes proporcionam o que se assemelha a natureza. Enquanto a
pintura exibe diretamente, por meio visual, algo como se as semelhancas
correspondessem ao real, a poesia se apresenta indiretamente, desabrochando
imaginacao através das palavras.

Da Vinci é feliz quando, na comparacdo entre poesia e pintura, se refere ao
corpo e sua sombra, mas o tratado da intersemiose pode ir além dessa ligacdo. Sendo a
poesia uma arte verbal que se ocupa do tempo e a pintura uma arte visual que se
estabelece no espaco, esses codigos podem ser traduzidos pelos tragos, formas e cores.
Um dos maiores tratados acerca da relacdo intersemidtica entre poesia e pintura € o
classico Laocoonte ou sobre as fronteiras da poesia e da pintura, de Lessing, no qual ele
nos langa um horizonte estreito sobre essas duas formas de arte. Um dos fortes
conceitos de Laocoonte é o da imitagao.

As palavras de Lessing sdo adequadas no que diz respeito sobre seu proprio

conceito do processo de imitacdo. Em Laocoonte (1998, p. 137), Lessing afirma que a
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imitacdo do poeta pelo artista, neste caso ele se refere ao pintor, ou do artista pelo poeta
abre espaco para duas possibilidades: 1) um se apropria do objeto de imitacdo do outro;
2) os dois ttm o mesmo objeto, mas um se apropria da forma como o outro imita o
objeto.

De uma forma ou de outra, tendo como base o conceito de Lessing,a imitagdo
estd presente e inserida na relacdo entre as artes. Essa relacdo pode ser, como dissemos,
estendida a pintura e a poesia, sobretudo do ponto de vista da intersemiotica, tal como o
demonstra Valdevino Soares de Oliveira em Poesia e Pintura: Um dialogo em trés
dimensdes. Baseado, principalmente, em Pierce e Lucia Santaella, Oliveira acentua que
podem existir trés dimensfes na relacdo interartistica poesia/pintura: icone, indice e
simbolo.

O indice e o simbolo, linguagem visual e verbal respectivamente, podem ser
aplicados ao trabalho que nos propomos a realizar, qual seja, a relagcdo intersemiética
entre as telas O Semeador e Campo de trigais com corvos e Auto-retrato, do pintor
holandés Van Gogh, e as sextinas do poeta alagoano Geraldino Brasil, intituladas
Sextinas para Van Gogh.

A relagdo acima, dentro dos padrOes referidos como intersemiose e
metalinguagem, ndo podem ser separados do que se entende como uma visdo da pos-
modernidade. Isso inclui a Literatura Ocidental Moderna e, para entendé-la, €
indispensavel recorrer ao conceito de mito. Entre as varias definicdes que o termo pode
ter, André Jolles conceitua o Mito como uma 'disposi¢do mental'. Em suas palavras: “O
Mito é a Forma Simples resultante dessa disposi¢cdo mental; a forma em que tal Forma
Simples se apresenta em cada atualizagdo isolada sdo os mitos ou mito™ (1976, p. 90).
Para Jolles, o mito é o caminho ao qual o Mito pode percorrer. Diz o autor,(1976, p. 99),
o universo do mito ndo ¢é inconstante, mas um universo ‘solido’. Dessa forma, ¢
pertinente apurar em que conjuntura o mito é decorrente do Mito.

Ora, sendo o Mito dindmico e o mito estatico, como pode o0 mito ser caso
isolado do Mito? Esse questionamento pode ser esclarecido quando o relacionamos ao
trajeto da literatura Antiga para a Moderna. Jolles classifica ainda 0 Mito como universo
dindmico e mito como universo sélido.

Um dos estudos mais completos acerca do mytho é o realizado por Northrop
Frye em Anatomia da Critica. Para Frye, 0 mito € uma narrativa distante do realismo,

ou seja, distante daquilo que entendemos como realidade, na qual os personagens
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desempenham um papel sobre-humano e possuem caracteristicas incompativeis as
encontradas no comportamento do individuo numa determinada sociedade.

De certo ponto de vista, 0 mito moveu-se no tempo por estar inserido nas
narrativas mais tradicionais e, mesmo com alteracbes no enredo, acompanhado
necessidades de uma determinada cultura, na qual o coletivo era primordial para a
Literatura.

Na literatura antiga, o mito era visto com algo revelador. A narracdo era
dominante do presente e apenas precedia e delineava o futuro através de uma tradicao.
Em outras palavras, o mito, no sentido de mitologia, designava uma falsa verdade na
qual o enredo podia ser alterado, no entanto, a forma ndo partiria de um contexto, mas
de uma determinada tradicé&o.

Segundo Michel Foucault, em As palavras e as coisas (2002, p.415), na
antiguidade o tema narrado era reconhecido imediatamente pelo publico. E o caso, por
exemplo, da lliada, de Homero. Os personagens eram identificados e a idéia de coletivo
direcionava o publico ao reconhecimento do mito.

Bem, se os mitos podem explicar um ritual ou lenda, é natural que estejam
direcionados para o coletivo. Respeitando essa tradicdo, o mito inibia a verdade
absoluta e direcionava-se por um caminho coletivo. Ndo havia autoreflexdo e o social
admitia o papel de sujeito numa determinada comunidade. Um dos exemplos mais
recorrentes quanto ao mito é Edipo. Ao narrar a historia na forma tradicional da
tragédia, Sofocles aborda uma postura de arquétipo; o mito (narrativa) pode ser espelho
para outros personagens dentro da Historia.

O mito, como afirmamos acima, segue um pensamento coletivo, no qual o
publico/leitor se identifica com a obra ou algum personagem. J& na Modernidade, o
mito é alheio ao publico, € desconhecido por ser individualizado. No mito aristotelico, a
trama seguia uma forma e as regras da narrativa eram fixas, por isso deveriam ser
observadas e seguidas.

Com a modernidade, o conceito de mito, de acordo com a viséo aristotélica, é
rompido. As tramas passam a ser diversificadas e as regras estabelecidas ndo séo mais
determinantes. Se na Antiguidade havia uma conversdo para cada género, na
Modernidade a ruptura também esta presente na linguagem. Em outras palavras, ndo
existe uma definicdo de géneros, o autor pode utilizar-se de qualquer conversdo e

linguagem.
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Até Cervantes a palavra significada a coisa, isto é, a representava. A partir de
Cervantes e Shakespeare, hd uma ruptura entre o que a palavra (diz) e a coisa por ela
representada. Na Modernidade, ndo s6 a palavra era observada: insere-se ai, como
exemplo, a cena de Dom Quixote na qual o moinho de vento constituia, para o
personagem, um gigante. A palavra ndo estid estabelecendo o significado: ela é
representacdo do contexto. Nesse caso, a palavra se sobrepde ao mito e a linguagem
tem um valor importante na visdo do mundo moderno. N&o ha restricbes para o uso da
linguagem, esta que pode ser inserida em qualquer género. Seguindo esse pensamento,
Adorno (2003, p, 51), em Notas de Literatura I, caracteriza a tradigdo como fonte
inibidora da razdo sob uma visao particular.

A palavra é um instrumento de liberdade individual e tem um papel relevante na
narracdo como forma de emancipacdo. Insinuada no século XIX, iniciada, sobretudo
com Goethe, a globalizacdo da palavra se consolida no século XX. Embora essa
globalizacdo pareca contraditoria ao particularismo, a linguagem ndo é mais modulada
a géneros ou grupos; pode ser utilizada por qualquer pessoa e em qualquer lugar. Ou
seja, com a liberdade do individuo e da linguagem, a manipulacdo da narragdo é
favorével ao contexto.

Além da ascensdo da palavra, o individuo é estabelecido como norteador da
modernidade. Protagonista desse momento, o individuo reelabora os valores da
Antiglidade e encara a tradicdo como castracdo do avanco da ciéncia. 1sso significa que
o coletivo anestesia e dissolve a particularidade do individuo.

O processo de individualismo cunhado pela modernidade estabelece uma crise
entre 0 Eu e o Outro. O eu, que assume o papel de sujeito narrador, objetivando sua
visao particular e desempenha um papel isolado, se contrapde a mitologia coletiva.

E ai que o processo de metalinguagem se enquadra na proposta de uma visio
p6s-moderna. Foram citados exemplos de comportamentos Modernos, entretanto é
justamente sobre a ruptura que nos basearemos. A Modernidade se impde sobre uma
Antiguidade diante de uma visdo de dialogismo entre artes, de alusdo e de uma
modificacdo na percepcdo do mito (ndo que a definicdo classica seja descartada), mas
com possibilidades mais realistas a cultura e segurando na mao do tempo, entre 0 eu e 0
outro. Em Moderno Pés Moderno ,Teixeira Coelho (2005, p.117), simplifica:

A arte recusa o suporte material (a pedra, para a arquitetura; a tela, para a

pintura) e com isso recusa a vinculagdo & natureza: para fazer arte, o artista
conceitual precisa apenas de si mesmo e de sua cabega. A objecdo natural de “o
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que “o homem ¢ parte da natureza” ¢ irrelevante para o movimento. Mesmo
porque, nos dias que ocorrem, nada parece mais irreconcilidvel do que o par de
homem-natureza, quando aquele parece afirma-se definitivamente sobre esta -
cada vez tem menos condicOes de voltar a impor-se, desaparecendo aos poucos.

E exatamente o que acontece quando definimos cada area, cada objeto, cada arte
ou recurso em seu ‘devido lugar’, a metalinguagem pode enveredar por outras linguas,
nas quais se enquadra com a citacdo acima: ndo necessariamente referindo-se a arte
conceitual, a negligéncia da relacdo entre a arte (nesse caso a prépria natureza) e

homem. Nas palavras de Julio Plaza, em nota ao leitor (2003):

A primeira referéncia (explicita) a Tradugdo Intersemidtica que tive
oportunidade de conhecer foi nos escritos de Roman Jakobson. De que tenho
noticias, Jakobson foi o primeiro a discriminar e definir os tipos possiveis de
traducdo: a interlingual, a intralingual e a intersemidtica. A Tradugdo
Intersemidtica ou “transmutagdo” foi por ele definida como sendo aquele tipo de
traducdo que ‘consiste na interpretacdo dos signos verbais por meio de sistemas
de signos ndo verbais”, ou “de um sistema de signos para outro, por exemplo, da
arte verbal para a musica, a dang¢a, o cinema ou a pintura”, ou vice-Versa,
poderiamos acrescentar.

Baseando-se nas palavras de Plaza, que por sua vez se apropria do termo
iniciado por Jakobson, a interpretacdo das artes pode ser possivel a partir do momento
em que valoriza cada codigo de arte e sua traducao para outras € uma traducao.

O texto classico Laocoonte, de Lessing, apesar de bastante questionado,
pode ser tomado como base para o estudo dessa relacdo intersemidtica. As idéias
iluministas de Lessing ndo impedem que o autor beba da fonte classica, sobretudo
Homero e Virgilio, seus grandes 'modelos'.

A corrente classica estd condicionada a perfeicdo dos sentimentos e ac0es,
enguanto a moderna inclina para a imitacdo, ou seja, para a estreita relagdo entre o
imitador e o0 seu objeto.

Lessing recorre a escultura que retrata a morte do sacerdote Laocoonte,
representando as artes plasticas, e a passagem da Eneida na qual Virgilio descreve o
mesmo fato, para ilustrar a relacéo entre a descricédo visual e textual, esta que, segundo o
autor, se sobressai aquela. A superioridade sugerida por Lessing pode ser questionavel.
No entanto, o que diz respeito a andlise entre as diferencas e semelhancas no objeto em
estudo € destacavel. Segundo as palavras de Lessing (1998, p. 193):

Se é verdade que a pintura utiliza nas suas imitacbes um meio ou signo
totalmente diferentes dos da poesia, aquela, a saber, figuras e cores no espago, ja

esta sons articulados no tempo; se indubitavelmente os signos devem ter uma
relacdo conveniente com o significado: entfo signos ordenados um ao lado do
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outro também sd podem expressar objetos que existam um ao lado do outro, ou
Ccujas partes existem uma ao lado da outra, mas signos que se seguem um ao
outro ou cujas partes se seguem uma a outra. Objetos que existem um ao lado do
outro ou cujas partes existem uma ao lado da outra se chamam corpos.
Consequentemente sdo 0s corpos com as suas qualidades visiveis que constituem
0 objeto préprio da pintura. Objetos que se seguem um ao lado do outro ou cujas
partes se seguem uma a outra se chamam em geral a¢cdes. Consequentemente as
acBes constituem o objeto préprio da poesia.

Ora, o que podemos chamar de diferengas entre os artificios utilizados pela
poesia e pela pintura também pode ser chamado de cddigos. No caso da escultura, como
no exemplo do texto da Eneida, a morte de Laocoonte e de seus filhos, e como essa
morte aconteceu, é que sugere a descri¢cdo. Temos entdo o ponto norteador da analise,
seja de forma visual ou textual. Como as artes se apropriam do fato e como as
diferengas ocorrem € que chamard a atengdo para a relacdo poesia (literatura) x artes
plasticas (pintura).

Outro texto que aborda a relacdo pintura e poesia é o tratado seiscentista de
Manuel Pires de Almeida, analisado por Adma Muhana. Os valores assegurados por
Lessing agora sé&o invertidos: para o portugués, a pintura e as artes visuais de uma forma
geral, se destacam em relacdo a poesia. Segundo Almeida, a pintura € 0 meio mais
completo, diferentemente do que afirma Lessing. Para Almeida a poesia e lida e ouvida
€ a pintura vista, destes recusos a visao se sobresai, assim a pintura tem ‘vantagem’
sobre a poeisa (ALMEIDA, 2002, p.78).

Dessa forma, a discussdo sobre os valores entre as artes €, como ja afirmamos,
bem questionavel. Portanto, ndo é, neste momento, o que nos interessa, mas como se da
a relacdo intersemiotica e como ela pode ser analisada.

Uma das formas de estreitar a ligacdo entre as artes referidas acima é através da
ekphrasis. O termo ekphrasis significa, semanticamente, descrigdo e, literariamente, é a
descricdo de uma obra de arte, que se estende desde a pintura a escultura, através de
uma linguagem poeética. A expressdo grega € utilizada desde e, sobretudo, nos textos
épicos, nos quais os ouvintes da poesia/literatura tinham melhor visualizagcdo do
contetdo narrado pelos autores, ja que na época das primeiras epopéias havia uma
performance oral, j& que ndo existia texto impresso. Sendo assim, o contetdo narrado
pelo autor deveria ser detalhadamente descrito, possibilitando a visualizacdo dos fatos,
lugares ou personagens para 0s ouvintes, e facilitando a memorizacgéo para a historia ser

passada adiante.
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O termo grego, no seu conceito classico, estd ligado diretamente a relacéo
pintura e poesia atraves da descri¢cdo de um objeto artistico. O mesmo objeto da obra de
arte é transcrito em palavras, de tom poético, entdo ndo ha aqui apenas um mesmo
objeto para as artes escritas e visuais, mas a recorréncia de uma para outra. A descri¢do
direta da literatura/poesia para pintura.

O maior exemplo da ekphrasis € a passagem da epopéia lliada, de Homero,
situada no Canto XVIII, no qual o escudo de Aquiles € descrito em detalhes. O trecho
da lliada descreve com mindcias o escudo do heréi. O material de qual ¢é feito, as
gravuras e seus significados, sdo transcritos e facilmente identificados pela ekphasis. O
que, neste caso, chamamos de ekphrasis homérica ou classica.

Partindo desse pensamento, para associar o termo ekphrasis ao nosso proposito,
devemos retornar ao que se define como epopéia cléssica e a tentativa de resgata-la, o
que se chama de 'epopéia moderna'.

A epopéia ‘classica’ é género literario de narrativa em verso com teor épico
caracterizada pela unidade coletiva. Ou seja, um fato narrado era reconhecido e
representava o sentimento e o pensamento de um todo social, sejam fatos reais ou nao.
Por isso, a presenca do her6i era tdo valorizada. O her6i era o individuo que
representava a postura padrdo e modelo, uma representacdo mitica que voltava ao
passado em busca de uma identidade coletiva e para isso ndo era necessaria a historia,
mas a tradicdo. Os deuses gregos sdo exemplo disso. A epopéia utiliza-se de versos
longos e é acompanhada de um discurso épico.

Segundo Robert Scholes e Robert Kellogg (1997, p. 40), a narrativa épica
classica, a qual denomina ‘primitiva’, fundia fatos, personagens e lugares reais a
situacBes e personagens que tornavam a narrativas em mitos. Kellogg, exemplifica bem,
quando cita que na Grécia, apesar das recorrentes narrativas voltadas a Aquiles, ndo ha
na historia vestigios de sua existéncia.

Sendo narrada em busca de uma identidade com referéncia definida e unitéaria, a
epopéia pode ser apontada como objetiva. O trecho visto acima é clareador: a ekphrasis
do escudo de Aquiles na epopéia de Homero é capaz de retardar diretamente o que esta
representado na obra de arte. Nesse caso, ndo ha abertura para uma visao subjetiva da
narrativa.

Esse é um dos pontos que diferem a epopéia classica da epopéia 'moderna':
enquanto a primeira é objetiva, a segunda possibilita uma visdo subjetiva. A epopéia

moderna ou atual é considerada fragmentaria, por exprimir o estado de espirito do
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poeta. A individualidade distancia a narrativa dos valores originalmente atribuidos ao
género, entre eles o sentimento de unidade e coletividade. Se antes o que 0 heroi
representava era reconhecido por cada um tornando-se coletivo, agora 0s interesses séo
pessoais e nem sempre ha identificacdo do leitor, sejam nos valores sociais e coletivos,
ou no que se refere a composicdo do herdi e do anti-herdi. A volta ao passado em busca
da identidade também é posi¢do nem sempre adotada.

Para exemplificar, citaremos alguns casos de epopéia classica: a lliada e a
Odisséia, de Homero; a Eneida, de Virgilio. De epopéia moderna: Sisifo, de Marcus
Accioly; Martin Cereré, de Cassiano Ricardo, Invencdo de Orfeu, de Jorge de Lima.
Nos primeiros trés exemplos, ha a tradicdo da epopéia reconhecida, os valores comuns,
a volta ao passado, a presenca do herdi. Enquanto nos ultimos exemplos, apesar do
estilo épico, os valores sdo diferentes: o individualismo, a presenca de vérias formas
poéticas dentro da mesma narrativa, entre elas: sonetos, sextinas, sextilhas, terza rima.

Tendo como base as modificacBes sofridas pelo género, alguns poetas e criticos
literarios apontam a morte da epopéia. Carlos Drummond de Andrade se refere a
epopéia como um género inadaptado a modernidade. E no livro intitulado A Rosa do
Povo, especificamente no poema Cidade Prevista, inicia com 0s seguintes versos:
“Guardei-me para a epopéia/que jamais escreverei”’, denunciando sua dificuldade para
escrever epopéias, que considerava um género superior e sublime.

Com as informacdes expostas acima, naturalmente que nao podemos certificar a
morte da epopéia, mas a perda de alguns valores € fato inquestionavel e pode
comprometer a tradigdo a que se propds como género narrativo de teor épico e, acima
de tudo, com espirito coletivo. A fragmentacdo da epopéia moderna talvez ndo seja
necessariamente o indicio do fim do género, mas pode significar o acompanhamento de
valores atuais ligados ao estilo épico.

Essa 'modificacdo’ da epopéia é ponto chave para a utilizacdo da ekphrasis. O
termo grego era por tradicdo encontrado nas narrativas épicas e, a medida que o
conceito de arte e as descri¢cdes foram utilizadas, a ekphrasis pode ser vista como ‘'eco’.
Nas palavras de Rita Patricio (Consultado em 18/11/2008):

Enquanto género poético, a poesia ecfréastica caracteriza-se pela descricdo de
uma obra de arte, assim como a sua interpretacéo, o que desde logo aponta para a
importancia da presenca do sujeito poético neste tipo de textos. A definicdo deste
género poético contempla, deste modo, a dupla acep¢do que o autor reconhece a
sua pratica ecfrastica; uma dimensdo descritiva e uma dimensdo metaforica (que

implica a interpretacdo do objecto pictérico). Varios sdo os poemas que se
constroem a partir de objectos pictoricos precisos, sendo assim exemplos de



o1

poesia ecfrastica. Mas mais do que a descri¢do do objecto artistico, constituem-
se pela experiéncia que dele o sujeito poético aufere, pois, se estes referentes
pictéricos funcionam como “ecos”, o que importa é o que o sujeito recebe, ¢
aquilo que a imagem lhe diz. O exercicio poético que parte destes “ecos” - € 0
termo explicita, desde logo, a distancia entre a pintura (o quadro como objecto) e
0 que dela o sujeito acolhe - ndo visa, pois, uma traducdo poética de uma
imagem pictdrica (a tentativa de por em palavras o que a imagem mostra), mas 0
por em discurso o efeito que a observacdo da imagem provoca no sujeito.

O 'eco’ ecfrastico citado no trecho acima pode ser aplicado também na utilizacdo
do termo quanto um artificio retérico e tematico. Em outras palavras, a ekphrasis pode
ser a descri¢do de uma obra de arte e ter a mobilidade da epopéia moderna. Se 0 género
tem-se modificado, e agora ndo estamos questionando os valores que seriam sugestivos
a sua morte, a ekphrasis também pode ter adquirido um sentido mais amplo: a descri¢do
tematica.

Nas epopéias modernas ha, como ja vimos, a utilizagdo de varias formas
poeéticas, entre elas a sextina. No século XIlI, os poetas provencais, especialmente 0s
occitanicos, tinham como tema principal o amor, e, para 0 desenvolverem
satisfatoriamente, recorriam, entre outras formas poéticas, a baladas e cancoes,
procurando, sobretudo, unificar a poesia e a musica.

Sendo assim, o0 que determina a ekphrasis para o trecho da Iliada e o escudo de
Aquiles, chamaremos de 'eco ecfrastico’ na relacdo Van Gogh e Geraldino Brasil. Seja
no que diz respeito as palavras-rima de uma sextina ou no que se refere ao
encantamento das palavras em relacdo as quindecies. O mesmo eco que Jacynto Lins

Branddo (http://www.letras.ufmg.br/jlinsbrandao/jlb mito pathos ecfrase luciano.pdf

Consultado em 23/11/2008) percebe em Luciano de Samosata:

O modelo das cenas descritas por Luciano poderia ser encontrado nas figuras
procedentes de Pompéia — (LIMC s.v.) e muitissimo danificadas — em que vemos
Perseu voando perto da terra, com a harpe na mao direita e a cabeca da Gérgona
na esquerda, além de Andrdmeda atada a rocha. Se, entretanto, é significativo
que se represente nelas o véo de Perseu (ndo referido na ecfrase de Luciano, mas
na narrativa dos Didlogos marinhos), aparentemente Andromeda encontra-se
vestida e ndo seminua (como se diz nos Didlogos marinhos, sem maiores
referéncias na ecfrase). O detalhe que coincide em ambas as fontes € que Perseu
tem consigo a harpe e a cabeca da Gorgona (mesmo que ndo encontremos nas
pinturas o xiphos, referido apenas na ecfrase). Entretanto, a ecfrase diz que o
guadro mostra Perseu matando o monstro e fazendo Andromeda descer. Ora,
ainda que pareca que Perseu esta ai para inciar o combate, nada indica o segundo
movimento, a libertagdo de Andrémeda e sua descida, conduzida por Perseu (cf.
o sentido concreto de kaqgairevw). Esse entrecho, contudo, aparece representado
em outros exemplares, também procedente de Pompéia, que reproduzem o
mesmo modelo, embora no primeiro Andrdmeda se encontre vestida (ao lado se
véem duas Aktai, Perseu tem na mdo a harpe e a cabe¢a da Gorgona) e, no
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segundo, procedente da Casa dos Didscuros, se encontre com o busto direito
descoberto (Teseu tem os mesmos atributos). Em outros exemplares também de
Pompéia encontramo-la com o corpo “seminu muito abaixo dos seios” como se
diz nos Dialogos marinhos. Um traco comum, entretanto, em todos os
exemplares que acabamos de percorrer & que em nenhum deles a heroina traz os
cabelos soltos, como na narrativa de Luciano.

O exemplo acima se refere a Luciano de Samdsata, em De domo 22, no qual o
autor faz uma leitura de uma pintura mural no qual Perseu salva Andromeda da morte
iminente. Baseando-se nas palavras de Luciano — ou, mais precisamente, na ekphrasis
de Luciano —, Branddo parece ampliar o significado do termo, estendendo-o ao que
poderiamos chamar de ‘percepgdo tematica’, a qual pode ser verificada na relacdo entre
a poesia de Geraldino e as telas de VVan Gogh.

A relacéo entre a poesia de Geraldino e as telas de Van Gogh posiciona-se como
um 'eco ecfrastico' no que apontamos como ‘tema’, e apesar de nao haver a descricdo de
uma obra de arte, ocorre uma descri¢do tematica no que € recorrente nas telas e se
estende a vida do pintor. A poesia 'geraldineana’ passeia pela obra e vida do pintor
holandés com uma sequliéncia de acontecimentos e acompanha a trajetdria tematica da

obra de Van Gogh.

3.2. ATRANSFORMACAO DA POS-MODERNIDADE

Segundo Linda Hutcheon, uma das caracteristicas marcantes da poés-
modernidade concerne na revisitacdo ao passado através da parodia. A palavra parodia
tem no prefixo grego para — alguns significados, pode ser: contra, perto ou ao lado de.

Portanto, o termo parddia ndo significa necessariamente uma expressdo que
ridiculariza ou se contrapde a algo, mas também pode ser uma referéncia, uma
‘homenagem’.

No livro A Poética do Pés-modernismo (1991), Hutcheon aborda como a leitura
da pds-modernidade pode ser feita em varias areas, tais como: literatura, cinema,
pintura, entre outras. E ressalta o limite entre os diferentes tipos de arte:

O importante debate contemporéneo sobre as margens e as fronteiras das
convengdes sociais e artisticas é também o resultado de uma transgressao
tipicamente pds-moderna em relacdo aos limites aceitos de antemdo: os limites
de determinadas artes, dos géneros ou da arte em si. A obra narrativa (ou
discursiva) de Rauschenberg, Rebus, a série de Cy Twombly sobre os textos
spenserianos , ou as paginas — que tém a dimensdo de um péster- de The
Mechanism of Meaning ( O Mecanismo do Sentido), de Shosaku Arakawa, s&o

indicios da fértil ampliacdo da fronteira entre as artes literarias e visuais.
(HUTCHEON, 1991: 26)
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Analisando as palavras de Hutcheon, a relacdo entra as artes € possivel e esta
cada vez mais atuante. Outro exemplo citado por Hutcheon é a pintura classica de
Magritte, na qual ele pinta um cachimbo e escreve embaixo “Ceci n’est pas um pipe”
(Isso ndo é um cachimbo). Aqui é um exemplo perfeito da interacdo entre duas
“referéncias linguistica e visual”.

Seguindo a mesma vertente de relacBes entre as artes, este ja de forma mais
especifica, € Traducdo Intersemiotica, de Julio Plaza. Nesse tratado é possivel avaliar
numa perspectiva mais proxima a relacéo intersemiotica e metalinguistica. Nas palavras

de Plaza:

A Traducdo Intersemidtica se pauta, entdo pelo uso material dos suportes, cujas
qualidades e estruturas sdo os interpretantes dos signos que absorvem, servindo
como interfaces. Sendo assim, o operar tradutor, para noés, € mais do que a
‘interpretacdo de signos linguisticos por outros ndo-linguisticos”. Nossa visao diz
mais respeito as transmutagdes intersignicas do que exclusivamente a passagem
de signos linguisticos para nao-linguisticos. (2003, p.67)

Em outras palavras, para Plaza, a traducdo intersemidtica consiste em descrever
0s cOdigos de uma arte para outros codigos de artes diferentes através de alusdo, citacéo,
mencdo. Nesse processo se enquadra a relacdo entre as telas de Van Gogh e a descricao
da vida e obra do pintor tragcada por Geraldino Brasil.

Apesar de ndo estar descrevendo uma tela em especifico, nas quindecies, ou seja,
0S quinze poemas de Sextinas para Van Gogh, fazem uma alusdo ao temas ilustrados
pelo pintor holandés.

A metalinguagem € o conjunto do trabalho através das palavras-chave,
desenvolvida num jogo poético-retérico, em que faz uma relacdo das palavras que
desenvolvendo, desdobrando, e assim sucessivamente, traz a idéia da construcdo da
arquitetura do poema.

A estrutura em conjunto tem e da desenvolvimento a essa unificacdo, através do
desdobramento que se da através das palavras-chave na arquitetura das sextinas, huma
repeticao esteticamente planejada. Isso acontece porque caso a repeticdo fosse aleatoria
daria a impressdo de mecanizacdo ou falta de critério, o que ndo é o caso da forma
estrofica das sextinas, ao contrario, € uma estrutura muito bem elaborada e com uma

sequéncia pré-determinada.
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Ou seja, se isolarmos a ligagdo entre as telas e 0os poemas, temos entdo uma
relacdo intersemidtica. A traducdo dos codigos da arte espacial, a pintura, para o codigo
temporal, 0s poemas.

Por outro lado, temos uma relacdo intersemiotica se avaliarmos a relacdo de
maneira mais alargada. Simplesmente observando que estdo sendo relacionadas duas
formas artisticas: a pintura e a poesia. Essa traducdo, sem qualquer particularidade,

caracteriza a ligacao de signos distintos e, portanto, intersemidtica.

3.3. 0 SOL DAS ARTES: GERALDINO BRASIL E VAN GOGH

Tendo como ponto de partida a estrutura da sextina, como vimos no primeiro
capitulo, as palavras-rima séo o fio condutor da relacdo metalinguistica e intersemiotica
entre as Sextinas para Van Gogh, de Geraldino Brasil, e as telas em série do pintor
holandés: “O Semeador”, “Campo de trigo com corvos” e “Autorretrato”.

Em primeiro plano temos as sextinas de Geraldino ratificando a estrutura no que
diz respeito aos sextetos, exceto a coda, que nesse caso simula a inexisténcia. Ha, em
Sextinas para Van Gogh, a repeticdo das palavras-rima, seguindo a ordem do espiral. A
multiplicacdo é legitima em relacdo ao tema da sextina original, ou seja, Sextina para
Van Gogh I. Todas essas caracteristicas sdo de ordem fixa, ndo podem ser alteradas,
pois, de outra maneira, ndo caracterizavam 0s poemas como sextinas.

Geraldino segue os passos de alguns dos poetas de sextinas no que se refere a
particularidade: Dante, pela duplicagdo dos sextetos e Bernardim Ribeiro, pela
utilizacdo da temaética, que embora fosse a mesma da sextina de Arnaut Daniel,
apresentava uma direcdo pessoal. No entanto, Geraldino inova no que se refere a
tematica. Até entdo, a sextina era norteada por um cunho amoroso. Com 0 poeta
alagoano, a sextina recebe um acréscimo na sua complexidade. Além de alterar a
tematica amorosa do poema, direciona para a pintura, mais especificamente falando, as
telas de VVan Gogh, e ainda da vida do pintor.

A repeticdo das palavras possui um valor metalinguistico por abordar em artes
distintas, o tema dos poemas de Geraldino e as telas de Van Gogh, de forma que a
temética é a ligagdo entre esses dois artistas. No mais, recorréncia de descrigdo por
parte de Geraldino Brasil em relacéo as telas de Van Gogh age como eco, que insinua

certa intimidade da poesia com algumas telas.
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Esse artificio utilizado por Geraldino ¢ mais bem exemplificado quando
relacionamos as palavras-rima — sol, amarelo, trigais, manso, doido e desespero — as
séries das telas mencionadas acima. Geraldino encalc¢a o que ha de mais comum no Van
Gogh artista e homem.

A repeticdo das palavras-rima parece ir ao encontro do ciclo criado por Van
Gogh em suas telas com repeticdes tematicas. O pintor multiplica telas a cada tema,
produzindo uma sequéncia. Assim como Geraldino faz em seus poemas, tanto na
multiplicacdo deles, que forma as quindecies, ou seja, as 15 sextinas, quanto na escolha
do género utilizado, de natureza estruturalmente repetitiva.

Voltando a tematica, é possivel observar que — sol, amarelo, trigais, manso,
doido e desespero — sdo palavras que podem ser relacionadas uma por vez no que diz
respeito as telas e a vida de van Gogh, como formam uma corrente. Para exemplificar,
vamos recorrer a trés telas com repeticdes tematicas: O Semeador, Campo de trigo com
corvos e Autorretrato.

A andlise da relacdo entre as Sextinas para van Gogh e as telas do pintor O
Semeador, Campo de trigo com corvos e Auto-retrato, podem ser vistas de duas formas:
1) a alusdo que os poemas fazem as telas de Van Gogh; 2) a divisdo das palavras-chave
em dois grupos: sol, amarelo e trigais; e manso, doido e desespero.

A primeira esta relacionada diretamente a vida do pintor e a algumas palavras
encontradas nos poemas, que remetem a obra do pintor holandés. Como nome de
cidade, as cores mais utilizadas nas telas, temas recorrentes como corvos, sol e trigos. E,
sobretudo, por abordar o contexto em que Vincent vivia e como sofria com sua angustia
e rejeicdo social. Para isso, vejamos algumas citagdes das sextinas de Geraldino Brasil,
seguida das telas de Vincent van Gogh.

Nas variacdes da tela O Semeador podemos aludir a religiosidade declarada de
Van Gogh, fato que marcaria toda a sua vida. No inicio de sua carreira, ilustrou uma
Biblia, mas sua maior referéncia religiosa foi materializada, sobretudo, na recorréncia a
representacdo do Sol, incontestavelmente sempre presente em suas telas.

Em relacdo a Geraldino, as sextinas deixam claro que o Sol é a palavra-chave
para referir-se a religiosidade pelo fato do poeta descrever tudo o que era importante
para o pintor e por traduzir nas sextinas Deus por Sol. Mesmo tendo como o sol a
principal mencdo a Deus, podemos citar quatro das seis palavras-rima que refor¢cam a

religiosidade de VVan Gogh, segundo Geraldino — sol, amarelo, trigais, manso.
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O critério da escolha das palavras € muito simples, o sol € o astro que da vida; o
semeador é aquele gue semeia, que espalha o que deve nascer, crescer e morrer e
aparece sempre nas telas com comportamento manso; o amarelo esté ligado diretamente
ao sol e é a cor principal nas telas de van Gogh; e trigais remetem aos campos de trigo,
presentes em todas as variagOes das telas O Semeador.

Sendo assim, na palavra sol esta a representacdo da luz que ilumina o semeador;
a palavra amarelo é a propria representacdo do Sol na tela de Van Gogh; trigais é o
espaco fisico; e manso no que se conduz ao proprio Van Gogh, seja para sé-lo ou nao.
No trecho de Sextina para Van Gogh Il (1995, p.59), a primeira e a terceira estrofes

ressaltam a relagéo:

Oh mundo! S6 porgue ndo era manso
(profissdo: acender sol em trigais),

as de Arles, (temerosas do seu sol

sempre incendiando os dias de amarelo)
as senhoras ficaram em desespero

¢ o apontaram aos maridos: “Ele é doido!”

()

sol do homem doido, néo assim o sol

que é de Deus mais sol febril do doido

gue avermelhava em sangue o olho amarelo,
pois sendo 0 homem febril- ndo era manso.
E que o sol do homem doido nos trigais

Era quentura so, s6 desespero!

Esses versos sdo relevantes para que se perceba que ao ‘acender sol em trigais’,
no que se refere ao sol, este é objeto seguro nas telas de VVan Gogh tanto na imagem do
sol clareando os campos quanto no fim da tarde ao pintar suas telas, tendo o campo de
trigo e o dia ensolarado como cenario.

No poema, para o0 autor, Van Gogh esta representado como um manso, mesmo
que visto de outra forma pelas pessoas da época. O manso, além de ser relacionado ao
proprio Van Gogh, pode ter uma interpretacdo mistica, ou seja, pode ser visto como
uma alusdo a Deus, sendo este aqui representado como um semeador.

Vejamos as variacoes de O Semeador:
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Fig. 13 O Semeador, 1888

Nesta tela hd um contraste entre o claro e 0 escuro, como se 0 pintor tivesse a
intencdo de ressaltar a luz da luminosidade do sol. E o semeador, apesar de ndo mostrar
0 rosto definido por tracos e estar na contra-luz, fica em primeiro plano por estar
disseminando o que o sol vai dar vida. E a representacdo do comeco de tudo, de como a
vida comega.

Na tela abaixo, as cores sdo mais variaveis. A escolha dessa tela é proposital, na
medida em que, referindo-se a anterior, passa a impressdo de uma sequéncia.

Nesse caso, o sol ilumina o campo e as cores mais vivas indicam que foi lancado
pelo semeador, j& parece ter resultado. E tanto o sol quanto o semeador continuam

presentes.

Fig. 14 O Semeador,1888

A terceira variagdo € bem particular. O semeador, como nao poderia ser

diferente, esta presente, mas o sol, aqui, parece estar representado pelo seu reflexo nos
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trigais. Ou seja, em alguns casos, o sol pode ser representado por sua cor, 0 que nédo
deixa de ser uma forte caracteristica de Van Gogh.

Outra observacédo significante € o movimento sugerido pelo semeador nas trés
telas. Sempre andando entre os trigais, com um dos bragos solto e, com tranquilidade,

semeando 0s campos.

Fig. 15 O Semeador,1888

O fato é que nas trés telas 0 homem esta semeando nos campos de trigo e o sol
esta presente, seja em sua forma, como nos dois primeiros, seja no efeito de sua luz que
clareia o campo, no terceiro.

A principio a tela Campo de trigos com corvos poderia estar direcionada a
palavra ‘trigais’, mas, de acordo com a tematica, o v6o dos corvos remete a idéia de
desespero. Assim como nas telas que se referiam ao semeador, as cores assumiam um
papel fundamental. Nas variagcdes de Campo de trigo com corvos as cores Sdo essenciais
para a analise das figuras.

O amarelo esta presente nas trés variagdes tematicas escolhidas, no entanto, cada
tela apresenta tonalidades diferentes que fazem uma diferenca consideravel no resultado
do impacto. A expressao impacto € conveniente porque nessa repeticdo tematica Van
Gogh sugere, além do desespero que ja mencionamos, a explosdo de cores, inclusive o
vermelho.

Na primeira ilustracdo os passaros aparecem em quantidade maior que nas
demais. O azul se funde com o preto, sugerindo que o céu se perde na escuriddo dos
corvos. Ha também, assim como nas outras telas dessa variacdo, um caminho delineado

por grama verde.
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Na segunda tela, a quantidade de corvos é menor, contudo as cores sdo mais
vibrantes e a impressdo de agitagdo é mais evidente. Em todas as cores as tonalidades
sdo mais fortes e o vermelho, a cor da explosdo, tem maior extensdo. Enquanto na
primeira imagem o azul comega claro e escurece na medida em que se contrapde aos
passaros, nesta 0 azul é naturalmente mais escuro e as duas areas brancas contrastam

com as figuras dos corvos.

Fig. 17 Campo de trigo com corvos, 1890 (detalhe)

Na terceira figura, a mais representativa da repeti¢do teméatica Campo de trigos
com corvos, nao ha predominancia de uma cor. O céu, com varias tonalidades de azul
misturadas ao preto; a lua branca; os varios corvos em dire¢Oes distribuidas; o amarelo

vivo dos trigais e os caminhos com tonalidades de marrom e vermelho, tracejados com
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verde, sdo prova de que as cores representam cada vez mais os sentimentos intensos de
Van Gogh.

Fig.18 Campo de trigo com corvos, 1890

Os trigais que nomeiam as telas séo, assim como o sol, elementos seguramente
presentes. Talvez sejam uma das paisagens mais retratadas por Van Gogh. E o lugar que
mostrara, ainda segundo Geraldino, nas telas os momentos mais calmos e mais
angustiantes do pintor, como, por exemplo, a sua tentativa de suicidio (com a morte
ocorrida na realidade no quarto de hotel horas depois). E 0 que se nota de mais forte nas
telas é a presenca das cores e uma das maiores caracteristicas da obra de Van Gogh é a
disposigdo delas: o amarelo e o azul, principalmente.

Apesar de 0 amarelo e o azul serem predominantes nas telas, o vermelho surge
como um sentimento, uma explosdo tanto nos momento de viver com intensidade
(pintando), como na sua morte. Bem ratifica os versos da terceira estrofe, na Sextina
para Van Gogh VI (1995, p.67):

Eis que é consciente do amarelo, o sol,
E do vermelho em que se mostra doido.
Jé sabe: lhe transferem o amarelo
Vermelho QUEM quer simular manso.
Os que evitam pintar seus trigais

Né&o sabem o que é pintar seu desespero.

Os corvos que, como dissemos, aparecem num voo de desespero sdo associados

a sociedade como nos versos do poema Sextina para Van Gogh | (1995, p.58):

Deixou Arles pensando: ”Inda ha trigais,
Além iluminados de amarelo”.

Disseram: “Deus te leve” ao homem doido
Que levou seus pinceéis e desespero.

...E onde chegou estava 0 mesmo sol

De corvos que mataram 0 homem manso.
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De certa forma, segundo Geraldino, esse véo desesperado é o voo de Van Gogh,
espantando como se espantam 0S COrvos que assustam o sossego. Mas qualquer que
fosse o lugar que estivesse, Van Gogh tinha em si 0 desespero, que inquietava a si e aos
outros, mas também a mansidao de quem pintava o sol amarelo em seus trigais.

No livro Cartas a Théo, que relne as correspondéncias entre o pintor e seu
irmao, é possivel verificar algumas anotacGes referindo-se a utilizacdo das cores e 0s
tons varidveis e como elas tinham relevancia nas suas telas.

Sobre Auto-retrato, o proprio Van Gogh parece decifrar a si mesmo. Excluido
por uma sociedade que ndo o compreendia e internado em Hospital, como ‘doido’, as
palavras-rima doido e manso s&o as mais apropriadas para representar a relacdo poesia e
pintura, aqui sugerida. As telas variam de acordo com as situacfes vividas por van
Gogh, alguns momentos eram retratados com o pintor em estado de desequilibrio outros
ele se encontrava em um estado de maior tranquilidade. Para ilustrar, segue a primeira

das trés repeti¢Oes teméticas de Auto-retrato escolhidas para analisarmos:

IFig.19: Auto-retrato com Orelha ligada e Cachimbo, 1889

A tela acima é inspirada no episdédio em que, ap6s uma discussdo com Paul
Gauguin, Van Gogh corta um pedaco da propria orelha e o entrega a uma prostituta. Em
seguida o artista pinta um autorretrato, enquanto se recuperava. Retratando essa
passagem da vida de Van Gogh, Geraldino Brasil se refere ao olhar das pessoas sobre o
pintor: doido. E acompanhado pelos seus versos essa relacdo tematica e das cores é

ratificada.
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Vejamos o trecho da Sextinas para Van Gogh VIII (1995, p.71-72):

Amarelo a chorar do olho do sol.

Tudo isso Deus quem fez, que ndo doido.
Mas copiou de Deus Seu amarelo:
Subassinou Vincent, ndo era manso.

Foi de Deus o amarelo dos trigais.

Entdo de que a dor do desespero?

Mas falaram era dele o desespero.

E 0 mesmo dizem ainda quando o sol,

Como sempre pintou, pinta os trigais.

E ao sol- que é Deus- ninguém chama de doido
Mesmo que a tarde o sol ndo seja manso

E fique mais vermelho que amarelo.

Outros pintores pintam esse amarelo

E para ndo falarem em desespero

O pintam qual a lua e ndo ao sol.

Quem assim faz quer parecer manso
Mas na verdade é insuspeitado doido
Que a ampalidece a cor dos Seus trigais

Que na verdade ndo serdo trigais

Pois tiraram o vermelho do amarelo.
Amarelo em trigal sem lembrar doido
(que o pinta em sua cor de desespero

€ 0 pinta querer como pinta o pintor sol),
é querer se fazer de bom e manso.

Os versos retratam a condi¢do de VVan Gogh, que quando pintava o que é préprio
de Deus, o Sol, era designado como doido. E, assim como Deus, 0 sol as vezes manso,
as vezes parece desesperado com a mancha vermelha que cobre o céu.

Seria entdo doente o homem que ndo finge seus desesperos? Para Geraldino,
essa era a grande maestria de Van Gogh, o ser que por vezes desesperado, por vezes
manso, ndo escondia e nem sabia mentir sua condi¢cdo de homem, de pintor e de artista.

Em seguida, outra variagdo de auto-retrato sugere o que melhor sintetiza a vida
de van Gogh: a pintura. Homem e pintor, as duas faces de Vincent sdo retratadas no
quadro com todas as caracteristicas que o envolvem, o ato de pintar, as cores que eram
tdo representativas e a sua imagem, como se ndo pudessem ser desassociadas. Segue a

tela:
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Fig 20: Auto-retrato em Frente do Cavalete, 1888

E possivel notar, também, que aqui a metalinguagem é presente. Van Gogh
utilizou a pintura para “falar” da propria pintura. Nesta imagem ndo esta presente
apenas o retrato pintado do artista por ele mesmo, mas a agéo de pintar.

Em outra variagdo de autorretrato, Van Gogh se retrata em um momento de
tranquilidade. Ao contrario do que se vé nas telas anteriores, apesar de na segunda a
roupa ser azul, na tela abaixo as cores séo restritas entre azul e branco. Claro que por se
tratar de um autorretrato com a preocupacéo de retratar a aparéncia fielmente, as cores
do cabelo e barba ndo podem ser variaveis, mas ndo sdo, neste exemplo, caracteristicas
marcantes da pintura.

E 0 mesmo que Geraldino Brasil faz Sextina para Van Gogh — XIII (1995,
p.81), onde, além de narrar parte da vida do pintor, fala, no poema, do proprio oficio do

ser poeta ‘manso’.

Sextina para Van Gogh — X111

Sempre desconfiei de poeta manso.
E de pintor sem sol entre trigais.
Como se imaginar pintos sem sol?
Imaginé-lo sem seu amarelo?

Poeta e pintos ndo sei sem desespero,
N&o sei sem algum sinal de doido.

Bom sera quando falam: - “ Ali um doido
Porque na casa em que morar um manso,
De certo la se esconde o desespero

E mora a alma penada dos trigais.
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Enguanto um pintor doido de amarelo,
qual Van Gogh), se alegra ao ver o sol

Tanto o fundo da tela quanto a roupa de Van Gogh sdo azul e branco, essas cores
sdo importantes para representam o pintor com mais tranquilidade, ja que para o artista
0 azul era significado de mansiddo. Este é um autorretrato em que na maior parte das

vezes associa-se a ideia de intensidade e forga.

Fig.21: Auto-retrato, 1889

Observando as palavras de Geraldino e as telas do pintor holandés, percebemos
que ha uma relagdo interartistica entre elas. Mas o que nos interessa neste momento é a
descricdo tematica da obra e vida de Van Gogh em Sextina para Van Gogh. O poeta
alagoano, com auxilio das palavras-rima, representa temas constantemente presentes na
obra de Van Gogh, tal como vemos nas pinturas aqui estampadas: sol, trigais, amarelo,
e 0 que esta presente na vida e obra do pintor: manso, desespero, doido (como era entéo
visto pela sociedade, a qual, segundo Antonin Artaud, o 'suicidou’, em Van Gogh, O
suicidado da sociedade ,1993).

As palavras-rima das sextinas compostas por Geraldino Brasil sdo cruciais para a
segunda possibilidade de analise entre os poemas e as telas de van Gogh. Essa segunda
forma pode, na verdade, ser uma extensao da primeira que acabamos de verificar.

Enquanto no primeiro caso a comparacdo de certos trechos dos poemas e a
analise das variagfes tematicas das telas, aqui representadas por trés temas, formam
uma comparagdo que vai do particular ao todo, ou seja, as peculiaridades se dirigem

para uma unidade. Nesta segunda, as palavras-rima sdo divididas em dois grupos e cada
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um deles esta voltado para as duas faces de Van Gogh: vida e obra. As palavras sol,
trigais, amarelo representam as imagens e cor constantes na obra de van Gogh; embora
também estejam relacionadas a vida do pintor por seus significados, no que concernem
aos poemas sdo mais adequadas as telas. A denotacdo dessas palavras é, sim, parte da
vida do homem mas, no entanto, com as repeti¢cGes tematicas, estdo ligadas com mais
énfase as telas. Em outras palavras, as palavras-rima sao de significancia inquestionavel
na vida de van Gogh, mas apresentam-se como objetos e cores com amparos
metaforicos.

As palavras sol e amarelo eram, geralmente, relacionadas a Deus e quando nao,
por exemplo no caso dos girassol, representavam um objeto observado por Van Gogh,
mesmo que sob uma visdo particular, assim como os trigais que faziam parte das
paisagens ilustradas pelo pintor.

Sobre as palavras-chave: manso, desespero, doido, é conveniente afirmar que
sdo caracteristicas direcionadas ao préprio pintor. E, de fato, ndo se apresentam como
interpretacdo de Geraldino Brasil em relacdo a vida de Van Gogh, mas como uma visdo
a partir fatos que nortearam a vida de Vincent: com cunho ficcional, mas com respaldo
de fatos veridicos. A mansidao que van Gogh encontrava em alguns momentos ao
pintar; o desespero, este presente na maior parte da sua vida, sobretudo com as crises do
distdrbio mental; e, por fim, doido, como era visto pela sociedade, como o préprio relata
em cartas ao irmdo Theéo. Nas palavras de van Gogh, em 22 de fevereiro de 1889,
retiradas do trecho Cartas a Théo (2005, p.339):

Pareceu-me ver em sua bondosa carta tanta angustia fraterna contida, que sinto
ser meu dever romper meu siléncio. Escrevo-lhe de plena posse de minha
presenca de espirito e ndo como um louco, mas como o irmdo que vocé conhece.
Eis a verdade. Um certo nimero de pessoas daqui enderecou ao prefeito (acho
que ele se chama Sr. Tardieu) uma peti¢do (eram mais de oitenta assinaturas) me
indicando como um homem indigno de viver em liberdade, ou algo assim. O
comissario de policia central deu entdo ordem de me internarem de novo. Tanto é
que aqui estou por longos dias sob chaves, ferrolhos e guardas no hospicio, sem
que minha culpabilidade tenha sido provada ou sequer seja provavel.

No fragmento da carta, Van Gogh deixa claro o que é insistentemente narrado
por Geraldino Brasil, nas Sextina Para Van Gogh: a rejei¢do das pessoas em relacdo ao
comportamento do pintor. Essa recusa era cometida por parte consideravel da
sociedade. Claro que com suas excecoes, pois van Gogh tinha suas amizades, como, por
exemplo, Joseph Roulin e sua famila. Roulin era um carteiro que visitava van Gogh e
informava Théo van Gogh sobre o estado de saude de Vincent enquanto permanecia

internado no hospital em Arles. Vejamos as Sextinas para van Gogh em verséo integral:



Sextina para Van Gogh |

Os meninos zombavam do homem manso
que gostava do sol e de trigais.

Onde houvesse trigal e houvesse sol
iluminando o dia de amarelo,

ia com seus pincéis e desespero.

S6 por isso diziam que era doido.

“Sem ser um lavrador, s6 sendo um doido.
“E bem parece nao ser doido manso.

“No amarelo se vé o desespero

que outro pintor ndo punha nos trigais.

“E mais que nos trigais era o amarelo

do agitado e nervoso olhar do sol”.

“Nao se pode dizer que ¢ doido, o sol
“Entdo quem pinta um sol assim ¢ doido,
porque injeta vermelho no amarelo.

E o mais revelador: um doido manso
ficaria mais calmo nos trigais,

em lugar de aumentar seu desespero”.

“Quem nos trigais aumenta o desespero

- em vez de se acalmar — e pinta um sol
de sono em pesadelo nos trigais,

esta provado: é com certeza um doido.
“Até podia ser, se doido manso,

que os trigais ndo queimasse de amarelo”.

E condenaram a casa de amarelo.

A cidade ficou em desespero.

“Se alguém de tal maneira pinta o sol

- requereram ao prefeito — ndo é manso.
“E preciso expulsar esse homem doido
que ameaca incendiar nossos trigais”.

Deixou Arles pensando: “Inda ha trigais
além, iluminados de amarelo”.

Disseram: “Deus te leve” ao homem doido
que levou seus pincéis e desespero.

...E onde chegou estava 0 mesmo sol

De corvos que mataram o homem manso.

Sextina para Van Gogh |1

Oh mundo! S6 porque ndo era manso
(profissdo: acender sol em trigais),

as de Arles, (temerosas do seu sol

sempre incendiando os dias de amarelo)
as senhoras ficaram em desespero

e 0 apontaram aos maridos: “Ele é doido!”

E que marido ndo ficara doido

(mesmo que fosse em casa um doido manso),
se sua mulher visse em desespero?

E com medo a mulher de ir aos trigais

para colher do bom trigo amarelo?

Quanto dano causava aquele sol!

sol do homem doido, ndo assim o sol

que é de Deus mas o sol febril do doido

que avermelhava em sangue o olho amarelo,
pois sendo 0 homem febril- ndo era manso.
E que o sol do homem doido nos trigais

era quentura sd, s6 desespero!

E desespero traz mais desespero!

E 0s maridos disseram: “Aquele sol

de febre do homem doido nos trigais,

se acaba se expulsarmos o homem doido
- “So ficara o sol de Deus, que é manso!”
-« A tarde o sol se queima de amarelo,
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bem verdade, mas quando esse amarelo
gueima, Deus vem a acalma o desespero
pois aos final da tarde apaga o sol,
manda-lhe a noite, o esfria, 0 deixa manso.
Tal ndo fazia aquele homem téo doido

que até a noite incendiou trigais”.

Livres agora estavam os trigais,

eis que expulsaram o homem do amarelo.
Os maridos falavam sobre um doido

nos bares, a lembrar seu desespero.
Diziam piadas (de gelar o sol)

sujas, que nunca ousara 0 que era manso.

As duas primeiras sextinas iniciam a narrativa da vida de van Gogh a partir da
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fase em que o pintor ja produzia suas telas e deixa Arles. Nesse momento Vincent ja era

mal visto pela sociedade .

Nesses poemas duas palavras remetem a telas especificas, corvos e trigais. Claro

gue com as palavras-rima ndo é dificil associar a outros quadros, especialmente pela

estrutura repetitiva da sextina, mas a disposicdo das palavras é sugestiva quanto as

variagcbes de telas que ilustram 0s campos de trigos e nas quais 0S COrvos estao

presentes.
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Nas Sextinas para Van Gogh Ill e IV, Geraldino Brasil faz uma comparacéo
direta entre ele proprio e van Gogh. Na Ill, relata a saida de Van Gogh da cidade por ser
incompreendido e, nesse caso segundo Geraldino, por quais motivos. Aclama a
sensibilidade do pintor e o defende nos Gltimos versos do poema “Mas quem — normal
— ndo se inflamasse ao sol?/ Ficasse neutro, indiferente ¢ manso?”. Em seguida, no
poema IV faz uma alusdo a paisagem retratada por Vincent e, em 1° pessoa, se compara
ao pintor quando afirma que néo saberia falar sobre trigais e homem manso, ja que nao

0s via ou reconhecia sob o sol de Recife, mas conhecia o amarelo, o desespero e um

pouco de um homem manso.

Sextina para Van Gogh- 11

Da cidade expulsaram um homem manso
pelo seu gosto s6 ver trigais.

mui se irritava se ndo via o sol,

0 seu tinteiro imenso de imenso de amarelo
Assim, quando chovia, um desespero
fazia-o parecer que fosse doido.

la & janela parecendo um doido

0 que, se visse o sol, ficava manso.

Vendo o sol, esquecia o desespero

E sorria pensando em seus trigais.

Dizia aos seus pincéis: - “Vivia o amarelo!”,
“Vivia o seu fazedor, nosso irmao sol”.

Ao contrario, pensava que era o sol

que mais fazia que o mostrasse doido.

A prova da loucura era o0 amarelo

de que jamais gostou um homem manso.
Mais diziam: “Olhassem os seus trigais:
seus vermelhos falavam desespero!”

Pois mais lembravam sangue, o desespero
das pinceladas do amarelo ao sol,

sol ferido sangrando nos trigais,

passaro que atirasse um homem doido
para que ele ficasse morto e manso

e para sempre um fauve de amarelo.

Apontavam:- “Vejam o homem de amarelo,
olhem o0 homem da loucura e desespero.
Ele estd’armado e quer dar tiro ao sol

para beber seu sangue ¢ fica manso!”,
manso foi mas s6 viam nele o doido

que se excitava ao sol sobre os trigais.

O amarelo ilumina os seus trigais.

E tanta dor doia no amarelo

que os de Arles o expulsaram como doido
Certo, o sol acendeu seu desespero.

Mas quem — normal — ndo se inflamasse ao sol?

Ficasse neutro, indiferente e manso?

Sextina para Van Gogh- IV

Falar ndo saberei, sobre homem manso:
Falar ndo saberei, sobre trigais,

pois no Recife nunca os vi ao sol.

Talvez eu saiba um pouco de amarelo.
Poderia falar de desespero

e um pouco das visdes de um homem doido.

Ja fui menino, ja fui um doido.

Mais o disseram porque eu era manso.
Entdo falaram: “esconde o desespero
qual simula quem “calmo” vé trigais,
pintor que pinta igual mesmo amarelo
como se 0 mesmo fosse a lua ou ao sol.

Eis que nunca monétono é o sol.

Por isso gosta tanto dele um doido

gue ama quando vestido de amarelo

que estranha o que na frente dele é manso,
porgue 0 comum é verem nos trigais,

ou mais cedo ou mais tarde, desespero.

Eis que o normal no mundo € o desespero.
Calma ndo havera onde houver sol.

A noite ndo ha sol, vejam os trigais

gue dormem! Deles se afastara o doido
gue ndo quisera que o julgassem manso,
gue a noite € sem tinteiro de amarelo.

A noite ndo se pinta de amarelo.
Por isso ndo revela o desespero.
Sua vida é andar, procurar sol.

Por isso a noite todo gato é manso:
dorme qual anjo, ndo parece doido
por azuis borboletas nos trigais

ou as de qualquer cor sobre os trigais.
As preferidas séo as de amarelo,
talvez as mais gostosas para um doido
gato que mais ficasse em desespero
porque sem vé-las quando morre o sol.
Gato sempre fingiu que dorme manso
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Na sextina V, ressalta a condicdo de van Gogh como um homem e artista que

ndo finge seus sentimentos e os reporta sem medo a sua arte. Por ndo ser fingidor é

chamado de doido, mas prefere assim, a pintar o ‘sol’ falso e ocultar seu desespero.

Na VI, Geraldino retorna ao poetas e acrescenta 0s pintores como pessoas que

vivem sob 0 mesmo sol, no entanto, nem todos sdo capazes de percebé-lo num amarelo

vivo e desesperado, que esta sempre exposto e conclui o pensamento na ultima estrofe,

especificamente nos versos: Um doido nada esconde, é como o sol/ - que é verdade- ndo

gosta de quem manso.

Sextina para Van Gogh- V

Sol sobre lago azul, quando é manso.
Mas manso nunca foi sobre os trigais.
Ja quando nasce, manhdzinha, o sol
derrama nos trigais seu amarelo.
Assim, desde a manha o desespero
Até tardinha, ja ferido, o doido,

doido de sono, nao, sol fica doido

de raiva quando o obrigam a ficar manso.

E como fez Mae Noite, em desespero,
Pois s6 assim o afasta dos trigais
Onde se solta cheio de amarelo

Para que todos o satdem: - O sol!

Tai quem gosta de ser rei, o sol.

E quem Ihe segue a fantasia, é doido.

E doido é sem fingir: mostra de manso.
Pois que ndo sabe se mostrar de manso.
Quando o pintam qual lua, nos trigais,
Pintam sol falso e ocultam desespero

(seu e de quem o vé em desespero),
um sol que mais parece nao ser sol,
pois deixa um claro escuro nos trigais,
nada que lembre um excitado doido
que nada tem a ver com luar manso
que nunca soube mesmo de amarelo.

E menos de vermelho: de amarelo
De sangue que s6 lembra desespero.
Tal desespero falara do sol

que pela sua vez nunca foi manso.
Ele s6 sabe se mostrar de doido,
Pois é como fica nos trigais.

Num segundo mil folhas nos trigais
E mais mil folhas j& noutro amarelo.

E mais e noutras mil, s6 sendo um doido.

Deus foi o criador do desespero
das cores num pintor chamado sol.
Sabe que cansa e a noite 0 deixa manso.

Sextina para Van Gogh VI

Nenhum poeta diz que o sol € manso

Nem pintor — salvo o falso — aos seus trigais.
Porque no mundo nunca houve um sol

gue ndo pintasse tudo de amarelo

e vermelho mostrando o desespero

que cada entardecer o faz mais doido.

Pela manha o sol ja esta doido,

Livre da noite que o obrigou ser manso.
Talvez venha dai mais desespero,
Quando foge da noite dos trigais

- imenso negro mar sem amarelo-

E se abre ao dia jubiloso sol.

Eis que é consciente do amarelo, o sol,

e do vermelho em que se mostra doido.
J& sabe: Ihe transferem o amarelo
Vermelho QUEM quer simular de manso.
Os que evitam pintar 0s seus desesperos.
Né&o sabem o que é pintar seu desespero

N&o é imaginario o desespero.

Nem digam que é imaginario o sol.

Um qualquer o vera sobre 0s trigais.
Entdo por que dizer: Vincent é doido?
O mesmo sol ndo vé um homem manso
Que nunca negara seu amarelo?

O amarelo é de Deus, eis 0 amarelo

Em que nunca ocultou SEU desespero.

E s6 por isso é o fazedor do sol

Em que jamais se apresentou de manso.
Deus ndo é manso e nem por isso é doido
Deus, fazedor de soéis e de trigais.

Pintor manso ndo pinta SEUS trigais:

Nenhum sabe fazer um amarelo

Que alguém olhasse e que dissesse: - “o doido!”
Porque sabe esconder Seu desespero.

Um doido nada esconde, é como o sol

- que é verdade — ndo gosta de quem manso.
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As sextinas VII e VII insinuam o periodo que van Gogh esteve internado no
hospital. Apesar de ndo expressar claramente essas palavras, 0S poemas sugerem o
desespero do pintor holandés em nao poder pintar livremente, como se o os trigais e sol
fossem, nesse instante, inalcancaveis. A sugestao da privacdo € mais evidente versos da
5* estrofe, do poema II: “E tal o sol ndo tem, eis porque ¢ doido/E sempre assim sera,
sobre os trigais.”.O poema também sugere que Van Gogh poderia ficar manso ao ouvir
falar de Deus, mas quando se referia a descricdo do reflexo do sol que variavam as

tonalidades do amarelo e a matiz, ou seja, diversas cores em tecidos, eram inquietantes.

Sextina para Van Gogh - VII

”’Se ouvisse sobre Deus, ficava manso
Mas falassem dos biblicos trigais,
Logo queria ver porque € que o sol

O mesmo nunca foi cada amarelo

De folha para folha. O desespero

De ver matrizes mil deixava-o doido.

S6 um falso pintor ndo fica doido

ante o sol que ndo deixa um Pintor manso.
Falso pintor néo via o desespero

Da cor do sol cambiante nos trigais.

Para outro qualquer, era 0 amarelo

Igual e noite em mesmo sol.

E preciso saber que um mesmo sol

é 0 sol do mau pintor que ndo é doido.
Par’ele € que ndo muda um amarelo
Que fica sempre um amarelo manso
Tal como se ao luar fossem os trigais,
Sem terrestre sinal de desespero.

N&o sabe: até nos céus ha desespero,

o0 dos fantasmas que ndo véem O SOL.
S&o as almas que sofrem nos trigais,

A noite, almas penadas de quem doido

P ara ver Deus que é so de quem foi manso
Corago puro azul, ndo amarelo.

A cor do desespero é o do amarelo

Pois no amarelo mora o desespero

De quem, com seus pincéis a luz do sol,
Cansado, ao finalQUER momento manso.
E tal o sol ndo tem, eis porque €é doido

E sempre assim sera, sobre 0s trigais.

O sol foi manso antes de ver trigais.

Pergunto, entdo: - “De quem tanto amarelo?”

- “De Deus!”. — “Mas COMO Ele seria doido?”.
-“Como se imaginar em desespero

QUEM Tanta coisa mansa faz ao sol

tal como fez o lago azul, que é manso?”.

Sextina para Van Gogh - VIII

Disseram que era doido um homem manso
Por seu modo de olhar sol e trigais:

De que erguer seus olhos dos trigais ao sol.
E pintava o vermelho no amarelo

E nos dois injetava desespero.

Fazia como Deus. Disseram: “E doido!”

Eis 0 homem manso e bom, mostrado doido.
E que ele nunca simulou ser manso.

Ao contrério, mostrava o desespero

Para alcancar a cor dos seus trigais

Que ficavam excitados de amarelo

De péssaro sangrando- rubro sol.

amarelo a chorar de olho do sol.

Tudo isso Deus quem fez, que ndo é doido
Mas copiou de Deus Seu amarelo:
Subassinou Vincent, ndo era manso.

Foi de Deus o amarelo dos trigais.

Entdo de quem a dor do desespero?

Mas falaram era dele o desespero.

E 0 mesmo dizem ainda quando o sol,

Como sempre pintou pinta os trigais.

E ao sol — que é Deus — ninguém chama de doido
Mesmo que & tarde o sol ndo seja manso

E fique mais vermelho que amarelo

Outros pintores pintam esse amarelo

E para ndo falarem em desespero

O pintam qual a lua e ndo ao sol.

Quem assim faz quer parecer manso
Mas na verdade é insuspeitado doido
Que a empalidece a cor dos Seus trigais

Que na verdade néo serdo trigais

Pois tiraram o vermelho do amarelo.
Amarelo em trigal sem lembrar doido
(que o pinta em sua cor de desespero

e 0 pinta querer como pinta o pintor sol),
é querer se fazer de bom e manso.



70

Na estrutura das as Sextina para Van Gogh algumas apresentam versos

decassilabos, em outras ndo, mas as duas que mais chamam a atencdo para essa

diferenca sdo as Sextina para Van Gogh — IX e Sextina para Van Gogh — X. Nelas, 0s

Versos variam entre uma, duas, trés palavras ou quatro.

Outra caracteristica interessante nesses dois poemas é a recorréncia das

interrogacdes. Embora em outros poemas dessa quindecie a pontuacdo esteja presente,

nesses dois a presenca € marcante. Insinuando o momento de indignacao do poeta sobre

0s questionamentos a respeito da forma como a sociedade via Van Gogh.

Sextina para Van Gogh - IX

N&o foi manso
Nos trigais.
Vejam o sol:
Que amarelo!
Desespero

De quem doido?

Foi um doido?
Quem é manso?
Desespero

Nos trigais.

O amarelo

Foi do sol.

Doido o sol?
Quem ndo doido?
Amarelo

Ja foi manso?

S0 trigais?
Desespero

Desespero
Também sol.

E os trigais

Fez um doido?
Deus que é manso?
E o amarelo,

E 0 amarelo
Desespero?
Quem viu sol
Que foi manso?
Deus ¢ doido?
Fez trigais.

E trigais

De amarelo!
Deus é doido?
Desespero.
Deus fez sol:
Deus é manso?

Sextina para Van Gogh - X

Homem manso
nos trigais

sob sol?

E 0 amarelo
desespero
sempre doido,

sempre doido?
Quem viu manso
Desespero

nos trigais,

se amarelo
sempre 0 sol?

De Deus, sol
sempre doido
de amarelo?
Deus é manso
nos trigais
desespero

desespero?
Vejam o sol
Dos trigais.
nasce doido:
nunca manso
no amarelo,

no amarelo
desespero

gue € o do sol.
Nunca é manso
o sol doido

dos trigais?

Nos trigais

O amarelo
Nasceu doido
Desespero.
Morra o sol,
Eis um manso.



Sextina para Van Gogh — XI

Uma noite pensou — “vou ficar manso”.
Mas quando se acordou, viu nos trigais,
travesso, como nunca, 0 mesmo sol
que sempre se vestia de amarelo

para mostrar que bom um desespero

e que sé é feliz porque um doido.

E como viu no sol o mesmo doido
Que sem jeito nenhum de ficar manso,
Pois s6 mostrava cor de desespero
Que muito derramava nos trigais

que quem olhava o via de amarelo,
assim pensou:- “ndo mudara, o sol”.

- “Como iria mudar, se o ndo o sol?”

E entdo se perguntava : - “Por que doido?”.
“Sé por que pinta 0 mundo de amarelo?”
“Pois entd0o nunca me dirdo me manso,

Se nada mais eu tenho que trigais”,

Por onde passear seu desespero.

E assim foi que, feliz, no desespero,

Mais uma vez pintou o0 mesmo sol

Que estava Ihe sorrindo, nos trigais.

Um vizinho que o viu, pensou:- “O doido”
(O vizinho julgava-se um manso),

Pois gostava de azul, ndo de amarelo.

De quem pintassem azul, nunca o amarelo,
A familia ficasse em desespero,

Pois sem no sangue glébulos de sol.

E é de desconfiar sempre no manso

Que ndo tem os sinais vitais do doido,
Que ele seja incapaz, ante os trigais.

Isto é, os pinte e digam:- “Sao trigais?,

Pois quem pinta trigais sem amarelo

Vai fazer que assim digam: - “S6 um doido
Que tenha no amarelo, o desespero, aos trigais
sabera dar com de sol”,

(que ndo quis nunca que 0 mostrassem manso)
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Sextina para Van Gogh — XII

Tai quem nédo podia ser um manso:
Quem em torno sé via o0s seus trigais;
Quem, olhando pra cima, visse 0 sol
E nada mais que o sol todo amarelo
Com vermelhos de tons de desespero
Que na verdade faz lembrar um doido.

Em jardim de hospital, quem vé um doido,
De certo que ndo esperava um manso

Que simulasse ser sem desespero.

Entdo como esperar, sobre os trigais,

Que o sol ndo os pintasse de amarelo?
Quem deixara de ser o que é, ao sol?

O sol nunca escondeu que fosse sol.
E pouco se lhe d& que o digam doido,
Pelo que mostra so: seu amarelo.
Assim sua maneira de estar manso

E quem quisera o sol sobre 0s trigais
Se Ihe ndo desse calma ao desespero?

S6 ha doido feliz, no desespero.

Sua felicidade é ver o sol

Onda mais se o puder entre os trigais.
Outra coisa sera quem nao um doido?
Quem julga assim sera doente manso
Que pensa em sol azul, ndo amarelo.

Mundo, basta gravata de amarelo

E logo falardo em desespero.

Dizem até que em desespero o sol
Como se ele pudesse ser sol manso
Pensando calmamente, ndo ser doido
Sorrindo para cima dos trigais.

Se calmo passeasse nos trigais,

ndo os avermelhasse de amarelo

diriam: “ Fim do mundo!”; - “Manso, o doido!”;
- “O sol sem mais aquele desespero!”;

- “Sinal dos tempos, fim do mundo, o sol

Sete anos sem parir, agora ¢ o manso!”

Os poemas XI e XII trazem a tona a morte de Van Gogh. No primeiro Geraldino

sugere questionamentos de VVan Gogh sobre pintar os trigais ao sol e, se ndo o fosse, que

sentido teria a vida? No inicio da quarta estrofe diz: “E assim foi que, feliz no

desespero,/ mais uma vez pintou o mesmo sol”, esses versos sdo, seguindo Geraldino, o

momento em que Vincent se suicida em um campo de trigo, pintando o sol pela Gltima

vez. No poema seguinte, nos versos: “Se calmo passeasse nos trigais,/ndo os

avermelhasse de amarelo/diriam: Fim do mundo!; - Manso, o doido!;/- O sol sem mais

aquele desespero!”, valoriza as caracteristicas de van Gogh como se s6 pudesse ser

reconhecido daquela maneira, de outra forma ndo seria van Gogh.
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Nos dois poemas seguintes, Geraldino faz uma retomada da afirmagdo acima,
apos a morte de van Gogh, o desespero de seus tracos, a relacdo com o sol, os trigais
reluzidos de amarelo e a loucura que Ihe era atribuida, fincaram van Gogh na Historia.
Geraldino reafirma: “Para ele houve um rei: sol dos trigais,/Eis ndo de manto azul, mas
de amarelo./Isso bastara pra mostrar que é doido./Ndo revelasse assim seu
desespero,/Quem hoje falaria do seu sol?/ Na Grande Historia ndo estd o manso”. E

ressalta que a importancia da obra e vida de van Gogh ao dizer: “ Que poderei falar de

um homem manso”.
Sextina para Van Gogh — XIlII

Sempre desconfiei de poeta manso.
E de pintor sem sol entre trigais.
Como se imaginar pintos sem sol?
Imagina-lo sem seu amarelo?

Poeta e pintos ndo sei sem desespero,
Né&o sei sem algum sinal de doido.

Bom seré quando falam : - “ Ali um doido
Porque na casa em que morar um manso,
De certo I4 se esconde o desespero

E mora a alma penada dos trigais.
Enquanto um pintos doido de amarelo,
(qual Van Gogh), se alegra ao ver o sol.

Mais nada ele quer ver que 0 mesmo sol
E s6 por isso o0 apontam:- “Ali um doido”,
Excitado de estar sob o amarelo!

E até diz que o amarelo o deixa manso:”
(Houve um que se matou entre 0s trigais
Pois fumou em excesso o desespero).

E nunca mais dormiu sem desespero,
Pois quem vai aos saldes procura o sol
Que banhava de sangue seus trigais.
Quem vir sua pintura de homem doido,
Sabera que perdera, se ele um manso,
Que um manso nada sabe de amarelo.

Fosse um manso, ninguém desse amarelo
Falara, nem do fértil desespero;

Nem de Arles dos trigais, nem do seu sol.
Dificilmente pois na Histdria um manso
que em arte ndo se revelasse um doido
vestido de amarelo nos trigais.

Para ele houve um rei: sol dos trigais,
Eis ndo de manto azul, mas de amarelo.
Isso bastara pra mostrar que é doido.
Né&o revelasse assim seu desespero,
Quem hoje falaria do seu sol?

Na Grande Historia ndo esti 0 manso.

Sextina para Van Gogh — XIV

Que poderei falar de um homem manso,
Se nunca o vejo ao sol sobre os trigais?
E nem o vejo simplesmente ao sol

A0 menos pra beber seu amarelo

E pensar que curasse o desespero

Do mal que lhe disseram que de doido?

Quem tal fizesse ja seria doido,
portanto ndo seria mais um manso.
Do manso é insuspeitado o desespero
e ninguém o vera entre 0s trigais
para ndo se trair sob o amarelo

e se excitar e o revelar o sol.

Por isso muita gente foge ao sol,

Que é para ndo ser revelador doido,
Porque ninguém se esconde no amarelo
De tal modo outros pensem ser um manso.
H& quem nunca aparece nos trigais:

S6 assim é que esconde o desespero.

Quem souber ver, sé vé é desespero,

V& que inflam os telhados sob o sol.

Tanto mais afastado dos trigais,

Na mais remota rua ha alguém doido,

Ou marido ou mulher, que pensam manso
Pois nunca os viram em banho de amarelo.

Quem iria esconder-se no amarelo,

Se o amarelo revela o desespero

E assim logo excitado o vissem ao sol?
O sol nunca gostou de ver um doido:
Ao contrério, se alegra ao ver um doido:
- “ mais um eu tenho para meus trigais”.

O sol quem pode leva aos seus trigais,
Que ali derrama mais seu amarelo.

O sol que é doido se da bem com doido.
Ninguém mais gostara de desespero

Do que um doido do céu, chamado sol:
Por isso dele sempre foge um manso.
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O poema que conclui a quindecie € de extrema importancia por se referir a
sextina de forma explicita, numa funcdo metalinguistica e por justificar a escolha das
seis palavras-rima nas Sextina para Van Gogh. A primeira estrofe sugere que para falar
do pintor as palavras ndo poderiam ser outras, vejamos: “Digamos que homem houvesse
todo manso:/Lhe faria sextina sem trigais/ E tiraria esta palavra — sol:/ Sem trigal e sem
sol: sem amarelo. /Deixaria a palavra desespero /E esta palavra também sua: doido?”

Assim, fica entdo claro que as palavras foram escolhidas por serem uma
representacdo da vida e da obra de Van Gogh e que as sextinas, que para Geraldino
ocupavam um lugar especial no mundo da literatura, s6 poderiam ser compostas para

um Sol das artes: Van Gogh.

Sextina para Van Gogh — XV

Digamos que homem houvesse todo manso:
Lhe faria sextina sem trigais

E tiraria esta palavra — sol:

Sem trigal e sem sol: sem amarelo.
Deixaria a palavra desespero

E esta palavra também sua: doido?

Né&o creio que haja um homem que ndo doido.
(Aceito que o disfarcem: doido manso),

Sem um momento sé de desespero;

Inda mais quem se excita nos trigais

E trabalha o vermelho no amarelo
Derramados da altura pelo sol.

N&o o dispensara do banho o sol

Para que assim tivesse mais um doido,

Pois eis 0 que ndo sabe com o amarelo

O soltar sobre alguém e o deixar manso.
Quando esse alguém passeia entre os trigais,
Fica facil mostrar-lhe o desespero.

Entre os trigais, passeando em desespero,
Um homem manso, o que ele quer é sol.
E o sol, sem sombras, nos trigais.

Eis verdadeiramente ndo é manso.

O manso, 0 manso mesmo nhao é doido,
Gosta muito de azul, ndo de amarelo.

Quem tem afinidades com o amarelo,
D& mostras de que esta em desespero,
Que s0 fica feliz se esta ao sol.

Ali néo é lugar para homem manso
Pois é recomendado para um doido:

S0 este é que se acalma, entre os trigais.

Porque, se mais se excita, entre os trigais,
(e para a excitacdo, quanto amarelo!),
Excitado se esquece de que doido;

Sem mais saber que € doido, 0 desespero
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Se distrai a colher rosas de sol.
E assim, por uns momentos, fica manso.

Na estrutura original da sextina as seis palavras-chaves se deslocavam numa
sequéncia determinada e as mesmas palavras também se encontravam no interior dos
versos, além disso, a coda fazia parte da forma inicial desse género poético. Algumas
sextinas de Geraldino, especificamente trés Sextina da Alvorada, Sextina da Bandeira
na Arvore, e Sextina do Amor possuem esse recurso. Todas as sextinas citadas acima
fazem parta da selecdo encontrada no livro 52 Sextina (1992).

Das trés, a unica que ndo ‘se permitiu’ ser multiplica foi a Sextina do Amor. A
estrutura inventada por Arnaut Daniel, essas sdo as que mais se aproximam. No entanto,
h& uma diferenca, a Sextina do Amor, por ndo ter sido multiplicada, é Unica e poderia
ser um exemplo fiel a forma original ndo fosse o numero de silabas, que, nesse caso, sao
variaveis, durante o poema, enquanto na de Arnaut, os versos sdo decassilabos.

Em relacdo a Sextina da Alvorada, foi multiplicada duas vezes, mas em
nenhuma delas os versos eram decassilabos. E, por fim, as Sextina da Bandeira na
Arvore, que foi reproduzida trés vezes, mas apenas na segunda versio seus Versos eram
decassilabos, e por se tratar de uma repeticdo, ndo podendo se desassociada das outras
duas, ndo se caracteriza como uma que representa sextina fielmente a forma estrutural
do poeta provencal.

A coda tinha uma funcdo e ndo servia apenas como um recurso estilistico para o0s
poemas. O papel fundamental deste recurso era o de sintetizar tudo o que havia sido dito
durante o poema, como uma espécie de resumo. Para isso, as palavras-chave também se
encontravam nesses trés ultimos versos e da mesma forma que nos versos das sextilhas,
nas palavras finais e no interior dos versos.

Nas quinze Sextinas para Van Gogh existem duas diferencas, entre as
apresentadas pela original de Arnaut Daniel: a variacdo no nimero das silabas e o fato
de todas serem ausentes de coda. Essa auséncia € uma das caracteristicas mais
importantes e que engrandece a obra de Geraldino Brasil.

Muitas modificagfes no que diz respeito as sextinas foram feitas inclusive por
outros poetas: duplicacdo no nimero de versos das estrofes, multiplicacdo das sextinas,
diversificacdo silabica e até mesmo auséncia da coda. Ora, se presenca de sextinas sem
coda ndo € algo inovador por que, entdo, nas Sextinas para Van Gogh esse seria um
recurso diferenciado? A coda na quindecie esta presente, no entanto transformada em

uma amarracdo entre os poemas. Aqui, a coda assume o0 papel de no, ou seja, de
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vinculacdo. Isto é, a fungdo original da coda esta presente, a forma dos trés altimos
versos do poema € que foi alterada para um atrelagem que une 0s poemas do comeco ao
fim, como uma forma circular, que em um movimento ciclico retoma ao mesmo ponto:
vida e obra de van Gogh.

Essa pode ser comparada a estrutura da sextina, que em certos momentos pode
ser traduzida com uma obsessdo insinuada por Senna nos poemas de Bernardin Ribeiro;
nas palavras-chave e tematica sobre van Gogh, nas quindecies de Geraldino Brasil e nas
repeticdes tematicas das telas de van Gogh.

A relacdo entre as reprodugdes temaéticas das telas de van Gogh que analisamos e
as sextinas de Geraldino Brasil, com a coda em sua fun¢do inovadora, € ligada pela
repeticdo e, tanto tematica como das palavras-rima, e ainda pela sugestdo do movimento

espiral. A afirmacéo tem o respaldo do proprio Van Gogh:

Existe —eu acho - uma escola de impressionistas. Mas ndo a conhe¢o muito. Sei
entretanto muito bem quem sdo os artistas verdadeiros e originais em torno dos
quais girardo, como ao redor de um eixo, 0s paisagistas e 0s pintores de
camponeses. Delacroix, Millet,Corot, e o resto. Isto é o que sinto, embora mal
expresso. Quero dizer com isso que, mais que as pessoas, existem regras,
principios ou verdades fundamentais, tanto para o desenho quanto para a cor, aos
quais é preciso recorrer quando se encontra algo de verdadeiro. No caso do
desenho, existe, por exemplo, a maneira de trabalhar em circulos, baseando-se
especialmente nas formas ovais para o desenho das figuras. Os gregos ja sabiam
disso e isso sera até o fim dos tempos. No caso cor, ha questdes eternas como,
por exemplo, a que foi colocada por Corot a Francgais, quando Francais (que ja
tinha um nome) perguntava a Corot (que ainda ndo tinha um nome, que era
inclusive desconhecido ou, antes, conhecido em seu detrimento), quando ele
(Francais) veio a Corot perguntar-lhe certas coisas: “O que era tom quebrado? O
que era um tom neutro?” Coisas que podemos mostrar melhor na palheta do que
exprimir por palavras. Quero portanto assegurar a Portier nesta carta que minha
crenga em Eugéne Delacroix e nestas pessoas antigas é muito exata e correta.
(VAN GOGH, 2005, p.139)

A partir dai, da continuidade tematica dos poemas que surge a relagdo com o
dialogismo de Bakhtin, mesmo que o conceito esteja voltado para a prosa, 0S poemas
dialogam uns com os outros numa espécie de narrativa, como se caracterizassem 0s
textos épicos (escritos em versos), mas gque seguiam narrativas longas.

A adaptacdo da epopéia € um exemplo pertinente. A epopéia classica
caracterizada pela visdo objetiva cede lugar a uma leitura voltada para a subjetividade
da epopéia moderna, na qual o poeta pode se posicionar de acordo com seu estado de

espirito. Essa transformacao pode ser relacionada a ekphrasis.
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De fato, ndo podemos relacionar literalmente a poesia de Geraldino Brasil e as
telas de van Gogh ao conceito classico de ekphrasis, mas, de acordo com as adaptacdes
sofridas pela epopéia moderna, o 'eco’ ecfrastico insinuado por Rita Patricio e a leitura
de Luciano de Samosata por Branddo, verifica-se na relagdo entre poesia e pintura em
Geraldino Brasil e van Gogh respectivamente.

Isso indica que tanto Geraldino Brasil quanto Vincent van Gogh beberam da
fonte da antiguidade, ou, pelo menos, revisitaram o passado para compor suas obras na
literatura e na pintura. Sendo assim, os géneros, as formas, os tracos, os temas, enfim,
tudo pode ser adaptado, como defende a visdo pds-modernista. Voltando ao passado e

retomando ao presente como um espiral.
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CONCLUSAO

Durante muito tempo na historia da literatura uma pagina de grande valor parece
ter sido arrancada ou passada sem a devida atencdo. A sextina € uma forma estrofica
originada no século XIl, ligada a musicalidade e enaltecida por poetas e criticos
renomados, como Dante, Petrarca, Camoes, Jorge de Senna, etc.

A invengédo de Arnaut Daniel tem a seguinte estrutura: seis estrofes, cada uma
com seis versos decassilabos; a presenca de seis palavras-rimas, as quais durante todo o
poema finalizam os versos em uma rotatividade definida, lembrando um problema
matematico; e é concluida com a coda, uma estofe de trés versos que tem como recurso
a finalizacdo dos versos com trés das seis palavras-rima, enquanto as outras trés se
encontram no interior dos versos. A coda é considerada um recurso importante por
sintetizar a tematica da sextina e reapresentar as seis palavras-rimas do poema.

Com o passar dos seculos, outras formas estroficas continuaram lembradas e
trabalhadas como: sonetos, sextilhas, elegias, odes, entre outras. Entretanto, como se
pode ver, essa estrutura bem articulada e de dificil composi¢cdo que a sextina se
emoldura so6 foi utilizada por poetas como forma de experimento ou como uma ‘pega’
para completar um grupo de diversos tipos de géneros. Mas nada que realmente
valorizasse a invencdo de Arnaut Daniel.

A sextina poderia, entdo, ter sido esquecida ou apenas citada sem muita
importancia, como afirmamos, ndo fosse a dedicacdo de Geraldino Brasil a esse tipo de
género. O autor alagoano, radicado em Recife, ndo so ‘ressuscitou’ essa forma estrofica,
como se tornou, da invencdo sextina aos dias atuais, 0 poeta que compds 0 maior
numero delas.

Geraldino Brasil multiplicou as sextinas, ultrapassando inclusive o poeta italiano
do século XVI Antonio Agostino Torti, um dos maiores compositores de sextina; variou
0 namero de silabas, desde versos decassilabos aos versos livres, compondo em alguns
momentos poemas fiéis ao original e em outros casos o0s reinventou; optou por utilizar a
coda em algumas vezes e em outras, na sua maioria, ndo a utilizou.

Mas um dos grandes feitos de Geraldino em relacdo a sextina ndo esta reduzido
a estrutura: o poeta brasileiro fez uma ponte das sextinas com a pintura.

Especificamente as Sextinas para van Gogh, nas quais narra a vida e obra do pintor



78

holandés Vincent van Gogh em 15 poemas. A multiplicacdo de uma sextina 15 vezes,
como € o caso das Sextinas para van Gogh e Sextina dos Deslumbramento, as Unicas
que chegaram a esse numero, Geraldino denominou de quindecies.

A temética, aqui, possui dois pontos importantes: 1) a relacdo das sextinas de
Geraldino com as telas de Van Gogh; 2) a releitura do conceito de série em Van Gogh.
Na verdade, esse conceito € aplicavel a obra do artista Claude Oscar Monet. Em
Vincent van Gogh, o que se denomina por séries sdo de fato ‘repetigdes tematicas’.

A relacdo abordada nas sextinas denominadas Sextinas para van Gogh segue a
linha intersemidtica, por se tratar de dois tipos de artes: poesia e pintura, explorando a
traducdo do codigo das duas artes; é de cunho metalinguistico, pela funcéo das palavras-
rima do poema que se repetem e desdobram durante todo o0 poema, pela citacdo da
prépria sextina nos poemas, especificamente no primeiro verso da ultima sextina; e por
relacionar as palavras-rima a tematicas das telas de Van Gogh, por exemplo, corvos,
trigais, sol.

Como vimos neste trabalho, a estrutura da sextina foi, em alguns momentos,
modificada e isso remete ndo s6 ao poema, mas também ao que podemos chamar de
adaptacdo de géneros. Tantas formas estréficas, narrativas, mitos, enfim, conceitos
foram se ajustando ao mundo moderno e com a chegada da Pds-modernidade essas
transformac0es tornaram-se inevitaveis.

Nessas condi¢des, ndo nos cabe julgar aqui as complexas implicacdes em torno
das caracteristicas do Pds-Modernismo, mas € necessario ressaltar que ele trouxe a
possibilidade de renovacéo e/ou revisitacdo do que consideramos algo do passado.

Como é o caso da adaptacdo do conceito de dialogismo Mikhail Bakhtin para um
género poético; ou de como a variacdo do épico classico e 0 épico moderno, ao qual
encontramos uma ligacdo com o eco ecfrastico.

Embora esses fatores incorporem a ligacdo entre as sextinas e as telas de van
Gogh, a repeticdo temética das telas O Semeador, Campo de trigo com Corvos e Auto-
retrato, de Vincent, e a estrutura das Sextinas para van Gogh, de Geraldino Brasil,
foram fundamentais para essa analise. As obras desses artistas, sejam na repeticao
tematica das palavras ou das obras pictoricas, formam um movimento espiral que
parece levar um ao encontro do outro.

Sendo assim, as Sextinas para van Gogh sdo de extrema importancia tanto para a

relacdo entre as artes quanto para a literatura. Especialmente quando se trata de artistas
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que representam uma luz para a arte mundial. Geraldino Brasil e Vincent van Gogh: os
Sois das Artes.

Acreditamos que, na medida do possivel, com a relacdo entre as sextinas de
Geraldino Brasil e a relagdo das repeticdes tematicas van Gogh, contribuimos para o
preenchimento de alguns espacos deixados pela sextina ao longo do tempo. E esse é um
bom motivo para que a ‘historia’ da sextina e suas lacunas sejam estudadas e
valorizadas, sobretudo as de Geraldino, como um ‘cristal a ser lapidado’.

Dessa forma, um poeta, ou melhor, um fazedor de sextinas que ‘redescobre’ o
valor de um género poético téo relevante para a literatura e que o relaciona com um dos
maiores pintores de todos os tempos, merece, sem duvida, um papel de destaque na

literatura.
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Arnaut Daniel em iluminura extraida de manuscrito do século XIII.
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