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DANIEL JONAS E A PINTURA

DANIEL JONAS AND THE PAINTING

Roberto Bezerra de Menezes!?

RESUMO: Parte da nova poesia portuguesa contemporanea, Daniel Jonas tem se destacado
como um poeta afeito a questdes formais e classicas, como é exemplo seu exercicio de
atualizacdo do soneto. A tradi¢cdo aparece ndo somente alinhavada ao proéprio literario, mas
também por meio de referéncias e de didlogos diretos com outras artes, em especial a pintura.
Neste artigo, seleciono trés poemas do livro Bisonte, publicado em 2016, arquitetados a partir
de relagdes pictoricas: “Hopper no café”, “Par minimo II” e “Dos fuzilamentos da montanha do
Principe Pio”. As pinturas e estéticas de Edward Hopper, Edouard Manet, Claude Monet e
Francisco de Goya sdo evocadas para a construcdo de uma “poética do iconotexto” (LOUVEL,
2006), que, mediante fabulagdes memorialisticas, se apresenta de modo estruturante. Nesse
sentido, o intuito maior deste artigo é averiguar em que medida as imagens picturais in absentia
(VOUILLOUX, 1994), evocadas nos poemas aqui recortados, se mostram sedimentos da poética
de Daniel Jonas.

PALAVRAS-CHAVE: Iconotexto; Pintura; Poesia.

ABSTRACT: Part of the new contemporary Portuguese poetry, Daniel Jonas has distinguished
himself as a poet with formal and classical issues, such as his exercise in updating the sonnet.
Tradition appears not only in line with the literary itself, but also through references and direct
dialogues with other arts, especially painting. In this article, [ select three poems from the book
Bisonte, published in 2016, based on pictorial relations: “Hopper no café”, “Par minimo II” e “Dos
fuzilamentos da montanha do Principe Pio”. The paintings and aesthetics of Edward Hopper,
Edouard Manet, Claude Monet and Francisco de Goya are evoked for the construction of an
"iconotext poetics" (LOUVEL, 2006), which, by means of memorialistic fabrications, presents
itself structurally. In this sense, the main purpose of this article is to ascertain the extent to
which the picturais images in absentia (VOUILLOUX, 1994), evoked in the poems here cut out,
show sediments of the poetics of Daniel Jonas.
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Entrar nesta pintura eu queria

Se a entrada ndo pedissem a poesia.

Daniel Jonas

1. INTRODUCAO

Em 2018, o poeta portugués Daniel Jonas teve sua estreia em solo
brasileiro: uma antologia de poemas colhidos em sete dos nove livros de poesia
até entdo publicados, intitulada Os fantasmas inquilinos (ed. Todavia),
replicando o titulo dos poemas de 2005 (ed. Cotovia). Se pensarmos na
completa auséncia de poetas portugueses fundamentais nas casas editorias
brasileiras, ndo deixa de surpreender que Daniel Jonas tenha sido nao sé
publicado, mas tdo bem recebido entre leitores de poesia e critica especializada.
A ampla lista de prémios recebidos em Portugal (Prémio PEN de poesia
(Sonétono, 2007), Grande Prémio de Poesia Teixeira de Pascoaes da Associacdo
Portuguesa de Escritores (NG - sonetos, 2014), Grande Prémio da Literatura dst
(Oblivio, 2017), o Prémio Anténio Gededo de Literatura (Oblivio, 2017) e o
Prémio Europa David Mourdo-Ferreira (conjunto da obra)) ajudam a
referendar esta poesia que, vocés verao, fala por si. Entretanto, ndo deixa de ser
verdade que esses prémios servem para mostrar que a poesia do autor se
destaca entre seus pares contemporaneos, o que ja justifica o interesse em
dialogar com esses poemas, aqui, em especial, analisados por varias de suas

evocagoes plasticas.

Dos nove livros ja publicados pelo autor (O corpo estd com o rei (1997),
Mocga formosa, lengdis de veludo (2002), Os fantasmas inquilinos (2005),
Sondtono (2007), Passageiro frequente (2013), N6 - sonetos (2014), Bisonte
(2016), Canicula (2017) e Oblivio (2017)), encontro em Bisonte o lugar da

reflexdo ora proposta: revelar a posicao estruturante das referéncias a pintores,
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estéticas e quadros para esta poesia. Os poemas “Hopper no café¢”, “Par minimo
II” e “Dos fuzilamentos da montanha do Principe Pio” sdo os escolhidos para
centralizar essa discussdo. Neles, as pinturas e estéticas de Edward Hopper,
Edouard Manet, Claude Monet e Francisco de Goya sdo evocadas, in absentia
(VOUILLOUX, 1994 apud ARBEX, 2013, p. 34), para a constru¢do de uma
“poética do iconotexto” (LOUVEL, 2006).

A poética do iconotexto, como delineada por Liliane Louvel, parte do
principio de que uma determinada imagem deve ser evocada por um texto,
estabelecendo uma relacdo entre “imagem-imaginario-imaginacao” (2006, p.
191). O iconotexto pressupoe a coexisténcia da evocagdo da imagem no texto,
um entrelugar que faz uso da dialogia para gerar sentidos. Essa atitude,
entretanto, nao faz com que o iconotexto esteja “numa situacdo de ancoragem
no real, mas estaria duplamente desligado, passando a evoluir no centro da
representacdo e ndo mais num sistema normativo, em que o plano da
representacdo entra ainda em intersecao com o plano da realidade” (2006, p.

192-193).

Em Bisonte, ndo ha qualquer ilustracdo para além da que figura na capa
do livro, em nada relacionavel com os poemas escolhidos para esta analise.
Assim, com a edicao ausente de qualquer ilustracdo interna, cabe ao leitor, no
encontro com os poemas (ou, mais especificamente, com estes trés poemas
selecionados), fazer ver. Ao leitor mais curioso, é reservada a viabilidade de ir
além disso, em uma busca por essas referéncias, seja em uma biblioteca ou na
web. E provavel que esse leitor seja acometido pelo efeito de suspensio que a
leitura do iconotexto pode causar. A comparacdo entre os dois sistemas pode
leva-lo ao “ efeito de suspensdo da leitura, levando o leitor para fora do livro”2
(LOUVEL, 2002, p. 155, traducdo minha), pois que “o texto remete a imagens do

», «

mesmo modo que essas imagens deram nascimento ao texto”: “o transporte e a

2 No original: “effet de suspens de la lecture allant jusqu’a tirer le lecteur hors du livre”.



translacdo sdo aqui propriamente infinitos. O leitor é pego em seu
entrelacamento, na dobra do intermediario”3. (LOUVEL, 2002, p. 159, traducao

minha).

E com esse pensamento sobre a relacio entre texto e imagem que passo,
entdo, a analise dos trés poemas de Daniel Jonas selecionados para esta analise.
Seguirei a ordem dada pelo autor na concepg¢do de seu Bisonte. Ao longo do
desenvolvimento da reflexdo ora proposta, outras questdes podem
complementar o até agora exposto, de modo a reconhecer a amplitude dessas

discussdes na contemporaneidade.

2. DANIEL JONAS NO CAFE

Em entrevista ao site Arte Capital?, de uma série intitulada “As escolhas
de..”, Daniel Jonas responde a pergunta “Qual a ultima boa exposi¢do que viu?”
da seguinte maneira: “A mais memoravel ultimamente tera sido a retrospectiva
de Hopper no Grand Palais.”. A exposicdo de que ele fala é, provavelmente, a que
ocorreu em 2012, no referido Grand Palais, em Paris, quatro anos antes da
entrevista. Relembrada estes anos depois, seria natural, portanto, que essa
exposicao ecoasse de alguma maneira na poesia do autor. O poema de que
trataremos primeiramente é muito possivelmente um desses ecos que Edward

Hopper provocou no escritor.

Edward Hopper (1882-1967), de nacionalidade norte-americana,
exerceu os oficios de ilustrador e artista grafico, que o prepararam para a
pintura. Estudou no Instituto de Arte e Design de Nova York. Suas obras poem

em tela retratos da vida urbana moderna, ressaltando realisticamente o que ha

3 No original: “le texte renvoie a des images tout comme ces images ont donné naissance au
texte”: “le transport et la translation sont ici proprement infinis. Le lecteur est pris dans leur
entrelacs, sur le pli de I'entre-deux”

4 A entrevista a que me refiro estd disponivel no seguinte endereco:
https://www.artecapital.net/escolhas-50-artecapital-daniel-jonas. Acesso em: 19 mai. 2019.
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de soliddo e de apartacdo nesse cendrio supostamente preenchido de estimulos,
mas nao deixam de lado a vida rural, também eivada de soliddo, isolamento e

tensao.

Passo a leitura do poema de Daniel Jonas que, veremos, muito se

alimenta do que acima foi dito.

Hopper no café

Quem sdo estes
trovejando das vagas hertzianas

como titeres de alguém?

E estes aqui
ordeiramente sentados,

robertos, outrossim, de outrem?

Velhos conhecidos,
os da televisdo e os do saldo,

mestres uns, discipulos outros.

Mas ndo o empregado de balcao
atras da torneira da cerveja:

ele pensa (se pensasse)

uma coisa antiga
e imovel como se o motivo

fosse Gorgona no barril. (JONAS, 20164, p. 66)

De inicio, pode-se ressaltar que o poema se constroi a partir do tom
observador e descritivo do sujeito, possivelmente assentado em um café, ou de

fora do estabelecimento, perspectiva que encontramos na tela “Nighthawks”



(fig. 1), de 1942, do pintor norte-americano, perante a qual, enquanto
espectadores, nos encontramos do lado de fora do vidro, separados dessa cena
noturna composta de quatro sujeitos em meio a “soliddo duma grande cidade”

(HOPPER apud RENNER, 2001, p. 80).

Fig. 1 - Edward Hopper, Nighthawks (1942), Oleo sobre tela, 76,2 x 144cm

Chicago, The Art Institute of Chicago, Cole¢do dos Amigos da Arte Americana

Sobre esse quadro, Rolf G. Renner (2001, p. 80) nos diz que

O casal inscreve-se no deserto urbano e na soliddo dum terceiro
cliente do bar, e é sobre isto que repousa o efeito psicologico: embora
o quadro deixe reconhecer claramente o meio social, através do
contraste entre o bar e as lojas no plano de fundo, é principalmente
local de projec¢do para fantasmas diferentes.

0 poema de Jonas, ao contrario do que possa num primeiro momento
parecer, ndo se ocupa em elaborar uma descri¢ao pictural do quadro de Hopper.
Antes, parece inspirar-se nas cenas do pintor eivadas de pessoas solitarias e
compor a partir disso sua proépria visao de mundo: o radio sintonizado a ressoar
vozes de “titeres de alguém”; sujeitos sentados comparados a “robertos”, ou

seja, fantoches; os “velhos conhecidos” da TV e do saldo, divididos entre mestres
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e discipulos, mais uma vez recuperando a ideia de uma sociedade composta de
sujeitos automatizados, os ja referidos “titeres” ou “robertos”; o balconista,
imovel, a lembrar aquele do quadro de Hopper, como que tornado pedra por
Medusa. Notemos que os participantes dessa cena evocam seres vazios e
ausentes, em um ambiente povoado por vozes de titeres, vindas do radio e/ou
da TV. S3o, portanto, eles mesmos sintomas de uma vida em desfazimento,
retratos de uma modernidade apatica, esvaziada de prumo, “uma espécie de

morte anunciada” (AZEVEDO, 2017, p. 51).

0 “empregado de balcao” do poema também serve como contraponto a
esses outros sujeitos da cena, sendo nele depositada uma complexidade.
Repare-se que as duas ultimas estrofes, que dao conta do balconista, principiam
pela adversativa “Mas”, indicando desde ja que o encerramento do poema ira se
deter numa mudanca de perspectiva. Pode-se mesmo compreender a assertiva
“ele pensa (se pensasse)” como um indicativo de que ali se esta a falar de um
sujeito feito de linguagem, isto é, de tela e tinta. Considerada essa leitura, pode-
se mesmo enxergar uma plasticidade nesta cena feita de imobilidade, tal como
um quadro. A expressdo sugerida se encerra na visdo de uma Goérgona, como

Medusa, a transformar o susto do balconista em eternidade petrificada.

O titulo do poema parece colocar o pintor em cena, ou, em outra
hipétese, sobrepor pintor e poeta num mesmo sujeito observador: uma lente
que no ordindrio passa a ver tipos antes apreciados por meio dos quadros de
Hopper. E entdo com esse pensamento que se pode dizer que ha neste poema
um imbricamento entre o olhar ora imaginativo, ora descritivo do poeta e as

imagens do pintor, que povoam a memdria daquele que escreve.

3. MANET E MONET INDISTINTAMENTE NA MINHA VIDA

Considerando a ordem dos poemas tal como o autor a estipulou, o

segundo a que irei me dedicar a analisar é “Par minimo II”. Antes disso, é



importante ressaltar que encontramos mais ao inicio do volume o primeiro
poema desta série de dois, intitulado apenas “Par minimo”, sem qualquer
numeracdo: “O grilo/ é o par minimo/ do grito” (JONAS, 20164, p. 14). Nesse
curto poema, ja esta antecipada a questdo fonética que o termo “par minimo”
evoca: dois fonemas/letras que, trocados, mudam a palavra e, portanto, o
sentido do que se quer dizer. A diferenca sonora e de escrita entre “grilo” e
“grito”, portanto, reside unicamente na alteragdo das consoantes “1” e “t”. De
toda forma, ndo deixa de ser curioso como essas duas palavras estdo ao mesmo
tempo proximas e distantes, sonora e semanticamente consideradas. As duas se
ecoam, apesar da diferenca da consoante, e referenciam situacdes em que a
producdo sonora é destaque: o grilo macho e seu cricrilar entre o estridente e o
sedutor, o grito associado a raiva e ao confronto, mas também a felicidade. Desta
aproximacdo operada pelo autor, fica a ideia de par minimo que ira reaparecer
no poema que nos interessa mais diretamente. Leio-o antes de passar ao

comentario:

Par minimo II

Manet é simples: nasce antes de Monet,
morre antes, vive menos.

Tirando isso, existem ambos coevamente
através da chuva impressionista

das suas janelas derramadas,

o rapaz das bolas de sabao

formando num sopro o sol de Claude.

Quando pela madrugada argéntea
me ergo e olho a chuva na vidraca
penso em Manet - por vezes Monet -
e a minha janela, transparente tela,

dilui as minhas cores em agua
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e a chuva, bolas de sab3o, furta-cores,

pende, depende, suspensa dum céu suspenso,

da minha impressdo do nascer do sol
de eu o rapaz que observa a vidraga
fronteira entre a minha vida passada
e 0 que é agora aqui suspenso

na semitransparéncia do tempo -
suspenso logo hesito

se os orbes das gotas sdo-me os olhos -

tudo se funde em bubdes,

no carbunculo da materialidade passada.
Tudo isso liquefeito, bolbos, bojos,

a conta-gotas, a contas comigo

o 4baco da chuva, as contas irisadas

com que me transaciono o ouro indigena

como se Leif Ericson do mar de chuva chegasse

trocando o meu passado pelas bolas de sabao,

a minha vida até esta janela, berlindes somente,
da minha via 1a fora que fora antes

e eu aqui cegado a esta praia de dentro da janela
como se me esperasse explorador do passado

e ndo ja afinal indigena o rapaz

com que a contas agora me fago de contas.

Assim tenho sido Manet e Monet indistintamente

na minha vida, Leif e nativo,

através deste vidro empolado olhando como um sapo
- Parmigianino enquanto ndo tdo jovem sapo -

para as joias defenestradas do principe de mim

em que opaco falho em transparecer-me

sentindo-me ressuscitar em vida.



Mas Monet era ao ar livre, e os seus nenufares.

E de Manet o tocador de pifaro executava ja Maximiliano.
Manet pintou Monet - haverd maior expressao da impressao?
As dguas fortes da minha janela

Prendem-me ao estiidio de mim mesmo.

Neste borrdo de agua de fora

a minha vida enxuta de dentro. (JONAS, 20164, p. 67-69)

O par minimo que esse poema evoca sdo justamente os pintores Edouard
Manet (1832-1883) e Claude Monet (1840-1926), referenciados apenas pelos
seus famosos sobrenomes. Manet é reconhecido por sua forte contribui¢ao para
a estética realista em Franga, ainda que o escandalo decorrente da
representacdo do nu feminino despido de alegorias, em “Olympia” (fig. 2) e “Le
déjeuner sur I'herbe” (fig. 3)5, ambos os quadros de 1863, em plena presenca
napoleonica, tenha marcado sua atuacao, entre o desejo de frequentar o Salao
de Paris e a imersdo em novas formas de pintura. Monet, por sua vez, é um dos
mais altos representantes do impressionismo, estilo por acaso definido a partir
de uma dura critica sobre a imprecisado e a falta de acabamento de um quadro
do pintor (“Impressao, sol nascente”, 1972) (fig. 4). E também de conhecimento
geral que Manet influenciou sobremodo a estética impressionista - sendo por
isso mesmo também considerado um pintor pré-impressionista -,
principalmente pela sua inspiracao em pintar a vida moderna a partir de um

particular testemunho.

5 A tela “Le déjeuner sur '’herbe” foi apresentada no Saldo dos Recusados, em 1863, e “Olympia”
na edigdo de 1865. O Saldo dos Recusados, como o proprio titulo di a entender, reunia obras que
ndo haviam sido aceitas para o Saldo de Paris.
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Fig. 2 - Edouard Manet, Olympia (1863), Oleo sobre tela, 130,5 x 190cm

Paris, Museu D’Orsay
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Fig. 3 - Edouard Manet, Le déjeuner sur I'herbe (1863), Oleo sobre tela, 208 x 264,5 cm

Paris, Museu D’Orsay




Fig. 4 - Claude Monet, Impression, soleil levant (1872), Oleo sobre tela, 48 x 63 cm

Paris, Museu Marmottan

Daniel Jonas se utiliza de diversas referéncias a quadros de ambos os
pintores, mostrando que as artes dos dois podem coexistir pela mediacdo de
que se faz o poema. No inicio, Jonas os compara pela esfera intima: quem nasceu
antes (Manet), quem viveu mais (Monet), quem morreu primeiro (Manet). Mas
este ponto de partida nada mais quer evidenciar que as diferencas sdo poucas
se comparadas com a aproximacéo a que ele dara forma na sequéncia. E entdo
a partir de titulos de quadros e de descri¢cdes que ele ird construir muitas partes
de seu poema. Tomemos como exemplo inicial a primeira estrofe, logo apds o
comparativo biografico. Jonas evoca uma “chuva impressionista” (fig. 5), o

“rapaz das bolas de sabao” (fig. 6)¢ e o “sol de Claude” (fig. 4)7.

6 Reenvio o leitor para um poema de Adilia Lopes que também vai a esse quadro de Manet para
a sua composicao poética: “O rapaz faz bolas de sabao/ fazer bolas de sabdo/ é o seu modo de
vida/ e a suarazdo de viver/ nao tem namorada/ nio tem pao/ faz bolas de sabdo/ para ganhar
0 pdo/ para ganhar a namorada/ que ndo tem” (LOPES, 2014, p. 380).

7 Destaque-se que o quadro “Impressiao, sol nascente”, de Claude Monet, foi o responsavel pelo
nascimento da palavra Impressionismo. Segundo Maurice Serullaz recorda (1965, p. 15-16), o
artigo do jornalista Louis Leroy falava de uma “exposi¢do dos impressionistas” de modo critico,
e o termo acabou sendo utilizado para valorizar a técnica nova, subvertendo o intuito
depreciativo inicial.
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Fig. 5 - Claude Monet, Pluie & Belle-Ile (1886), Oleo sobre tela, 78,5 x 79 cm

Morlaix, Museu de Belas-Artes de Morlaix
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Fig. 6 - Claude Monet, Les bulles de savon (1867), Oleo sobre tela, 100,5 x 81,4 cm

Lisboa, Museu Calouste Gulbenkian




Além de convocar os quadros para a composicdo escrita, com seus titulos
e descri¢cdes, o poema depende de uma memoéria do leitor a propoésito das
particularidades artisticas de ambos os pintores. E necessario, portanto, um
leitor interessado na montagem desse didlogo tripartido: mediado pelas
inventariagdes mentais do poeta, as artes de Manet e Monet irdo compor uma
encenacao cujo centro € o eu lirico a janela observando a chuva (impressionista,
podemos dizer), que cai. A auséncia dos quadros referenciados leva o leitor ao
que Liliane Louvel chama de “dupla leitura” (double lecture): “Se aimagem pode
ser intratextual, ela pode também ser extratextual, provocando entdo um outro
efeito de suspensdo da leitura, que leva o leitor para fora do livro.”8 (LOUVEL,

2002, p. 155, tradugdo minha).

O poeta também se aproveita de fatos externos aos quadros, como a ja
sabida influéncia de Manet nas composicdes de Monet, o que fica muito bem
evidenciado nos versos “o rapaz das bolas de sabao/ formando num sopro o sol
de Claude.” (JONAS, 20164, p. 67), em que a esfericidade da bola de sabao é

aproximada a do sol nascente.

Na sequéncia do poema, nota-se que ha uma segunda janela, desta vez a
janela do eu lirico, marcada pelo possessivo “minha”, e que nos da uma ideia de
que o espago em que se encontra é o da casa, em plena “madrugada argéntea”
(JONAS, 20163, p. 67), banhada pelo luar. E por essa segunda janela que ele,
possivelmente insone, ird observar “a chuva na vidraga” (JONAS, 20164, p. 67)
e recordar os dois pintores (e, por extensdo, seus quadros). Atente-se para o
fato de a janela ser ja um enquadramento que remete muito diretamente ao
recorte da moldura dos quadros, saturando o poema de modo a entrelacar-se

com o pictural que repousa nessas referéncias. Do mesmo modo que a tela e a

8 No original: “Si 'image peut étre intratextuelle elle peut aussi étre extratextuelle et provoquer
alors un autre effet de suspens de la lecture allant jusqu’a tirer le lecteur hors du livre.”
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sua moldura irdo limitar a pintura, também a janela ira limitar o que se enxerga
do ambiente exterior. Sabendo-se, por meio do poema, que a chuva cai e que a
escuriddo da madrugada impera, banhada apenas pelos tons prateados do luar,
¢ natural que se compreenda que essa janela ndo descortina nenhum
conhecimento desse mundo exterior, mas sim um mergulho para o intimo desse
sujeito que se revela no poema “suspenso” (JONAS, 20164, p. 67), atravessado

por uma linha fronteirica que separa o passado e o presente hesitante.

Mais a frente, o poeta evoca a figura de Leif Ericson (970-1020), viajante
islandés do século XI que é considerado o primeiro europeu a chegar a América
do Norte, mais especificamente no Canada. Do pouco que se sabe, a estadia do
viking se deu de maneira pacifica com os povos indigenas de entdo, mas, apds
deixar o continente, essa coldnia niao durou. Ha rastros desse assentamento na
ilha de Terra Nova, no Canada. Essa referéncia aos nérdicos em solo americano
tem como propoésito ressaltar a relacdo de Ericson com os indigenas, ou seja,
uma relacao entre explorador e explorado, visitante e nativo. Em um
movimento de interseccdo de planos, o poeta, entdo, mescla criativamente a
recordacao desse passado nunca vivido com o presente, este dividido entre o
reconhecimento de um passado pessoal que ficou sob a chuva, para além da
dimensao da casa e do limite da janela, e 0o momento da enunciagao do poema.
Justapondo esses dois lugares, “Leif e nativo”, o poeta recupera o par minimo
“Manet e Monet” para eleva-lo a duas categorias de vida por ele vividas: “Assim
tenho sido Manet e Monet indistintamente/ na minha vida, Leif e nativo,”
(JONAS, 2016a, p. 68). O par minimo agora duplicado, verifica-se mais
oportunamente que o0 poema serve sobremaneira para o gesto de
autoconhecimento e de autorreflexao evidenciado nos quatro ultimos versos:
“As aguas fortes da minha janela/ prendem-me ao estidio de mim mesmo./
Neste borrao de agua de fora/ a minha vida enxuta de dentro.” (JONAS, 20164,
p. 69).



Ressalte-se, afinal, que a citagcdo aos pintores, Manet e Monet, serve ndo
somente para compreendermos qual a leitura que o poeta faz deles e de seus
quadros, mas também da estética impressionista, que estd convocada pela
descricao da chuva a janela, lembremos, uma “chuva impressionista”. Tal como
conceitualmente é entendido, o termo “impressionista” aqui evoca uma busca
da distancia da intelectualizacdo da sensacdo na observacdo das coisas,
principalmente da natureza, privilegiando o ensinamento provindo desse
contato baseado na espontaneidade (SERULLAZ, 1965, p. 11). E, portanto,
também essa maneira de ver o mundo que o poeta evoca, todavia, apartado
desse mundo natural tao essencial para a experiéncia sensorial dos pintores

impressionistas.

4. TRES GRITOS: JONAS, SENA E GOYA

Na sequéncia, encontramos o terceiro e ultimo poema de que me
ocuparei neste breve espaco. Refiro-me ao poema intitulado “Dos fuzilamentos
da montanha do Principe Pio”, que recupera muito diretamente um dos titulos
da famosa tela de Francisco de Goya, de 1814, mais conhecida por “Trés de maio

de 1808” (fig. 7).

Fig. 7 - Francisco de Goya, El tres de Mayo de 1808 ou Los fusilamientos de Principe Pio (1814)
Oleo sobre tela, 268 x 347 ¢cm, Madri, Museu do Prado
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Entretanto, ndo posso deixar de destacar que em lingua portuguesa
encontramos um outro poema que se debruca sobre essa pintura e que é um
dos mais belos de seu autor, Jorge de Sena: “Carta a meus filhos sobre os
fuzilamentos de Goya”?. Esse poema pertence ao livro Metamorfoses (1963), no
qual Eduardo Prado Coelho julga encontrar um “tipo de poesia englobante,
implicando um modelo de sujeito dilatado pela realidade toda que absorve”
(COELHO, 1972, p. 215, grifos do autor), exemplo de experiéncia poética em que
a arte pictdrica esta lado a lado com a poesia, tendo em vista a antecipagdo da
imagem a que cada poema se refere ou na qual se inspira no espago da pagina,
nao servindo, pois, como ilustracdo simplesmente. Nas palavras de Ida Alves,
“Metamorfoses é, sem duvida, um livro de imagens e de imaginac¢do, semeando,
de forma original e até hoje provocativa, uma reflexdo critica sobre o ato

estético.” (ALVES, 2017, p. 79).

O poema de Jorge de Sena data de 25 de junho de 1959, escrito, portanto,
poucos meses antes do escritor dar inicio ao seu exilio forcado pelas
circunstancias politicas decorrentes da ditadura salazarista em Portugal. Para
além da importdncia da data dos poemas e dos livros, que o autor ja deixou
evidente em seu famoso prefacio a Poesia-119, essas circunstancias pessoais e

politicas ajudam na compreensao do referido poema. Nele, encontramos um

9 Encontramos em Ana Luisa Amaral um outro exemplo de lirismo a partir do quadro de Goya e
tendo Sena como pano de fundo, no livro Imagias (2010, p. 357-358). Para aprofundar essas
outras relacdes evocadas por Amaral, que ndo sdo o foco de nosso artigo, recomendo o texto de
Paulo Matos, cuja referéncia completa se encontra na listagem final.

10 Refiro-me ao trecho em que o autor explica a linearidade e, ao mesmo tempo, a sobreposicao
dos conjuntos de poemas recolhidos sobre o titulo Poesia-1, a saber: Perseguicdo (1942), Coroa
da terra (1946), Pedra filosofal (1950) e As evidéncias (1955). Sobre a importancia da data e do
tempo, Sena diz: “E por isso que para mim a data tem uma importincia que parecera ridicula e
presuncosa a muitos. Ndo direi que a poesia é um diario intimo, ou o registo dos factos
significativos de uma autobiografia espiritual. Mas tenho para mim - opositor declarado de
todas as formas de idealismo (e ndo idealidade) e inimigo feroz de todos os aspectos espurios
da sobrevivéncia - que ao tempo s6 escapamos com alguma dignidade, na medida em que, sem
subserviéncia, o tornamos co-responsavel dos nossos escritos.” (SENA, 1977, p. 27)



estado de alma parte desiludido, parte esperangoso sobre o mundo por vir,
sintetizado ja nos primeiros versos: “Nao sei, meus filhos, que mundo sera o
vosso./ E possivel, tudo é possivel, que ele seja/ aquele que eu desejo para vos.

[..]” (SENA, 1978, p. 127).

A referéncia de Jorge de Sena ao quadro de Goya passa ndo por uma
descricao pictural da tela, mas a uma meng¢do aos fatos historicos que a
inspiraram. O poeta ressalta a dimensao ética que moveu a indignacao do
pintor: “Estes fuzilamentos, este heroismo, este horror,/ foi uma coisa, entre
mil, acontecida em Espanha/ ha mais de um século e que por violenta e injusta/
ofendeu o coracdo de um pintor chamado Goya,/ que tinha um coragdo muito
grande, cheio de furia/ e de amor [...]" (SENA, 1978, p. 127-128). Nota-se que a
identificacdo com o pintor mediada pelo horror a violéncia, a guerra e as
injusticas é o que permite a interseccdo entre as duas artes, pintura e poesia. De
acordo com Kéassia da Cunha, “Jorge de Sena transmite, em texto, o que
comovera o pintor, demonstrando mais uma vez que para um intelectual nao é
possivel assistir passivamente aos fatos: € necessario um posicionamento

critico com relagdo ao mundo que o cerca.” (CUNHA, 2010, p. 212).

Atela “Trés de maio de 1808” refere-se, como ja dito, a um fato histérico:
um pelotao de fuzilamento francés no momento da execucao de 43 espanhdis,
como exemplo de puni¢do contra os rebeldes que tentaram evitar a invasdo
francesa ocorrida no dia anterior, 2 de maio de 1808. Como Goya era pintor da
realeza espanhola, e continuou a ser durante a ocupa¢do orquestrada por
Napoledo Bonaparte, somente um ano depois do término do dominio francés
ele se pds a pintar a tela, seis anos apds o acontecimento retratado. O grande
destaque da cena é o homem vestido de camisa branca com os bragos abertos a
se assemelhar a crucificacao de Jesus Cristo, inclusive com sua mao direita a
exibir um estigma, completando a visdao de que se trata de um martir perante

tanta injustica.
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Sem o intuito de aqui esgotar em uma andalise o quadro de Goya ou o
poema de Jorge de Sena, passo a leitura do longo poemall de Daniel Jonas que
evoca esses dois objetos artisticos para que possamos discutir o modo como o

poeta elabora esse dialogo.

Dos fuzilamentos da montanha do principe Pio

Meus filhos, ndo vos imagino outro destino
que o de manterdes a camisa alva

na eternidade do quadro onde o condenado
ficou a salvo das baionetas

e dos galgos dos fuzis

ante a carnificina nas pedras,

ja quando uma pilha de martires dormia

na bovina terracota

e alanterna magica

alumiava ainda os que iriam morrer.

Nao vos desejo a culpa nem o martirio,

este cansaco obsequioso de viver
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ou a ilégica linguagem da conquista,

o xadrez dialéctico do poder,

a pena dos visitantes de museu,

nem vos desejo por repoussoir de cena

mas nio vos concebo sequer no centro da carnificina,
ndo vos quero no branco e no ocre da luz

da suspensdo do tempo,

qualquer ferimento nos vossos santos corpos

sera para mim tdo infernal quanto supo-lo.

11 Em entrevista ao jornal Sol, conduzida por Diogo Vaz Pinto, Daniel Jonas assim refere aos
longos poemas de Bisonte: “De facto descrevi algures Bisonte como uma poética de grande
espectro, de tendéncia, dir-se-ia, panavision. Isto tinha que ver com uma certa disposicdo
pessoal para tratar o poema longo, um lirismo de grande porte, tal como o bisonte, com vastos
horizontes ritmicos e métricos [...].” (JONAS, 2016, s.p.)




N&o vos trouxe para a matanca.

N3o foi isso que pedi ao Senhor da Noite.
Julgara-vos acaso a salvo

da depredac¢do do comércio do império,
queria para vds um sorriso habitavel,

do sonho da retérica da conquista

queria-vos apartados e insones.

Vede o que fizeram do cordeiro.

Vede-o balindo combalido, gritando no granito,
na areia, escorrendo os dentes pela pedra,
sulcando a pedra, lambendo a pedra,
mordendo autofagica dor,

tombado como um tabernaculo,

varrido pelo fogo e amontoado na poalha

da sua imaterial primeira cinza.

Nos ensinamos a guerra.
Nos construimos a destruicdo.
Estamos todos muitos orgulhosos dos nossos pais,

edificaram um império
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com o fio de prumo da espada

e aroldanas ergueram as cabecas tenras nativas
como torrées levantados do solo,

recebendo cartas de aplauso

e terras de comendas,

lavrando solos e espevitando os campos

com o adubo da cinza mortuaria.

Quando observo o lento corrimio da historia,

filhos meus, sou renitente a deslizar a mao

seja para subir seja para descer,

e ingldrio me estaco no degrau pungente de mim mesmo

e acendo uma luz tibia de naufrago
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na grande escadaria da noite,
mar crespo

colapso dos meus pés enfim perdidos.

Assim que, meus filhos, ave em desespero,
me devore as asas e num poleiro mediano
me perca a contemplar da escarpa

as frias e revoltas aguas

refrescando o meu olhar no pélago indigo
de gumes fervilhantes

fazendo das asas esmigalhadas

duas muletas com que moribundo

considere ja nem o salto mas o irremediavel desamparo.

Assim que de Goya ouca sé um grito,

a natureza-morta de humanos -

uma perdiz ali, uma péra, seria o mesmo -
tombando numa mesa as amontoadas carnes
sobrepostas em piramides obtusas, rombas,
as gorduras de almas,

onde antes eram criangas,

corpos expelidos pelo milagre dos ventres,
agora absorvidos no espetaculo dos tratados
e por uma voragem centripeta chamadas

ao centro da insania.

Queria para vos, meus filhos, um poema melhor,

mas tudo o que vos prevejo é a desonra,

0 pao de pedra, o cinismo, a mesura de torcer

e quebrantados quebrardes

nas maos implacaveis dos senhores da guerra.

Se escapardes, ligeiramente indemnes,

da debulhadora que os campos ensanguentados monda,
se a um tirano, se a um instrumental, se ao vencedor,

se aos filhos deste mundo, meus filhos, escapardes



- e ndo vos queria santos mas tio-s6 decentes -
serieis lampada, pdo, verdade,

po sob as sandalias de profeta

mas resistindo a passada dos inclementes,

isso, meus filhos, seria o céu para mim,

ler na sina das plantas de vossos pés

0s vossos caminhos a decéncia semeados.

Nao vos pretendo herdis,
tdo-s6 que escapeis.
Tudo sob o sol é de Sat3, o sol

aroda de catarina.

Chega de sofrerdes de antemao.
Quero para vds o preemptivo perdio,
o ramo de oliveira antes das aguas
antes da salva de

um pelotdo de beijos. (JONAS, 20164, p. 70-73)

Talvez valha inicialmente voltar ao titulo do poema, que, ao inserir a

preposicdo “de” antes do titulo da tela, “Os fuzilamentos da montanha do
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Principe Pio”, leva o leitor a imaginar que o “assunto” do poema estara
encerrado neste topico. Ou seja: o poeta ird se deter a falar sobre, a proposito, a
partir da tela. Nesse sentido, ha desde ja uma diferenca em relacdo ao poema de
Jorge de Sena, que nao usa Goya para além de uma referéncia pessoal,
valorizando o gesto ético de dentuncia do pintor, com o qual Sena se identifica.
E, claro, também é pretexto para as elucubragdes sobre o presente e o futuro, o
que Ida Alves chama “meditagdo” (ALVES, 2017, p. 82), mas essencialmente
centra-se na denuncia social. No caso de Daniel Jonas, ha um misto de descri¢cdo
pictural, que ndo se quer precisa de modo a remontar o quadro por meio das

palavras, e de reflexdo sobre o mundo e a humanidade.
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Ainda que predomine essa reflexdo aparentada a de Sena, a descri¢do
pictural ganha relevo pela perspectiva escolhida pelo autor. Voltemos a
primeira estrofe, em que o vocativo do poema de Jorge de Sena (“meus filhos”)
reaparece, estabelecendo desde esse momento o dialogo tripartido. Ao
contrario da anunciada morte dos 43 espanhois e, principalmente, do sujeito de
bragos abertos e camisa branca, Jonas prefere enxergar nessa cena a sua
impossibilidade, quer dizer, o fato de ela se encontrar para sempre congelada,
um tempo que nao oscilard nunca para a completude da a¢do. Se no discurso da
historia esse fuzilamento é fato dado, Jonas vé na tela de Goya a tensdo que a
encerra enquanto tal: “na eternidade do quadro onde o condenado/ ficou a
salvo das baionetas/ e dos galgos dos fuzis/ ante a carnificina nas pedras,/ ja
quando uma pilha de martires dormia/ na bovina terracota/ e a lanterna
magica/ alumiava ainda os que iriam morrer.” (JONAS, 20164, p. 70). Nesse
trecho, fica evidente o que de pronto chama a aten¢ao do poeta na tela de Goya:
os vivos congelados no tempo ante a morte iminente, os ja mortos martires ao
chdo e a luz que oferece um contraste entre os soldados franceses, sobretudo
no lado direito da tela, o lado escuro, e os espanhdis encurralados, no lado
esquerdo, o lado iluminado por essa “lanterna magica”, termo que comporta
uma insinua¢do do movimento intrinseco a esta cena, uma sequéncia de telas
que poderiam dar cabo da acdo. Ao lado dessa descricdo, encontra-se um
posicionamento claro do autor, tornando-se eco do poema de Sena. A violéncia
e ainjustica que a tela recria e congela para perdurar no tempo é ressaltada pela

escolha de abordagem de Jonas.

A reflexdo de Daniel Jonas avanca, na segunda estrofe, de modo a
encontrar um ideal lugar para os “filhos” fora dos dois polos “culpa” e “martirio”
- ou covardia e sacrificio, digo eu. Essa construcdao de um terceiro lugar fica
evidente nos versos “ndo vos quero no branco e no ocre da luz/ da suspensao
do tempo,/ qualquer ferimento nos vossos santos corpos/ sera para mim tao

infernal quanto sup6-lo.” (JONAS, 2016a, p. 70). Essa terceira via passa, por



certo, pela ideia de supressao de conflitos dessa ordem, numa defesa do que ira
chamar “um sorriso habitavel” (JONAS, 2016a, p. 71). Para completar essa
critica a guerra, recorda mesmo a figura do cordeiro de Deus, Jesus Cristo, na
quarta estrofe, e seu sofrimento (“Vede o que fizeram do cordeiro./ Vede-o
balindo combalido, gritando no granito,/ na areia, escorrendo os dentes pela
pedra,” (JONAS, 20164, p. 71)). Entretanto, ndo deixa de se assumir parte da
humanidade que se construiu baseada na guerra e na destruicdo: “Nos

ensinamos a guerra./ Nés construimos a destrui¢do.” (JONAS, 20164, p. 71).

0 encontro entre Jonas, Sena e Goya € articulado por essa critica feroz ao
mundo que se fez e se faz sobre as cinzas de mortos, sacrificados pelos sonhos
de poder de uma elite politica. A ironia utilizada para referir-se as “cartas de
aplauso/ e terras de comendas” (JONAS, 20164, p. 71) recebidas diante de tanta
morte e tanto sofrimento (“lavando solos e espevitando os campos/ com o
adubo da cinza mortuaria.” (JONAS, 2016a, p. 71)) evidencia de que lugar o
autor espreita, um lugar critico que pde em suspeita toda boa intencdo nesse

ponto da histéria entre Espanha e Franca (e seus aliados).

Vale a pena ainda destacar, a titulo de voltar a visdo de Jonas sobre o
quadro de Goya, a insercdo de um grito do pintor espanhol provindo,
naturalmente, da tela: “Assim que de Goya ouga s6 um grito, a natureza-morta
de humanos -” (JONAS, 20164, p. 72). Esse grito é, agora, também tripartido,
uma vez que tanto Sena quanto Jonas ecoam a indignacdo de Goya perante tal

acontecimento tornado tinta.

5. CONSIDERACAO FINAL

Recuperando o conceito de iconotexto como proposto por Liliane Louvel,
ou seja, a “presenca de uma imagem visual convocada pelo texto e nao
somente a utilizacdo de uma imagem visivel para ilustracao ou como ponto de

partida criativo” (2006, p. 218, grifos meus), destaco o cerne dialégico da poesia
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aqui analisada de Daniel Jonas. Esses poemas, assim como muitos outros do
autor, oferecem a nds, leitores, o que Liliane Louvel chama de “abertura as artes
pictéricas” (2012, p. 61), ou seja, construidos a partir de relacdes criativas
interartes, os poemas de Jonas convocam imagens que passam a constituir
elementos intrinsecos ao texto, partes essenciais do imaginario elaborado na

leitura.
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