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Resumo: Como um estudo comparativo entre artésbstract: As a comparative study between visual arts
visuais e literatura, busco investigar as consgsg¢@nd literature, this work investigates the disagsi
discursivas de um e outro campo artistico a pedir constructions of both artistic fields using thanual
obra Manual de pintura e caligrafia, qufoi escrita of Painting and CalligraphyaJosé Saramago’s book,
por José Saramago em 1977. Talvez em nenhum owiritten in 1977. Probably in any of Saramago’s have
livro de Saramago a tematica da criacdo, do proceti®e theme of creation and the writing process been
de escrever, tenha aparecido de forma tdepicted as clearly. In other words, it is about th
contundente. Em outras palavras, o tema do “drtistheme of the “artist” looking for a way of exprems;
buscando uma forma de expressado quer na “pintuvaiether in “painting” or writing. This study engeard

ou na escrita. Nesse sentido, este estudo tece amaflection about language games, the representati
reflexdo sobre o jogo da linguagem, a crise dases, the mimesis concept (art and nature, yemtitl
representacdo, mimesis (arte e natureza, realidade &ction), the interlacing of speeches, the
ficcdo), a interpenetracdo de discursos, as redac@eerdisciplinary relationship, among other issues.
interdisciplinares, entre outras questdes.

Palavras-chave:Saramago; arte; literatura; Keywords: Saramago; art; literature; interdisciplinary
interdisciplinaridade.

O livro Manual de pintura e caligrafiaescrito em primeira pessoa, apresenta o
conflito do narrador/ personagem H., um pintor eteatos de mais ou menos cinqiienta anos,
gue percebe um outro meio de expressdo, a escritbmo uma possibilidade de
comunicacdo, no caso a busca de auto-conhecimeni® € relacionar com o mundo.
Aparentemente o livro quer ser um relato do acahveeriodo de tempo que coincide com
a crise do narrador com a pintura académica), erasd uma possivel data que € o ano de
1973 (o que coincide com o final do regime salazaem Portugal).

Ao questionar a sua arte, o personagem deixa densenero pintor de retratos, que
percebe a arte como cépia ou imitacdo e, ao mesmpadt, vai se envolvendo com a propria
vida. Esta mudanca de visdo ocorre, também, nataspessoal, na busca de si-mesmo, ou

seja, com a sua propria percepcao do cotidiano, atagos, das mulheres, como, por
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exemplo, Adelina, com quem mantém um relacionaméesgastado e indiferente. Observa-
se, entdo, no decorrer da narrativa 0 autoconhettnt®d personagem / autor como artista e
COMO pessoa.

Ao apresentar os livros de Saramago, Fernando iSegmbnta que o0 escritor € um
hébil contador de histérias e nos chama a ateng&o@fato deste estar sempre empenhado
em tracar, no seu labirinto feito de palavras, sogegestos (nos textos de Saramago, o
discurso verbal tem corpo e voz, ou seja, incorpoascas claramente audiveis do discurso
oral, a0 mesmo tempo em que permite ver uma caBagde gestos nos seus longos
paragrafos em que as varias vozes narrativas $enclmm com as das personagens, sem que
os limites destas ou daquelas sejam demarcadosirs precisos de pontuagao), “a trama
digressiva, de idas e vindas, acertos e erros,nhsidades epifanicas e obscuridades
cegantes, que caracteriza nossa busca teimosa,ciamuRs ou inconsciente, de
autoconhecimento e auto-encontro.” (SEGOLIN, 19993).

Saramago mostra que 0s caminhos, em nossos diagese mais dificeis e tortuosos,
perdeu-se a avassaladora transparéncia que dafari® do passado, alicercada no conceito
de imitacdo. Lembrando Jean Bessiere (1999) quando comenta i @a teo critica
contemporanea‘la théorie de la ficcion générale sera une thé&omnti-mimesis”.Com
efeito, aparecem delineados os grandes temas, ihwnnes problemas centrais da arte, que
embora sua aparente simplicidade, desencadeiamataliscussdo sobre a arte. De fato, a
reflexdo sobre a mimesis esta sublinhada nesta obra

Evidentemente, vale lembrar que o conceito de m#festo €, a nocéo de imitacdo ou
representacdo, sem que um significado exclua @)od# teor platdnico-aristotélitmcupa
um lugar central tanto na teoria da arte, no dscditoséfico, como no fazer artistico e no
proprio modo de julgar a arte.

N&o caberia aqui tracar a teoria da mimesis (dasicaaextrema complexidade), mas
sim apenas notar que o termo mimesis pode ser zidadypor “reproducdo”, “copia”,
“semelhanca”, ou por “apresentacédo”, ou “repreg@ita No Manual de Pintura e
Caligrafia, a mimesis é apresentada com ambos 0s sentid@amd@ito de imitacdo reproduz,

em outro plano, o modo como a Metafisica, a pddiPlatdo, elucida o conceito de verdade.

! Platdo introduz a desconfianca na arte, que éedigala com base na afirmacéo de que a imagenicartigio é
mais que um reflexo no espelho, uma ilusdo semt&utia. A animosidade em relacéo a arte por Platéo
contraposta com a busca da verossimilhanca, efpecige no século V na arte grega, que se submete as
deformacgdes da viséo, corrige as formas e propesigégundo o ponto de vista do espectador. Endteiiss, a
mimesissignifica a representacdo obtida segundo a regealdquacao. Um retrato pode ser idéntico ao modelo
portanto é verdadeiro porque é adequado. Deste ,mArikioteles se coloca em uma posicdo diferente em
relacdo a mimesis proposta por Platéo.
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“Os conceitos de natureza e de imitagdo encontenBsI0 que Seu coroamento necessario
na instituicho das normas. Toda a estética matafisié essencialmente
normativa.”(BORNHEIM, 1998, p.66).

Quanto a estrutura do livro, que lembra um diacmvém ressaltar que o autor-
narrador vai entrecortando a narrativa dos acantwuios com exercicios de autobiografia
(em forma de relatos de viagem, ou em forma detudapi de livros), e neste cenario,
resquicios de memorias de leituras e da infancalgfumas vezes recorrentes.

Podemos sublinhar ainda alguns pontosirderesses particulares como o conflito
apresentado pelo personagem H., que enquanto gmt@tratos, expde suas limitagbes como
representante de uma pintura académica. “Por quenko visto (ndo falo do que consegui,
sou um pintor académico) ndo ha cores por inven(f&8ARAMAGO, 1998, p.27) Nesse
sentido, ressalta, ainda, que “todo retrato € icetde observa que detesta a retérica, embora
dela faca profissdo: “Retorica (um dos significgddsudo aquilo de que nos servimos no
discurso para produzir bom efeito no publico, paessuadir os ouvintes”. (SARAMAGO,
1998, p.12)

Se a arte praticada pelo personagem H. é ret@paig,o retrato quer ser a imagem
verossimil do retratado, uma cépia que convence, finge ser algo que ndo é, uma
representacdo. Por outro lado, a sua: “vida é ump@stura organizada discretamente: como
nao me deixo tentar por exageracoes, fica-me semmpeesegunda margem de recuo, uma
zona de indeterminacdo, onde facilmente posso @audistraido, desatento, e, sobretudo,
nada calculista”. (SARAMAGO, 1998, p. 37)

Além disso, H. admite sua frustracdo como pintoreleatos e reconhece que o que
faz ndo € pintura e, em algumas passagens, despreve sensacao de estranhamento com a

pintura.

Enquanto troco o pincel e dou os dois passos awasme permitem enquadrar melhor.
Enquanto transporto meticulosamente as proporcéanatielo para a tela, dividido entre a
seguranca da tela, ou¢co um certo murmario meuidntarinsistir que a pintura ndo € nada
disto o que eu faco. (SARAMAGO, 1998, p.7)

Ora, 0 que aqui se apresenta €, no fundo, umarh&sppis consequéncias da crise da
estética da imitacdo que é precisamente a seguingerma que comeca a perder seus
amparos (ou suas rédeas) de forma desastrosa. deticae passa a integrar, de modo
completamente novo, o ato criador do artista. OppoEmos observar, em outro fragmento, é
a inseguranca do artista diante da tela em bralceeu processo de criacdo e a inquietacao
(a crise) que se instaura, na busca “de um atocmone de criacdo”, ou na busca de si

mesmo. “Molho o pincel e aproximando-o da telajdido entre a seguranca das regras
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aprendidas num manual e a hesitacdo do que haicoéher para ser.” (SARAMAGO,1998,
p.6).

A crise se manifesta quando H. esta pintando atcetfe S., mas ndo esta satisfeito
com sua obra, tanto que resolve pintar um seguetfat@, que nasce justamente dessa
insatisfacdo, da inutilidade da sua obra, do modosel sentir “tdo pintor sem pintura”
(SARAMAGO, 1998, p.49). E como pintor, usa 0s malessa linguagem para executar o
segundo. Mas percebe que: “Como pintor de retisiosou e serei 0 dos primeiros retratos:
nenhum segundo retrato me é permitido.” (SARAMAGE98, p.59).

Com a elaboragédo da segunda obra o artista tegitadias ciladas do autoplagio, que
conduz quase que fatalmente aos impasses de umiic@epesterilizante. Ao se dar conta
deste fato, H. acaba por encobrir essa tentativpimtera com tintaspray preta. Quem
encontra essa tela, por acaso, € o seu amigo Antgne brinca, dizendo ser esta sua obra
abstrata. Ocasido em que o pintor reage a desaab®dmigo e negassa experiéncia de um
segundo retrato.

Na “busca” de autoconhecimento vale tudo. No pricmgiomento, o pintor acredita
que pode se encontrar no retrato de S. e, enténpelhor conhecer o modelo e “conhecer a
si mesmao”, ele resolve investigar a vida de Som o intuito de aprofundar o relacionamento
com o retratado, acaba dormindo com a secretarig. dgie se chama Olga.Todavia, ele
observa que: “Quem retrata a si mesmo se retratas$b o mais importante ndo é o modelo
mas o pintor, e o retrato s6 vale o que o pintteryaem um atomo mais.(SARAMAGO,
1998, p.79). E ainda: “S6é ha um retrato de S.,icolque sei fazer, igual ndo ao que sou, mas
0 que querem de mim, se ndo é antes verdade gEeesamente e apenas o que de mim
querem.” (SARAMAGO, 1998, p.60).

E interessante sublinhar que essa experiéncia cprefanda transformacdo no
personagem, que apos entregar esta encomendapnhaedporariamente a pintura. Com
ironia o narrador ja tinha comentado sobre esteestal: “De conhecer, precisamente, ndo se
tratou nunca de retratos que eu pintasse. Ja cue dito o bastante sobre a moeda falsa do
meu cambio, e mais néo acrescento.” (SARAMAGO, 19983).

Enquanto artifice, embora habilidoso e conhecedoseu oficio, o pintor reconhece

que o processo de aquisicdo de conhecimento atlavésitura € restrito. Torna-se notavel, o

2“0 Dr. Gachet que Van Gogh pintou, é Van Gogh, @a®achet e os mil trajos (veludos, plumas, coldees
ouro) com que Rembrandt se retratou, séo merosiexpes para parecer que pintava outra gente &ar pima
diferente aparéncia. Disse que ndo gosto de miimtarg@: porque ndo gosto de mim e sou obrigaderane
em cada retrato que pinto, inutil, cansado, perdidoque ndo sou Rembrandt e nem Van Gogh. Obviaien
(SARAMAGO, 1998, p.79).
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abismo que se verifica hoje, por exemplo, entréivadade artesanal e a arte, que passa a
apresentar uma radicalidade inédita. Diante dedsacdo frustrada, o autor / narrador
comeca a escrever. Nessa crise, H. consideraitaesmmno meio, possibilidade de salvacao e
conhecimento. No entanto, apresenta as especdiesdados diferentes campos

interdisciplinares — escrita e pintura, tecendaoiggs consideracdes sobre o ato de escrever:

Observo-me a escrever como nunca me observei arpatdescubro o que ha de mais
fascinante neste acto: na pintura, vem sempre oemtmrem que o quadro ndo suporta mais
nem uma pincelada (mau ou bom, ela ir4 torna-lo),peo passo que estas linhas podem
prolongar-se infinitamente, alinhando parcelas o& soma que nunca sera comegada, mas
que é, nesse alinhamento, j& trabalho feito, jaa odefinitiva porque conhecida.
(SARAMAGO, 1998, p.16).

Escrever ndo é outra tentativa de destruicdo mas artentativa de reconstruir tudo pelo lado
de dentro, medindo e pesando todas as engrendgéas,as rodas dentadas, aferindo os eixos
milimetricamente [...]. (SARAMAGO, 1998, p.19).

E, sobretudo a idéia do prolongamento infinito meefascina. Poderei escrever sempre, até o
fim da vida, ao passo que os quadros, fechadosi enesmos, repelem, sdo eles proprios
isolados na sua pele, autoritérios, e, tambémmdetentes. (SARAMAGO, 1998, p.16)

Importante salientar que a primeira aproximacaoljuaz com a escrita € através da
copia, ou seja, do mesmo modo que faz inicialmeate a pintura. (O retrato € uma copia,

uma representacao do retratado.) O exercicio diaepdncipia com a cépia de textos

Agora o fiz para adestrar a mao, como se estivassepiar um quadro. Transcrevendo,
copiando, aprendo a contar uma vida, de mais maepa pessoa, e tento compreender dessa
maneira, a arte de romper 0 véu que sédo as palawtasdispor as luzes que as palavras séo.
(SARAMAGO, 1998, p.94).

O processo de criacdo insere-se no processo dsigmude conhecimento, na busca
de identidade. Dentre os conceitos que Saramaduepnatiza no decorrer da narrativa,
sobressai-se o de imitacdo, intertextualidadeapropriacdd A escrita de Saramago &,
portanto, intertextual, dialégita

% Ele copia fragmentos de Karl Marx, por exemplo.

* A intertextualidade é uma parédia dos textos akeD significado de parédia para Sant'anna (segund
dicionario literario de Brewer) é “uma ode que pet® o sentido de outra ode” (gregmra-odg. Os tipos
basicos de parddia sdo: verbal (com a alteracdomdeou outra palavra do texto), formal (em quetitoes os
efeitos técnicos de um escritor sdo usados combada) e tematica (em que se faz a caricatura masaf@ do
espirito do autor). Em nossos dias, a parddia dmedatravés do jogo intertextual. Alguns autores
contemporaneos consideram a parddia como sinénonpadtiche (jungdo de pedacos da obra de um ou de
varios artistas). A paréafrase € o grau minimo teragéo do texto, a estilizacédo, o desvio tolerévelparddia é

a inverséo do significado, que tem o seu exempkim@ na apropriacao. (p.8-21)

® A apropriagdo é uma técnica introduzida pelas dpeias dadaistas (1916) através da colagem, jaudse
uso dos materiais do cotidiano para a producadbfios artisticos.Nos anos 60, volta ao uso coropArte
guando os artistas manipulavam objetos da sociemadstrial para construirem suas obras. Para ar,aat
apropriacdo é uma técnica que opde a parafraseeggdida estilizacdo."Enquanto na paréafrase e ridga
pode-se localizar, respectivamente, um pro-estilmecontra-estilo, na apropriacdo o autor ndo gsciEpenas
articula, agrupa, faz bricolagem do texto alhei.oJartista da apropriacdo contesta, inclusiveprceito de

José Saramago e a viagem aos exercicios interdisciplinares 5
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Essas coisas que escrevo, se alguma vez as li astasei agora imitando-as, mas néo de
propdsito o que fago. Se nunca as li, estou-asitaneo, e se pelo contrério li, entdo é porque
aprendera e tenho o direito de me servir delas cegnminhas fossem e inventadas agora
mesmo. (SARAMAGO, 1998, p.91).

Além disso, € reescritura. “N&o o sabia quandacoegs sei agora ao voltar a escrever
(licdo importante: nada se deve escrever uma vgz Saramago (1998, p.96) brinca com a
linguagem, como num jogo. Para exemplificar o que gueremos apontar, basta observar as
sutilezas do escritor ao repetir a frase — “O wvéedta lugar de nascimento € aquele em que,
pela primeira vez, se lanca um olhar inteligenteressi mesmo.” -que copiana mesma
pagina, citando Marguerite Yourcenar. Nesse senpiddilhamos, com Segolin (1999, p.14)
da idéia de que na escritura de Saramago “ecoarediés vozes e textos, semantica, logica,
sonora e até visualmente coleante e sinuosa, eispormesmo labirintica.” Idéia que o
proprio escritor confirma quando diz que: “Todasliabas humanas séo tortas, tudo é
labirinto.” (1998, p.194).

Saramago explora as relagfes interdisciplinare® enpintura e a escrita, em seus
deslizes e transitos discursivos. O autor (19987)pcomenta: “venho a comparar que as
diferencas ndo sdo muitas entre as palavras quezas sao tintas, e as tintas que néo
conseguem resistir ao desejo de serem palavrapihdela: “Em pintura, seriam dois tons
préximos de uma mesma cor, a cor “ser”, para maxatiddo. Um verbo € uma cor, um
substantivo, um traco.” (SARAMAGO, 1998, p.134) seror brinca com as palavras como
Se usasse as cores e as misturasse ainda na Ratetsstata que ao brincar com estas coisas
acontecidas, ao procurar palavras que as relatsmmso6 aproximadamente ele dira o que

nenhum desenho ou pintura teria dito. Salienta:

E por ventura com as vossas grandes imaginacfeterm o tanto, como eu tenho, tentado na
grande conformidade que tém as letras com a piffue a pintura com as letras, sim tereis);
nem como s&o tdo legitimas irmas estas duas c#qgom, apartada uma da outra, nenhuma
delas fica perfeita, ainda que o presente tempecpajue as tem nalguma maneira separadas.
(SARAMAGO, 1998, p.67).

E quem for mais ajuntar com a prépria antiglidagdbard que a pintura e a escultura foi tudo
ja chamado pintura, e que no tempo de Demdsterm®astam antigrafia, que quer dizer

propriedade dos textos e objetos. Desvincula-séeutn-objeto de seus sujeitos anteriores, sujedand uma
nova leitura. [...] Como no caso da parddia, o0 caracteriza a apropriacdo € a dessacralizacdrespeito a
obra do outro.” (Sant’anna, 1988, p. 46-47)

® Conferir: Bakhtin, Mikhail. Estética da Criagcdo VerbaB&o Paulo: Martins Fontes, 1997, 22ed. Para Bakhti
“a relacao dialdgica é uma relacéo (de sentido)sguestabelece entre enunciados na comunicacaal . viedis
enunciados quaisquer, se justapostos no planontid@€¢ndo como objeto linglistico), entabularacauelacéo
dialégica.” p.346 [...] Interacdo das producBegbais nas diferentes esferas do processo verbdlida
literaria”, o enfrentamento das opini6es nas c@sicio enfrentamento das ideologias, etc. Dois tiges
producdes verbais, dois enunciados confrontadosarmo outro entabulam uma relacéo especifica daleem
que chamamos dialégica.” p.347
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debuxar ou escrever, era verbo comum a ambasaSiasas e que a escritura de Agatarco se
pode chamar de pintura de Agatarco. (SARAMAGO, 19987).

Aproxima os diferentes campos e explora um temizatil: a relacdo entre as artes
plasticas e a palavra. A arte pode ser uma formeodbeecimento, de modo que agarrar um

pincel ou uma caneta € assumir o desejo de comumniga. O autor reflete sobre a

produtividade no ato de criar e suas ilimitadagpotlidades:

tudo estd em usar a palavra sem reparar nela @nargjp demasiado, para que o simples
entrelacar dos sons que a repetem tomem o lugaspaco (num simples oco explosivo da

atmosfera onde a palavra se aloja e se mistura)y€aleveria ser, se realmente compreendido
e praticado, um trabalho que todo o mais exclUiBARAMAGO, 1998, p.13)

Mas eu ndo quis dar a volta ao mundo, nem estgrafidi seria capaz de levar-me tdo longe:
s6 projetei (homens de um trabalho) dar ao meuwaltnabuma razéo para continuar a ser
embora fazendo a batota de utilizar a ferramentaodgo oficio e doutras maos.
(SARAMAGO, 1998, p.77-78)

E, entdo, através dos exercicios de autobiografiaforma de relatos de viagem, ou
em forma de capitulos de livros), que observammanfiguracdo da memoaria (potencial).
Ao que Adelina interroga: “Como pode uma narratiaviagem ser uma autobiografia?”
(SARAMAGO, 1998, p.115) A resposta encontra-se nopipo textd:

Insisto que tudo é biografia. Tudo € vida vividiptgda escrita; o estar vivendo, o estar
pintando, o estar escrevendo: o ter vivido, o srevido, o ter pintado. [...] Um enorme

siléncio entre as montanhas e as planicies. E slegpoito mais tarde o mesmo siléncio, sobre
montanhas e planicies ja diferentes, e também sshealades vazias... (SARAMAGO, 1998,

p.132).

Desse modo, podemos observar que os relatos denviago também exercicios de
autobiografia. A viagem recordada é trazida enquastrita. Se pensarmos na epopeéia, como
naOdisséia por exemplo, ela é uma forma de autoconhecingunose configura na classica
viagem de Ulisses. Todos percorremos um caminh@ v excéntrica que longe de ser
retilinea (aquela que conhecemos previamente)andit sem rumo, um desnorteamento, um
descentramento. “Nao o que jamais teve norte, mitEntro, mas o que precisa deixar norte,
rumo e centro para encontrar-se. Trata-se de uangug s6 se descobre como tal na préopria
viagem.”(HOLDERLIN, 1993, p.10-11). Este caminhatwoso, esta via excéntrica nos
coloca diante de uma “existéncia ndmade* parar-egana conquista de né6s mesmos. E na
compreensao que o nomadismo do homem se consagmnstante mobilidade, insatisfeito
com 0 espago que conquista busca sempre a suaeaali

O que (no texto) esta em jogo € a visdo dinamicaid@ante, que ao percorrer o
caminho, sem sabé-lo previamente, desliza na eéar&tec compreensdo. Ora, é essa via

excéntrica, tortuosa, labirintica g(gireciona) e induz a compreenséao e o autoconhetime

" Conferir Saramago, 1998, p. 132, 134, p.169, gemplo.
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Nesta obra confirmada, sobretudo, numa alteracdornaa da escrita, em que a linguagem
torna-se mais apurada e estruturada.

O escritor segue esta via com “0s exercicios deb&grafia”’, que apresentam titulos
diferentes, tais como “1. As impossiveis croniddagem a lItalia (p.99), 2. Eu, Bienal de
Veneza (p.121). Entretanto, segundo o autor/ narrddmbos exercicios estéo ligados, tanto
no tempo que descrevem como no tempo em gue as/esonas o primeiro é desprevenido,
isento, inocente, e este agora se tornou literarém sei se para bem ou para mal.”
(SARAMAGO, 1998, p.127).

Como podemos perceber, Saramago lanca, freqUertesnabservacdes criticas no
texto, reflexdes que faz acerca do processo deaorjaa re-escritura, sobre a arte-realidade,
etc. Os exercicios de autobiografia sdo entrecostambm os relatos dos acontecimentos
(como um diério), por exemplo, a informacdo de quantor H. aceitou outra encomenda
para pintar e a carta de rompimento de Adelina.

O terceiro exercicio de autobiografia em forma dpitalo de livro, se intitula “O
comprador de bilhetes postais”: Muito mais tardejg volta a casa, o postal ilustrado tera o
seu valor de confirmacao: por agueles caminhoslareidimente o viajante, nao foi dormindo
0 sonho. (SARAMAGO, 1998, p.144)

Nesses relatos de viagem, Saramago nos convidacarme (com ele) os belos
caminhos da Italia — Mildo, Veneza, Ferrara, Bonéntre outras cidades — um passeio
cultural por prédios histéricos, museus, galeriagmosicdes, como por exemplo, a Bienal de
Veneza. Como afirma Carlos Vogt, Saramago é mestrdescricdo da “viagem ao redor de
autores e obra, de indagag0fes e paises” e noszpoduneandros da cultura classica e suas
obras representativas. Nesse sentido, € nitidovalvemento do autor / narrador com a arte
classica, com a valorizacdo da tradicdo, mas, ammdempo, trata-se de um exercicio de
ruptura.

Ruptura ou transgressao, que € uma marca incontlrab estilo de Saramago, pela
espontaneidade construida da narrativa, sempigaasgémpre atual no jogo renovado e tenso
de suas encenacdes. Um jogo que nos faz refleto sobre o passado (como por exemplo, a
exaltacdo a Giotto e suas obras), como sobre emieeslogo potenci@lle compreenséo) que
oscila entre o antigo (cita ou alude obras de DmisatRafael, Miguel Angelo, Sandro
Botticelli, Rembrandt, Rubens, Goya, Van Gogh, emntros mestres) e o contemporaneo
(referéncias as obras de Trubbiani, OberhubernBsfa, Redinger, Luis Solari, Diane Arbus,

Vasarely, Man Ray, Magritte, etc). A estratégiadasa a de um deslocamento do tempo,

8 Mari Lucie da Silva Loreto



Vol. 02 N. 02 % jul/dez 2006

decorre do fato de ser a linguagem um processod@nfPromove uma outra temporalidade
quando toma a tradi¢céo, repete-a para rompé-tesgradi-la.

De fato, o jogo de linguagem, marcante no espacohda, ndo segue mais uma
estrutura normativa, mas resgata uma memoria @edtihida que pressupde um percurso
diferente, na modulacéo e interpenetragcéo de taahgades e de campos discursivos. Sobre

0 gue motivou Saramago a escrever o Manual derpistaaligrafia, comenta Lélia Duarte:

Nesta obra em que cada personagem contaria a nigstdida, contando historias diferentes,
porque cada um deles ou tinha uma percepcdo destaga a acontecer diferente da dos
outros, ou tinha razdes para introduzir elemerdts®$ ou verdadeiros. [...] Ou seja, a verdade
de cada um seria uma verdade ficcional, porquetedoda pela linguagem, capaz de alterar,
aleatoriamente dados da realidade objetiva. (DUARBR9, p.30)

Como podemos observar, Saramago (1998, p.96) mysdeoa refletir sobre verdade
e ficcdo. Com ironia ele diz que: “Toda a verdadic€do.” Por vezes, lanca instigantes
davidas sobre as nocgdes classicas de verdadgjadale arte, que sdo fundamentadas em
uma teoria ingenuamente representativa da linguafja® palavras de Carlos Vogt, numa
dindmicano melhor sentido do fingimento pessoano, esteugesg faz a arte de imitar o

mundo pela pintura, a pintura pela linguagem, gumem pelo mundp

Mas seria sempre uma imagem, nunca a verdade.eEf@sprovavelmente o grande erro:
julgar que a verdade é captavel de fora, com oesol®, supor que existe uma verdade
apreensivel num instante e dai para diante traamgéiite imovel, como nem mesmo a estatua
0 é, ela que se contrai e se dilata & mercé deeratupa, que se corr6i com o tempo e que
modifica ndo s6 o espagco que a envolve, como, Iswdite, a composicdo do chao onde
assenta, pelas infimas particulas de marmore qusoltando de si, como nds os cabelos, as
aparas de unhas, a saliva e as palavras que dizEWdtAMAGO, 1998, p.78)

Saramago, em diversos fragmentos do texto, intradguzestdo imensamente delicada
gue é relacionar a arte com o processo da ver@airinhoaberto por Hegel, a saber, o da
discusséo da verdade da obra de arte. O conceiterdade enquanto adequacéo, introduzido
pela tradicdo platonico-aristotélica, € contrapgsbo Hegel com uma nova concepc¢éao da
verdade entendida como processo, como manifestag&rdade do ente chega a acontecer,
ela é o acontecer. Desse modo, inaugurando o pensanda verdade como processo
dialético, ha um desligamento de qualquer fundoafisé@to ou divino preconizado pelo
conceito de verdade como adequacéao. “A verdadémdade arte jA ndo apresenta o carater de
evidéncia imediata, tal como acontecia com a arfeassado.” (BORNHEIM, 1998, p.138).

Com efeito, a arte volta a complicar-se com o podestatuto ontolégico da verdade.
Para a reflexdo fenomenoldgica, percorrendo asasealdertas por Nietzscheudo se vive

8 Carlos Vogt, (contracapa do Manual).

® Nietszche é radical na sua critica & objetividdaleerdade proposta pela ciéncia e pelo iluminismo.
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como verdade auténtica, e o encontro com a obeatee® um encontro com a verdade capaz
de modificar realmente aquele que a experimentas Blgprecisamente o0 que preconiza
Heidegger, com a tese de que o0 assunto da anerélade do mundo e de seu desvelamento.
Para Heidegger, a verdade enquaiétheig desvelamento — desocultacédo, aponta 0 que esta
escondido na e pela linguagem. Enquanto linguagewhra conquista um “mundo” e se
oculta como “terra”. Ora, 0 que esta acentuadoliresudo, o carater de surpresa da verdade.
O que, para o trabalho (exercicio) de interpretagdaoisas ficam mais complicadas, ja que
“se perdeu hoje aquela avassaladora transparéneiadgfinia a arte maior do passado,
alicercada no conceito de imitacdo”, e justamerdges@ claro-escuro estd a medida da
compreensao. (Cf. BORNHEIM, p.59).

Diante de tal desmontagem do conceito de verdamf@damente esbocada, nao
podemos deixar de mencionar o projeto de descaastrde Jacques Derrida, que procura
romper com as hierarquias filoséficas subjaceries.sintese muito breve, a desconstrucéo
rejeita a oposicdo literario-ndo literério e temastrar que as oposi¢des hierarquicas, tais
como, entre o literal e o metaforico, entre o abjeta representacdo, entre o original e a
cOpia, sdo abaladas, o que instaura outros limiategpretativos. Em outras palavras, um
texto pode “mostrar-nos” alguma coisa sobre a Bigwdo que ele ndo é capaz de formular
como proposicao. “A estratégia geral da descog@trgonsiste em por para fora a diferenca,
que na tradicdo costuma ser ignorada, excluidaimplesmente aglutinada.”(DUARTE,
2001, p.266) Todavia, uma teoria da diferenca ppEss que o valor se organize pelo
diferimento do tempo através do texto e do textavas do tempo. O sentido de uma obra de
arte estd sempre se refazendo, ndo existe um gomtque o sentido para. A diferenca
pressupde o infinito da variacéo, e a tarefa decarileve ser a de captar a diferenca em acéo.
Saramago resgata o didlogo com a hist8rtdo acentuado pela presenca da tradicéo histérica

na literatura portuguesa:

Mas quem escreve? Também a si se escrevera? (asté fla Guerra e Paz? Que é Stendhal
na Cartuxa? E a Cartuxa todo o Stendhal? Quande wuiro acabaram de escrever esses
livros, encontraram-se neles? ou acreditaram tit@sigorosamente apenas obras de ficcdo?
e como de ficcdo, se parte dos fios da trama sdria? (SARAMAGO, 1998, p.80).

Esta passagem em que ele questiona a relacaocaetkgografia, historia ou ficcéo,
implica, em outros termos, a reflexdo da posicaawtor, do esvaziamento da subjetividade,

do eu que é feito de linguagem, que ndo pode Edtdmente presente ao leitor, pois jamais

10 Bakthin assinala o didlogo entre a histéria eced, entre realidade e literatura. Para ele efitea ¢ um
texto e a histéria é outro texto, porém, eles diafo entre si. Nesse dialogo, a ficcdo ndo contatéria, ndo
representa a histéria em unidade. Esse dialogodazque o texto literario e o texto histérico sejaxtos em
confronto. Existe, portanto, uma relacao de teeséie a historia e a ficcao.
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estaria presente para si mesmo. Nesse sentidompsdeerceber uma mudanca de foco do
autor (da recuperacédo do sentido enquanto a vemiagritor) para o leitor e a énfase na
experiéncia da linguagem. Outro elemento a coramiderque a linguagem (assim como a

vida) € um processo temporal:

Provavelmente, nenhuma vida pode ser contada, @oegwida sdo paginas de livros

sobrepostas ou camadas de tintas que abertas casdadas para a leitura e visdo logo se
desfazem em poeira, logo apodrecem: falta a ireli$drca que a ligava, o seu préprio peso e
aglutinacdo, a sua continuidade. A vida sdo tamibémutos que ndo podem desligar-se uns
dos outros, e 0 tempo sera uma massa pastosa @efisgura, no interior da qual nadamos
dificilmente, tendo por cima de nds uma claridati#ecifrada que devagar se vai apagando,
como um dia que, tendo amanhecido, a noite de gjuersgressasse. (SARAMAGO, 1998,

p.91).

No entrelacamento desses momentos, dada a suariefetee a significagdo € um
processo de articulacdo, trata-se de algo em ssspda um vir a ser. Em outras palavras,
com receio de fazer uma reducao simplista nesgaden linguagem “passa a assemelhar-se
muito mais a uma teia que se estende sem limitede @4 um intercambio e circulacdo
constante de elementos, onde nenhum dos elemendfiné/el de maneira absoluta e onde
tudo esta relacionado com tudo.” (EAGLETON,1992,78). Entretanto, uma marca, um

traco do escritor € a ironia. Para Lélia Duartea®ago € um mestre da ironia, e um grande

contador de histoérias:

Com a ironia, constroi ele textos iconoclastas mdieos que revertem avessos e direitos e
tornam transparentes tanto os artificios do poden® os do poderoso criador de textos. A
ironia tem outra qualidade, Util a Saramago: aonggoincongruéncias entre dois tipos de
afirmacdes, o dito irdnico lisonjeia o leitor adepta proposta desmitificacdo de ideologias,
propiciando com isso facil entendimento e conseglieongracamento. (DUARTE, 1999,
p.33).

Ao retomar o texto narrativo, percebemos que, paiivos econdmicos, H. acaba por
aceitar mais uma encomenda para retratar um “cpsalvai casar a filhd®. Desta vez,
porém, acontece um acidente. O casal recusa doreq@ds perceber que o artista ndo usa
mais 0 mesmo procedimento académico dos retramagtumava pintar. Curiosamente, o
pintor enfrenta a situacdo e briga para ficar cammabra. Ele a descreve como contendo um
duplo, como se o retrato fosse envolvido por unuisdg retrato. Aqui, aquele segundo

retrato de S. se pde a mostra.
No entanto, notamos que se a sua linguagem essanitidia em suas potencialidades,

o pintor faz mais uma tentativa de auto-encontiavas da sua arte. O texto é impregnado por
uma espécie de devaneio, onde as situacfes e pssese mesclam, se entrecruzam na

narrativa:

1O pintor vai realizar esse retrato na residénaiadilia retratada. Em casa, vai pintar um Samttdio que
reproduz de um cartao postal da pintura de Vital8alogna.

José Saramago e a viagem aos exercicios interdisciplinares 11
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Fazer voltar tudo atras, ndo para repetir tudo, paaa escolher e algumas vezes parar. Levar
pela arreata o cavalo de S. Jorge que Vitale dagBal pintou, leva-lo, de Lisboa ido ou de
Bolonha vindo, por Espanha e Franca, a Paris, aooBaatino, a Rue de Grands-Augustins, e
dizer a Picasso: “Homem, eis teu modelo.” Ness@demm Lisboa, uma crianca sem saber de
Guernica, e de Espanha quase nada, a ndo ser idjtithesegurava nas maos uns humidos
pedacos de papel, transmitia sem saber o apelicpale uma Frente Popular Portuguesa que
foi esse nome que teve, mais o0 que fez ou tentomp ¢anto mais feito e tentado, até um dia.
(SARAMAGO, 1998, p. 161).

Saramago entrecruza 0s exercicios de autobiogrediam o desenrolar dos
acontecimentos da ultima encomenda de H., ou dejagtrato do “casal que vai casar a
filha”. E o quarto exercicio de autobiografia emnia de capitulo de livro. Titulo: “Os dois
coracdes do mundo”. O que lemos € um relato deemiag Florenca e a Siena, onde H.
percorre um roteiro de museus, artift@s“pedras” ilustres. Desta vez, 0 que nos encaata
preciosa descricdo da paisagem, dos campos, dmse/élineis, nas estradas da Toscana, uma
belissima regido da Italia. O escritor exprime aesmgem a descoberta sem marcos
definidos. E buscar na novidade de cada aparedaimentdescoberta, todo o fundo de sua

possibilidade e da sua incomunicabilidade:

Olho a paisagem da Toscana, esse campo que nacs@ogesto em palavras, porque nada
seria escrever “colinas cor azul e verde, sebegsrestes, paz, horizontes difusos”.
(SARAMAGO, 1998, p. 166).

Serdo as paisagens vida para pintar? (SARAMAG(08,19974).

O escritor explora, entdo, os limites dos campaudsivos, questionando suas
ambiglidades. Se a base da reflexdo da sua escribtatempo, ele diz inventar o
“centissegundo” (que é o eixo norteador de sua)plm@ entanto, Saramago desloca (e
sobrepde) o foco de interesse das ambigluidadesindargp e o faz utilizando os jogos

ambiguos da escrita:

Nao tem a pintura destas ambiguidades (menos amisignia dizer: “estas ambiguidades”),
mas outras tem que me levarem a escrever, e inhmksies também: falta, para que fique
definitivamente provada a justica deste mundo,agiambiguidades da escrita, e as suas por
sua vez impossibilidades, me venham a fazer pmtaalguma coisa intermédia. Inventei ja o
centissegundo, que ndo sei como explicar. Faltailanagora descobrir o escre-pintar, esse
novo e universal esperanto que a todos nds tranaf@ em escrepintores, entao talvez dignos
praticos de bentas artemages. Procuro no sonomagés, bartemages, barthes mage,
cartemades, karl marx, dartemages, dar-te maitcneages, e arte? Mais. (SARAMAGO,
1998, p. 170).

Brincando com as palavras, ou pintando com elasang@®o faz aqui uma

homenagem a Karl MafXe a Roland Barthes. Marx, que reivindica a tramségéo politica

2.0 autor refere-se a inimeros artistas como os detibia, Piero della Francesca, Hugo van der Goes,
Mantegna, Fra Angélico, Cimabue entre outros.

13 saramago copia duas paginas do livro Contribujisa a Critica da Economia Politica, de Karl Manx,
p.195 a 197 ddManual de Pintura e Caligrafia
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da sociedade. Barthes, que aponta um caminhgpasarmos a interdisciplinaridade, e que
abre tantos outros caminhos errantes. Se os esci@oBarthes sdo estruturalistas numa
primeira fase, na obra de rompimel8tz, o texto € apresentado como plural e difuso, pois
todos os textos séo tecidos a partir de outrosgdierarios. De modo que: “N&o existe nada
como “originalidade” literaria, nada como a prinaeiobra literaria: toda a literatura é
intertextual”. (EAGLETON, 1997, p.190).

Assim, aos poucos, torna-se claro que € a linguagesfala na literatura, em toda a
sua complexa pluralidade “polissémica”’ e ndo oralNas palavras de Eagleton (1997), que
agui estamos sintetizando: A biografia do autafiéal de contas, apenas um outro texto, ao
qual ndo é preciso atribuir nenhum privilégio esglectambém esse texto pode ser
desconstruido.

O quinto e ultimo exercicio de autobiografia enmfarde narrativa de viagem, tem o
titulo sugestivo de “As luzes e as sombras”. E alato do passeio pelas histéricas cidades
italianas, tais como Arezzo, Perlgia, Todi, Romatidano — Capela Sistina) e Napoles.
Dentro desse ambiente de luzes e sombras, do quesiea e do que se esconde, o realce &
dado as paisagens renascentistas, onde os resqigaion passado estdo presentes, ainda que
como memoria potencial, e as inUmeras possibilglatie exploracdo da tradicdo. Inédita
riqueza do movimento que oscila do exterior ao riote e vice-versa, desses
entrecruzamentos, como ilustra o0 autor na segpedeagem: “Regresso ao meu lugar, olho
as aguas paradas deste mar interior que sabe &t#iasantigas histoérias...” (SARAMAGO,
1998, p.192). Todas as linhas humanas sao tantés étlabirinto.

Os capitulos finais tratam do envolvimento amomsdl. com M. (a irm& de Anténio,

0 amigo arquiteto), o que se confirma como um retenento “maduro” e ainda da
conscientizacéo politica e social da personagemfajuretratista dos protegidos e protetores
de Salazar e Marcelo e sua opressao de censuda’e{fIARAMAGO, 1998, p.229) e &
protegido por eles. “...A minha arte, enfim, ndoveepara nada; e esta caligrafia, para que
serve ela?” (SARAMAGO, 1998, p.79) “Pergunto-me:teseho algum papel a representar
amanha?” (SARAMAGO, 1998, p.230). Esta é uma pdgguque perpassa todo o texto, e de
diversos modos. Torna-se nitido que a estéticesafma transformacdo mais ampla e que
inclui o politico necessariamente.

Cabe lembrar que, na opinido de Barthias signo é antes uma janela transltcida, que

se abre ao objeto ou a mente, e acrescenta: “éogla do realismo ou da representacao as

140 estruturalista da primeira fase.
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palavras sao tidas como ligadas aos pensamentasbjetos que veiculam de maneira
essencialmente certa e incontroversa: a palavna-&# a Unica maneira adequada de se ver
tal objeto, ou de se expressar tal pensamento. G(HEA ON, 1997, p.187). O signo (como
reflexo ou representacdo) é, para Barthes, “ddepiioque nega o carater produtivo da
linguagem.

Ora, trata-se de mostrar ndo apenas a crise da mimesssambém das poéticas que
surgiram em tempos de ascensdo da burguesia euguenteem com as transformacdes
sociais. Por outro lado, Sant'anna diz que nosmreg totalitarios a arte tem relagdo com o
“eixo parafrasico”, a arte assemelha-se a cépiaa mproducdo. “A arte foi submetida a um
texto autoritario, a um codigo imével. Os artisthsxaram de ser criadores, para serem
suditos.”(SANT'ANNA, 1988, p.49). E o regime demaitico aproxima-se da parddia e da
apropriacdo. Com efeito, o deslocamento da propdiedio texto, a eliminacdo dos donos da
escrita, a possibilidade de cada criador manipolegal do texto segundo suas inclinagdes
criticas, nos conduzem a esse raciocinio. Mas aaquietura de retrato aqui significa? Cabe

lembrar com Arlindo Machado que:

Todo o esforco de elaboracdo de uma ilusdo de sieritisanca € um trabalho de censura
ideolégica que visa, em Ultima instancia, reprimicédigo que opera no sistema simbdlico,
ocultar o seu papel de producdo de sentidos. Cegse efeito de “realidade” almeja é [...]
censurar aos olhos do receptor os mecanismos gleogddos quais esse efeito é fruto e
mascara ao mesmo tempo. (MACHADO, 1984, p.28)

Carlos Vogt® comenta que “Saramago (...) aponta 0s novos casida ficcao
portuguesa, desenhados no quadro das mudancasasokin Portugal e tracados, entre
outros rumos, pela superacédo da pratica neo-@aligte a literatura vinha conhecendo havia
muitos anos. “Mas escrever (ai esta o que eu j@ndpré uma escolha, tal como pintar.
Escolhem-se palavras, frases, partes de um diéglmgo se escolhem cores ou se determina a
extensdo e a direcao das linhas.” (SARAMAGO, 199363).

Certamente, se a escrita proporciona 0s primemega&mentos para H., a perda da
passividade, ou sugere um ato de escolha, o rekoiento com M. acentua sua prépria
descoberta. Entretanto, sua autodescoberta estiicats & perda da alienacdo e da

cumplicidade das atrocidades do regime vigente erugal, como lembra H.:

13 \/ogt Carlos, contracapa danual de Pintura e Caligrafia

® O neo-realismo, ndo é uma escola, mas um modceda wida. De fato, trata-se de uma luta contra o
salazarismo (regime fascista portugués) e o cégital visando desenvolver a consciéncia sociasepay tirar o
individuo da alienacdo. O neo-realismo percebeadigfio de um discurso épico no cenario da litematur
portuguesa e resgata 0 povo da alienacdo atravésndditeratura realista, pregando o socialismoxista,
coloca-se a servico da histéria. A arte colocafsear das classes oprimidas.
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Eu, portugués, pintor, vivo em 1973, neste Verd® egta a acabar, neste ja Outono. Eu vivo,
morrendo em Africa, para onde mandei morrer, oseoti que fossem portugueses, tdo mais
novos do que eu, tdo mais Uteis do que eu, apémas. iSARAMAGO, 1998, 162)

De certo modo o que podemos apreciar € a conszaedth e 0 engajamento da
personagem. Mas é com a pintura do auto-retrat@qersonagem H. confirma e enfatiza o
processo de auto-conhecimento, o que podemos izmtetom sua fala: “Limito-me a
espremer o tubo generosamente, sem poupar. (Ust). Fxgora para revelar, ndo para
esconder”. (SARAAGO, 1998, p.276) “Sei de pinturdastante, e agora o suficiente de
caligrafia, para perceber e tentar praticar quea®goisas exigem tanto organizagdo como a
expressao da incoeréncia.” (SARAMAGO, 1998, p.178).

E aqui ndo podemos esquecer a preocupacdo de Garaleavalorizar o jogo da
escrita, da escrita como transgressora ardilosma“desta deslocadora empenhada em
arrancar nossas certezas e pseudoverdades dosagedébdos em que foram assentadas e
po-las em cena num palco girante, com o intuitdekpi-las de sua monovaléncia e iluminar-
Ilhes inversivamente a sua natureza complexa, pisaréincerta.” (SEGOLIN, 1999, p.14)
Em outras palavras, que a verdade de cada um éerdade ficcional, porque construida
pela linguagem:

Tantas palavras escritas desde o principio, tanag®s, tantos sinais, tantas pinturas, tanta
necessidade de explicar e entender, e ao mesma,teama dificuldade porque ainda ndo

acabamos de explicar e ainda ndo conseguimos entdBARAMAGO, 1998, p.110)

De algum modo, o texto de Saramago mostra queadagescrita implica o jogo da
compreens&o, a co-existéncia dos dois, pois ag&ogpproducdo. E importante perceber que
a significagdo ndo esta totalmente presente emaapem signo, mas numa espécie de
constante oscilacdo de presenca e auséncia. Ldexim significa antes acompanhar esse
processo de oscilagdo do que contar as contas deolam O escritor estimula esse jogo,
mesclando citacdes, fragmentos de textos, alusibeésreeras obras de artes plasticas e todo o
conjunto intertextual que permeiam a literaturamaslerna. Isso explica a escolha precisa da
homenagem que Saramago faz ao artista René Magsttas portas. De fato, ao evidenciar a
porta, esta zona de passagem, limitrofe, ele faz(aoto) referéncia como escritor, (ao ato de
escrever como transgressao) aos limiares e podaiel de ultrapassar limites, o dentro e o

fora, o aberto e o fechado, enfim, a percepcaspage “entre”:

Uma porta é, ao mesmo tempo, uma abertura e aguél@ fecha. [...] Que eu me lembre sé o

mais literario dos pintores (Magritte) observou @t e a passagem por ela com olhos

surpreendidos e talvez inquietos. As portas deritlegabertas ou entreabertas, ndo garantem
que do outro lado esteja ainda o que |4 tinhamiesdie (SARAMAGO, 1998, p.241)
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A pintura de Magritte “nunca € uma simples repréaude aparéncias, no sentido de
ilusdo visual, destinada a representar a realitld8AQUET, 1995, p.67). Em Magritte, a
imagem proporciona a abertura de novas dimensdesatidade que se contrapdem a idéia
usual do renascimerifoda obra de arte como janela para o mundo. Existsuas obras, uma
perda e destruicdo de correspondéncias habitues @objeto, a sua imagem e sua definicdo
verbal, como por exemplo, em “Ceci n’est pas umpe’pou “Ceci n’est pas une pomme”.
Diante da impoténcia e das limitacbes da pinturagfite lanca as bases das pesquisas
futuras no ambito da arte conceitual. O artisteenl@sque: "tal como as imagens, as palavras
também jogam com a diferenca entre a sua naturgg#dtica e as coisas que se pretende, ou
que refiram.” (PAQUET, 1995, p.67).

Se podemos constatar a impoténcia das palavrasatadgs com o0s objetos, no
entanto, elas tém uma enorme forca, uma capacidattevel e fascinante de serem

enganosas, como a capacidade poética da afirmagastou na lua”. Segundo Paquet:

Quando Magritte pinta palavras ou frases completsts, a combinar o poder diferenciador do
gue pode ser lido, com o poder diferenciador do mpde ser visto. [...] Esta a permitir que
uma diferenca se desenvolva entre diferengas, apaa;do entre palavras e imagens, em vez
de nos levar a acreditar que a natureza surreaintgens e das palavras € idéntica a sua
natureza real. (PAQUET, 1995, p.68)

Magritte evoca o mistério de que nem a palavrane aelesenho do objeto nos pode
garantir que o objeto exista de fato. Ao minardeniidades (o alicerce das coisas), ao torna-
las instaveis, o artista mostra a fragilidade e etanecam a dissolver-se. Em outras palavras,
Magritte revela a diferenca (ou faz surgir um jagodiferencas entre diferencas). O artista
irradia (difunde) uma luz sobre a incoeréncia qus@um as nossas formas habituais de
pensamento, sejam elas imaginarias ou inconscientes

E o suposto artista “académico” dos primeiros tesrgo personagem H.) aprende a
olhar a obra de Magritte e, em certo sentido, apabae identificar com essa pintura. Mas,
sem duavida, o artista que inspira esta obra (o foadlesse retrato ou biografia) € Francisco
Goya, um dos monstros sagrados da histéria dgarteer um precursor e inovador da arte
de seu tempo. Francisco Goya y Lucientes (1746)1§&&or da corte na Espanha (Carlos
IV) executa inUmeros retratos e cartbes para mamafae tapecarias. Goya tem consciéncia
que seu futuro depende dos poderosos da cortésgmoos retrata.Entretanto, sua histéria de
vida é repleta de elementos e situacdes curiogasnas descritas por Saramago, como a do

retrato de Carlos IV e familia:

" No renascimento o quadro é uma janela da realifpeieepcdo do mundo com aspectos ilusionistas —
imagem abertura que permite ver através de comiparegm a janela). Alberti introduz a metafora de qu
quadro é uma janela aberta. Direr também dir4 quexdro € uma janela para o mundo.

16 Mari Lucie da Silva Loreto



Vol. 02 N. 02 % jul/dez 2006

Duvido que Goya se opusesse a Carlos IV quandatoypentre a familia real [se deste lado
oposicdo houve, essa penso que poderia decompmssiés ou quatro elementos que citei
antes: complacéncia, paciéncia e desprezo, varig@ett]: perante aquele grupo de
degenerados, Goya olhou-lhes os rostos friamenteada tendo encontrado que na pintura
merecesse melhorar, piorou tudo.

Goya ainda nao sabia: que em 1810 faria as gradas®desastres da Guerra, que em 1814
pintaria 0 2 de Maio e os Fuzilamentos de 3 de Mai® ao final de sua vida viriam as
“pinturas negras” e os “disparates”. (SARAMAGO, 89924)

De fato, Goya se adianta a historia das institgicdlescobriu a mascara tragica da
Espanha (o regime monarquico e da Santa Inquisg@assa a denunciar a intolerancia e a
supersticdo que assolam o pais. Por outro ladagadia da doenca faz mudar a sua pintura,
gue passa a buscar o mundo interior: Quando Goyatiseu para a sua casa de campo (a
Quinta del Sordo, como |he chamaram), que desedafou se fizera nele, surdo e portanto
deserto, mas nao apenas por esta enfermidade. (AR, 1998, 226).

Goya antecipa, em certos aspectos, a arte modeémasuas pinturas e gravuras o
artista reproduz o que vé (cenas de guerra, dénd@, de namoros ou jogos populares), mas
distorce e releva os aspectos invisiveis, utilipaadnatéria pictorica de forma expressiva e
nao descritiva, por contrastes de zonas ndo dafinel sem linhas de contorno, como
exemplificam suas “pinturas negras”, afrescos zadbs na sua casa de campo “A Quinta do
Surdo”, atualmente no Museu do Prado. Todavia,nfsa@ga nos chama a atengao: ‘N&o vou
copiar para aqui a biografia de Goya, nem a hestfai Espanha do tempo. E de mim que falo,
nao de Goya, deveria falar de Portugal (se nae ftésscustoso), ndo de Espanha. Porém, os
homens, que sédo diferentes, sdo também muito Iig(BARAMAGO, 1998, p.226).

De certo modo, insistimos que em Saramago podeisealizar o jogo de
embaralhamento das fronteiras, entre palavras geinsa entre eu e o outro, entre arte e
memoria. A proposito, em Saramago a “tomada deco@msa’, inerente ao processo de
desalienacao e auto-conhecimento desenvolviddarwal de pintura e caligrafiagsulta na
busca de liberdade interna, e criadora (uso deédmtaparafrase, busca de inovagédo e
singularidade na escrita). Sendo as$Wtanual de pintura e caligrafi@ um exercicio, como
aponta o proprio autor, exercicio que investigaiewda uma linguagem embrionaria, insinua
uma postura pés-moderna, muito presente nas diEzides livros das fases seguintes, isto €,
nos da fase luminosa (romances histéricos) e ness ata alegorica (criadora de um novo

humanismo).
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