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LITERATURA E OUTRAS ARTES, UMA CONTRIBUICAO A
DISCUSSAOQO?

Anélia Montechiari Pietrani?
RESUMO

Este artigo prop6e uma reflexdo sobre a leitura e o estudo do texto literario a partir
da interface da literatura com outras manifestacdes artisticas, sugerindo
encaminhamentos tedricos e préaticos a serem desenvolvidos nas aulas de literatura.
Sobre essa questao, trés aspectos serdo abordados: o dialogo entre a literatura e
outras artes, a recriacdo do texto literario em outras producdes artisticas e a selecao
e combinacdo de elementos de outras formas artisticas como constituintes
imanentes ao texto literério.

Palavras-chave: Literatura. Outras artes. Ensino de literatura.

ABSTRACT

The aim of this article is to reflect on reading and studying the literary text from the
interface of Literature with other artistic manifestations, suggesting theoretical and
practical guidelines to be developed in class. Three aspects will be discussed: the
dialogue between Literature and other arts, the remake of the literary text in other
artistic productions, and the selection and combination of elements of other artistic
forms in the construction of the literary text.

Keywords: Literature. Other arts. Teaching of Literature.

No verdo de 1951, Dylan Marlais Thomas (1914-1953) recebeu de um jovem
estudante de Laugharne, no Pais de Gales, um questionario com cinco questdes a
respeito da arte da poesia, que deveriam ser respondidas pelo poeta galés. O rapaz
tinha esperanca de que as palavras do poeta o ajudassem em seus estudos. Com
seriedade e candura, Thomas fez a tarefa. A primeira pergunta — por que e como ele
teria comecado a escrever poesia e que poetas ou tipos de poesia o influenciaram —,
Dylan Thomas respondeu que quis escrever poesia porque caiu de amores pelas
palavras, as palavras em sua imanéncia:

O que as palavras representavam, simbolizavam ou significavam tinha uma

importancia muito secundaria. O que importava era o som delas, quando as
ouvi pela primeira vez nos labios dos distantes e incompreensiveis adultos

! Este artigo foi publicado no livro Literatura e subjetividade: aspectos da formacdo do sujeito nas
praticas do ensino médio (Sdo Paulo: Blicher, 2015, v. 3, p. 67-85), organizado por Andrea
Portolomeos. Agradece-se a editora Bllicher a autorizacao para a republicacéo.

? Professora Associada de Literatura Brasileira da Faculdade de Letras da UFRJ.
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gue pareciam, por alguma razdo, viver em meu mundo. E essas palavras
eram, para mim, 0 mesmo que as notas dos sinos, 0s sons dos
instrumentos musicais, os ruidos do vento, do mar e da chuva, o chacoalhar
da carroca de leite, o galope dos cascos no calcamento, o dedilhado dos
ramos no vidro de uma janela podiam ser para alguém que, surdo de
nascenca, tenha encontrado miraculosamente sua audicdo. Ndo me
importava com 0 que as palavras diziam, nem com 0 que acontecia com
Jack & Jill & Mamae Gansa. Eu me importava com as formas dos sons de
seus nomes e as palavras descrevendo suas acdes, criadas em meus
ouvidos. Eu me importava com as cores que as palavras lancavam nos
meus olhos (THOMAS, 2003, p. xv. Grifo do autor. Tradug&o nossa.).®

As palavras tém sons, cores e formas. Elas habitam o mundo que, com sons,
cores e formas préprios, torna, por sua vez, a palavra, como se transitassem ambos,
mundo e palavra, uma rua de mao dupla. Dylan Thomas, nessas suas “Notas sobre
a arte da poesia™, faz seu leitor perceber que a alfabetizacédo no mundo da vida e no
mundo da palavra acontece simultaneamente. O poeta nasce porque é capaz de
descobrir nas palavras, que foram um dia ou ainda sdo mundo, o que nelas ha de
matéria perceptivel pela intelectividade e sensibilidade humanas. Com o poeta,
nasce seu leitor, e este ndo € menos desejoso de ritmo, cor, forma, peso, odor,
leveza, perfume, movimento, que se conjugam na sensualidade do texto literario.

A partir disso, propde-se abrir uma reflexdo sobre as relacdes que existem
entre a literatura e outras produgdes artistico-culturais. O que parece fundamental
ressaltar, inicialmente, é que a linguagem poética ou, caso se prefira, a funcéo

poética da linguagem, na expressdo de Roman Jakobson®, ndo é exclusividade da

3 Cf. texto no original: “What the words stood for, symbolised, or meant, was of very secondary
importance; what mattered was the sound of them as | heard them for the first time on the lips of the
remote and incomprehensible grown-ups who seemed, for some reason, to be living in my world. And
these words were, to me, as the notes of bells, the sounds of musical instruments, the noises of wind,
sea, and rain, the rattle of milk-carts, the clopping of hooves on cobles, the fingering of branches on a
window pane, might be to someone, deaf from birth, who has miraculously found his hearing. | did not
care what the words said, overmuch, nor what happened to Jack & Jill & the Mother Goose rest of
them; | cared for the shapes of sound that their names, and the words describing their actions, made
in my ears; | cared for the colours the words cast on my eyes.”

‘0 fragmento citado foi extraido do prefacio a obra The poems of Dylan Thomas, organizado por seu
amigo e doutor em Literatura e MUsica, Daniel Jones, que também escreveu a introducao ao livro e
as notas aos poemas. O texto utilizado como prefacio, intitulado “Notes on the art of poetry”, foi
escrito por Thomas a partir das cinco perguntas feitas pelo jovem estudante de Laugharne. Segundo
Jones, 0 poeta aparentemente ndo pbde finalizar essas reflexdes, mas as tomou bastante a sério,
usando muitas delas como introducdes a suas leituras publicas nos Estados Unidos, nos anos de
1952 e 1953, e o resultado foi esse importante texto sobre a arte da poesia.

® Nascido em 1896, em Moscou, Roman Jakobson foi um dos fundadores do Circulo Linguistico de
Moscou (1915-1920), de onde nasceria o grupo dos formalistas russos, os pioneiros no moderno
estudo cientifico da arte literaria. O linguista russo sempre manifestou interesse pelas manifestagdes
de arte de vanguarda, especialmente do cubismo e do futurismo russo, e pela poesia, tendo sido,
inclusive, amigo pessoal de Maiakdvski. No texto “Linguistica e poética”, publicado originalmente em
1960, Jakobson estudou, a partir dos seis fatores da comunicacdo verbal, as seis diferentes funcdes
da linguagem: emotiva, conativa, referencial, fatica, metalinguistica e poética.
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poesia. A combinagcdo e selecdo de elementos que tornam poético determinado
texto, tanto o verbal quanto o néo verbal, podem ser intercambiados: poesia pode
virar quadro; romance pode virar flme ou peca de teatro; palavra pode virar musica.
Isso porque a obra “original” ja traz em si aquele elemento que € sorvido como o
“problema comum” a ambas as manifestacBes artisticas. A questdo consiste em
perceber as diferentes manifestacdes da linguagem poética na palavra escrita da
literatura, na palavra ouvida da musica, na palavra colorida do desenho e da pintura,
na palavra fixa da escultura, na palavra cinésica do cinema.

Nesse sentido, trés caminhos se apresentam nesta discussao: 1) um texto
literario pode ser lido em didlogo com outras manifestacdes artisticas sem que um
tenha sido escrito a partir de outro; 2) um texto literario pode ser recriado em outra(s)
manifestacao(bes) artistica(s); 3) um texto literario ja traz em si elementos que foram
selecionados de outras manifestacdes artisticas e se combinam no préprio texto. As

secdes a seguir exemplificam esses caminhos de leitura e estudo do texto literario.

1- Literatura em dialogo

O poeta baiano Gregério de Matos (1633°~1696), o grande expoente do
Barroco brasileiro no século XVII, notabilizado por sua veia satirica como o Boca do
Inferno, tem em um de seus poemas de carater religioso um excelente exemplo para
a demonstracdo do dialogismo entre a poesia e as artes plasticas. Antes da leitura
do poema de Gregério, observe-se, atentamente, o quadro “A flagelacdo”, de

Caravaggio (1573-1610), pintor barroco italiano:

® Existe uma controvérsia com relacio ao ano de nascimento de Gregério de Matos. José Miguel
Wisnik cita 1633 ou 1636 como ano de nascimento do autor.
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Figura 1- A Flagelacado, Caravaggio

Fonte: Museo di Capodimonte, Napoles, Italia.

As principais caracteristicas da pintura barroca centram-se na ruptura do
equilibrio entre o sentimento e a razdo que 0s artistas renascentistas procuraram
realizar. Na obra barroca, predominam as emoc¢des e nao o racionalismo da arte do
Renascimento. As cenas representadas nos quadros barrocos sdo acentuadas pelo
contraste de claro-escuro e, consequentemente, pela intensificacdo da expressao de
sentimentos.

Nas obras de Caravaggio, especialmente, a forma revolucionaria como o pintor
usa a luz é reveladora da intencdo do artista em agucar os contrastes mostrados na
pintura, conforme o assunto que trata, e dirigir a atencdo do observador. Nesse
quadro de 1607, a ultima tela do pintor italiano, o rosto sereno do Cristo, sobre o
qual incide a luz do quadro, tem um brilho que contrasta com o0s rostos dos
carrascos, com os quais compde uma danga grotesca e cruel.

Observe-se agora como o soneto “Buscando a Cristo”, de Gregério, transcrito a

seguir, pode ser lido em dialogo com o quadro de Caravaggio:

Buscando a Cristo

A vos correndo vou, bragos sagrados,
Nessa cruz sacrossanta descobertos,
Que, para receber-me, estais abertos,
E, por ndo castigar-me, estais cravados.

A vés, divinos olhos, eclipsados

De tanto sangue e lagrimas abertos,

Pois, para perdoar-me, estais despertos,
E, por ndo condenar-me, estais fechados.

A vos, pregados pés, por nao deixar-me,
A vos, sangue vertido, para ungir-me,
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A vés, cabeca baixa, p'ra chamar-me

A vo0s, lado patente, quero unir-me,
A v0s, cravos preciosos, quero atar-me,
Para ficar unido, atado e firme.
(MATOS, 1981, p. 300)

No soneto de Gregorio de Matos, a visualidade € elemento marcante, presente
na palavra que descreve o corpo de Cristo torturado e na imagem do Cristo pregado
na cruz, que se constroi plasticamente no poema. Poesia e pintura, com suas
matérias-primas especificas (palavras e tintas, tropos e cores, papel e tela), unem-se
no mesmo objeto que inspira a construcdo desse soneto e do quadro que é
descrito/pintado por Gregoério: a salvacdo do eu lirico que se confronta com sua
consciéncia dividida entre o pecado e o perdao, cujas tensées s6 sao resolvidas no
plano da linguagem (poética e pictérica). O jogo de palavras antitéticas
(receber/castigar, abertos/fechados, eclipsados/despertos, perdoar/condenar)
dialoga com o jogo claro-escuro da pintura barroca, acentuado pelas cores
contrastantes dos elementos “sangue” e “lagrimas”, presentes no poema. A
presenca das metonimias, referidas a cada parte ou elemento do corpo de Cristo
torturado e pregado na cruz (bracos, olhos, pés, sangue, cabeca, lado, cravos), faz o
leitor perceber o pincel do pintor-poeta na tela-papel da pintura e do poema. Ainda
sobre o jogo de luz e sombras trabalhado pelo poeta e pelo pintor, pode-se dizer que
a luz do poema (e, por extensdo, do quadro que se visualiza no proprio soneto de
Gregorio) esta centrada na figura do Cristo em unido com o proéprio eu lirico, como
se evidencia no ultimo verso do poema, em que os trés adjetivos (unido, atado,
firme) se unem ndo s6 no plano seméantico como também no visual e plastico: o eu
lirico se une em palavra e em figura a imagem de Cristo.

Convém ressaltar que a exploracdo da visualidade é marca recorrente em
textos de Gregério de Matos, ndo s6 — como apontado — com vistas a um dialogo
entre poesia e artes plasticas. O curioso soneto de Gregério, abaixo reproduzido,
assume relevancia nos estudos atualissimos da poesia visual e pode ser lido e visto
como um antecipador do “poema-limite da Modernidade” (CAMPOS, 2011, p. 41),
conforme Haroldo de Campos definiu “Un Coup de Dés"’
Stéphane Mallarmé (1842-1898).

, do poeta francés

’ Publicado no niimero de maio de 1897 da revista Cosmopolis, foi um poema revolucionario de
Mallarmé ndo apenas em relagdo as metaforas, metonimias, elipses, rimas ricas, enjambements e
metalinguagem, habituais no autor, mas principalmente em funcdo dos elementos da estrutura
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Figura 2 - Ao mesmo Desembargador Belchior da Cunha Brochado

Fonte: Matos (1981).

O poema apresentado, de carater encomiastico, € um bom exemplo de como

Gregorio de Matos explora a visualidade do texto escrito, distribuindo na pagina os

poética, como o espacejamento do texto, a distribuicdo constelar das palavras na pagina, o espacgo
em branco, a variagdo tipografica, a fragmentagdo da frase e do discurso, a exploragdo da
visualidade do poema no papel. O poema foi adotado como pilar do Concretismo nos anos 1950 no
Brasil, movimento de que fizeram parte Haroldo de Campos, Augusto de Campos e Décio Pignatari.
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guatorze versos do soneto, com o0 aproveitamento de letras equivalentes das
palavras em cada distico. Ainda que ndo seja propriamente uma inovacao poética,
pois poetas anteriores a ele e mesmo alguns de seus contemporaneos ja
exploravam a visualidade na forma do poema®, esse poema conjuga 0 “poema
discursivo”, pois é de fato um soneto, que por si sé ja tem uma forma fixa, uma
imagem imutavel, e o “poema visual’, uma vez que, mesmo sem 0 poeta utilizar nem
formar figura alguma, as proprias palavras sao distribuidas de maneira constelar no
papel, de modo que outros espacos, e ndo apenas o da linha reta do verso, sao
aproveitados na pagina. E com base nessa preocupacdo com a estrutura poética
manifestada por esse poeta barroco que se pode afirmar que, na arte produzida no
Brasil colonia do século XVII, Gregorio de Matos coloca o leitor diante de um “soneto

concretista”.

2 — Literatura em Recriacao

Desafio aos leitores desde sua publicacdo em 1881, o romance Memodrias
postumas de Bras Cubas, de Machado de Assis (1839-1908), pode ser estudado em
dialogo com suas trés versdes para o cinema: Viagem ao fim do mundo (1968), de
Fernando Coni Campos; Bras Cubas (1985), de Julio Bressane; e Memdrias
péstumas (2001), de André Klotzel. Melhor que caracterizar essas producgdes
filmicas como adaptagdes, convém observa-las como trés formas de leitura do
romance, pois cada uma dessas versdes representa um leitor diferente de Machado
de Assis.

A reflexdo sobre o processo de leitura do texto machadiano por esses trés
leitores-diretores conduz & compreensdo do conceito de traducdo intersemiética’,
termo de Roman Jakobson, aliado ao de tradu¢cdo como transcriagcédo, proposto pelo
poeta e tradutor Haroldo de Campos que, compartilhando das concepg¢des de Walter

® Pode-se citar, por exemplo, La dive bouteille, do escritor francés Francois Rabelais (1483-1553),
gue forma a figura de uma garrafa, e o soneto labirintico atribuido a D. Pedro Pablo Pomar, incluido
na obra Cantos funebres de los cisnes (Madri, 1685), que faz parte do acervo da Biblioteca Nacional.
°Em “Aspectos linguisticos da traducao”, Roman Jakobson considera trés espécies de tradugédo: a
traducao intralingual ou reformulacao (rewording), que consiste na interpretacdo dos signos verbais
por meio de outros signos da mesma lingua; a traducéo interlingual ou tradugdo propriamente dita,
que consiste na interpretacdo de signos verbais por meio de alguma outra lingua; e a tradugéo
intersemidtica ou transmutacdo, que consiste na interpretacdo dos signos verbais por meio de
sistemas de signos nao verbais.
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Benjamin em “A tarefa do tradutor”, considera que a traducdo que busca apenas o
sentido do vocabulo se perde em conteldos inessenciais e a que privilegia a forma
“serd sempre recriagdo, ou criacdo paralela, autbnoma porém reciproca. Quanto
mais incado de dificuldades esse texto, mais recriavel, mais sedutor enquanto
possibilidade aberta de recriagdo” (CAMPOS, 1992, p. 35. Grifo do autor.).

Do ensaio de Benjamin, destaca-se 0 seguinte fragmento que, apesar de longo,

é elucidativo do que se esta expondo:

E mais do que evidente que uma traducdo, por melhor que seja, jamais
podera significar algo para o original. Entretanto, gracas a traduzibilidade do
original, a traducdo se encontra com ele em intima conexao. E, alias, essa
conexdo é tanto mais intima quanto para o proprio original ela nada mais
significa. E licito chama-la de original ou, mais precisamente, de conex&o de
vida. Como as manifestacfes da vida estao intimamente ligadas ao ser vivo,
sem significarem nada para ele, assim a traducdo procede do original. Na
verdade, ela deriva tanto da sua vida quanto de sua “sobrevida”
(Uberleben). Pois a traducéo € posterior ao original e assinala, no caso de
obras importantes, que jamais encontram a época de sua criacdo seu
tradutor de eleicdo, o estdgio de sua “pervivéncia”. A ideia da vida e da
“pervivéncia”’ das obras de arte deve ser entendida em sentido inteiramente
objetivo, ndo metaférico. O fato de que ndo seja possivel atribuir vida
unicamente a corporeidade orgéanica foi intuido mesmo por épocas em que
0 pensamento era dos mais preconceituosos. Mas nao por isso se trata de
estender o império da vida sob o débil cetro da alma, da maneira tentada
por Fechner; menos ainda, trata-se de poder definir a vida a partir de
aspectos da animalidade, ainda menos propicios a servirem de medida,
como a sensacéo, que apenas ocasionalmente é capaz de caracteriza-la. E
somente quando se reconhece vida a tudo aquilo que possui histéria e que
ndo constitui apenas um cendrio para ela, que o conceito de vida encontra
sua legitimacdo. Pois é a partir da histéria (e ndo da natureza — muito
menos de uma natureza tdo imprecisa quanto a sensacdo ou a alma) que
pode ser determinado, em Ultima instancia, o dominio da vida. Dai deriva,
para o fildsofo, a tarefa: compreender toda vida natural a partir da vida mais
abrangente que € a histdria. E ndo sera ao menos a “pervivéncia” das obras
incomparavelmente mais facil de reconhecer do que a das criaturas? A
historia das grandes obras de arte conhece sua descendéncia a partir das
fontes, sua configuragdo na época do artista, e o periodo de sua
“pervivéncia”, em principio eterna, nas geracdes posteriores. Quando surge,
essa continuacdo da vida das obras recebe o nome de fama. Traducdes
gue sdo algo mais do que meras transmissdes surgem quando uma obra
tiver chegado, na continuacdo da sua vida, a época de sua fama. Por isso,
elas ndo estdo tanto a servico de sua gldria (como costumam alegar os
maus tradutores em favor de seu trabalho) quanto |he devem sua
existéncia. Nelas, a vida do original alcanca, de maneira constantemente
renovada, seu mais tardio e mais abrangente desdobramento (BENJAMIN,
2011, p. 105).

Exatamente nesse trecho do ensaio de Walter Benjamin acerca de seus
estudos sobre a traducéo, a tradutora do texto alem&o para o portugués, Susana

Kampff Lages, esclarece em nota de rodapé que o autor emprega trés substantivos,
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Leben (“vida”), Uberleben (“sobrevivéncia”, “sobrevida”) e Fortleben (“o continuar a

viver”, no sentido literal do termo, ou “pervivéncia”*°

, neologismo empregado por
Haroldo de Campos na traducdo do termo alem&o), para a compreensao da relacao
dialégica que existe entre o texto original e o traduzido. Desses trés termos, toma-se
aqui de empréstimo o sentido de Fortleben como “pervivéncia’, acatando o
neologismo de Campos, também empregado por Lages em sua traducao. “Perviver”
€ um termo fundamental também para a compreenséao e reflexdo do processo de
recriacdo entre diferentes manifestacdes artisticas a partir da literatura.

Considerando que todo ato de traducdo conjuga em si a fidelidade e a traicdo™
a obra original, representando de alguma forma uma perda (e um ganho), o ato de
traduzir supera a ideia de continuacdo da vida por sobrevivéncia e se desdobra a
partir de sua matriz original no ato criador e transcriador executado pelo tradutor,
pervivendo na obra traduzida. Uma questdo fundamental aqui se aplica: em que
medida a obra de Machado de Assis pervive nos filmes referidos? O que pervive de
Machado nesses filmes? E, por sua vez, o que transvive do filme e do cinema a
partir do livro de Machado? Em uma rua em méao dupla, em que a intersemiose
transita, o que o cinema “sorve” da literatura e o que a literatura “sorve” do cinema?
Em se tratando do texto de Machado de Assis, eivado de vazios e prenhe da
participacdo do leitor, que € conclamado no texto machadiano a dele participar como
coautor, esses questionamentos sao cruciais e reveladores do dinamismo da obra
de arte e, por extensdo, da obra machadiana e da obra cinematografica, ndo s6 em
seu aspecto conteudistico como também — e principalmente — estrutural.

Um primeiro aspecto que salta aos olhos diz respeito ao titulo de cada um dos
filmes: nenhum deles tem o mesmo titulo do livro Memdrias péstumas de Bras
Cubas. O filme de Fernando Coni Campos constitui-se de um recorte do livro de

Machado de Assis, estruturado a partir de apenas dois capitulos da obra — “O delirio”

19 A tradutora opta por usar o neologismo “pervivéncia” em sua traducdo do texto de Benjamin nas
ocorréncias da palavra Fortleben, acatando a sugestdo de Haroldo de Campos que, sobre o termo
aleméo e a “pervivéncia” de Gregorio de Matos na literatura brasileira, diz em O sequestro do
barroco: “De pervivéncia se trata: Fortleben, como diz Walter Benjamin quando fala da sobrevivéncia
das obras literarias para além da época que as viu nascer.” (2011, p. 63). Ao que acrescenta em nota
de fim de pagina: “No conceito de Fortleben, ou ‘pervivéncia’ da obra para além da época de sua
producéo, relevam as notas de ‘transformacao’ (Wandlung) e de ‘renovacdo’ (Erneuerung); a isso
Benjamin chama o ‘pés-amadurar’ (Nachreife) da linguagem da obra” (2011, p. 99).

' A'titulo de curiosidade, convém destacar que, em latim, traditor é tanto aquele que transmite quanto
0 que trai; em italiano, traduzir é tradurre, que tem o mesmo radical de tradire, que significa trair.
Tradutore, traditore (“tradutor, traidor”), diz o brocardo italiano.
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e “O sendo do livro” — e de referéncias a outras fontes. A pelicula de Julio Bressane
capta a metalinguagem como elemento basico estruturador do livro de Machado,
que € aproveitada na construcdo de seu filme. A forma do texto machadiano, para
Bressane, seria uma antecipacado inovadora em Machado de Assis da linguagem
cinematografica. O filme de André Klotzel, por sua vez, faz a reproducéo literal dos
dialogos do livro. Klotzel, nesse sentido, demonstra preocupacdo muito maior com a
transmissdo do enredo e das ag¢des narradas no romance, diferentemente de Coni
Campos e Bressani, que parecem privilegiar em suas versfes a estrutura e a forma
machadianas.?

O resultado de cada uma dessas releituras €, portanto, uma interpretacdo da
funcdo que o livro e o filme tém para o leitor e 0 espectador, dependendo do que é
oferecido como algo além ou aquém do original, como recorte, como colagem, como
adaptacdo, como recriagdo, como transcriacdo, como “pervivéncia, com perdas e
ganhos de uma e outra manifestacdo artistica. O “sucesso” de cada filme depende
nado apenas da criatividade e da habilidade de cada roteirista e diretor, como
também das decisdes que cada um tomou, sacrificando algo ou recuperando algo
equivalente do original em cada uma das traducfes intersemidticas de Memodrias
postumas de Bras Cubas.

Mais do que assistir aos trés filmes e ler o romance machadiano, a comparacao
entre os quatro e os dialogos que deles decorrem contribuem sobremaneira para a
reflexdo de seu leitor e de seu espectador sobre o papel que exerce na recepcéo da
obra. Nao se trata aqui de propor meramente que “cada um tem uma leitura
diferente” do texto de Machado, ou que “cada um faz uma leitura pior ou melhor”, o
que redundaria em uma visdo bem reducionista do sentido do ato de ler. O que se
propde aqui € levar o aluno a constatar que a tarefa de critica de uma obra e a de
leitura se interligam como possibilidade de criagdo: ler € também um ato criador, em
que devem ser considerados a faixa etaria, a época de realizacdo da obra, a época
de leitura dessa obra, o propdésito e projeto de leitura, a historia de vida e a visdo de
mundo do leitor.

A isso esté irremediavelmente ligado o “sucesso” da traducéo, da recriacdo, da

versao ou mesmo, caso se prefira, da adaptacao da literatura para o cinema. E nao

'2 Sobre estes trés filmes e a descricao detalhada dos recursos cinematograficos neles empregados,
recomenda-se a leitura da tese de doutorado de Lena Mendes Campos, defendida em 2013, na
Universidade Federal Fluminense, intitulada: Memorias postumas de Bras Cubas no cinema em trés
versoes.
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se atribui ao vocabulo “sucesso” apenas o sentido utilitarista e lucrativo acerca da
relacdo entre mercado e cinema, principalmente ao se considerar também a
“legibilidade” de um filme pelo publico, tendo em vista que o cinema, como producéo
tecnocultural de uma sociedade capitalista, compete em um mercado de filmes
regido por leis de consumo e “precisa” harmonizar-se com tais leis de mercado.

Outra discussao também merece ser encetada. Pode-se e deve-se suscitar no
aluno-leitor, espectador e critico, a reflexdo sobre a relacdo entre o sucesso da
literatura por meio de outra manifestacao artistica — no caso, o cinema — e o “sonho”
do cinema, que conjuga em seu projeto inicial uma linguagem universal, portanto
mais democratica, da qual ndo se excluem os iletrados — antes, estes se aproximam
e participam ativamente como receptores e leitores de obra de arte. A literatura, via
cinema, pode assim ser transferida de seu lugar de valor de culto e contemplacéo,
recolhida em museus e com seus poetas nos claustros das torres de marfim, para o
de exposicéo e aproximac&o ao coletivo.?

A discussdo sobre a questdo € atualissima. Se ela teve origem no embate
entre literatura e cinema — que s6 houve, de fato e felizmente, para os fatalistas de
plantdo, j& que o filme ndo acabou nem acabard com o livro —, hoje ndo € menos
importante a discussao sobre a relagao entre literatura e internet. As ferramentas da
tecnologia da informacéo e as redes sociais se tornaram uma das mais importantes
formas de divulgacdo das manifestacdes artisticas em geral: literarias, musicais,
cénicas, plasticas e cinematograficas. Além disso, a revolugcdo digital assumiu
importancia fundamental também no processo de producdo e criagdo artistica,
modificando e redesenhando o momento de criacdo das obras e a relacdo do artista
com o proprio trabalho. Poetas, cronistas, contistas e romancistas publicam em seus
blogs, divulgam seus trabalhos com maior rapidez e visibilidade, sem contar que os
recursos tecnoldgicos entraram definitivamente na composicdo e estruturagdo de

textos, de que temos um excelente exemplo: a poesia visual e digital.

3 — Literatura em Combinacéo

BA respeito da reflexdo sobre “valor de culto” e “valor de exposicdo” da obra de arte, considera-se
oportuna e elucidativa a leitura do texto “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, de
Walter Benjamin.
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Um aspecto ainda a se considerar acerca das discussdes sobre a literatura e

bY

seu didlogo com outras artes diz respeito a presenca intrinseca no texto de
elementos de diferentes manifestacbes artisticas. Neste segmento, sao
apresentados dois exemplos que bem conjugam as artes plasticas e a musica na
construgdo ndo sO de sentido dos textos como também em seu aspecto estrutural
como constru¢do de linguagem. O primeiro exemplo € de um fragmento de Os

sertdes, de Euclides da Cunha, intitulado “As caatingas”, transcrito a seguir:

As caatingas

Entéo, a travessia das veredas sertanejas é mais exaustiva que a de
uma estepe nua.

Nesta, ao menos, o viajante tem o desafogo de um horizonte largo e
a perspectiva das planuras francas.

Ao passo que a caatinga o afoga; abrevia-lhe o olhar; agride-o e
estonteia-o; enlaga-o na trama espinescente e ndo o atrai; repulsa-o com as
folhas urticantes, com o espinho, com os gravetos estalados em lancas; e
desdobra-se-lhe na frente léguas e léguas, imutavel no aspecto desolado:
arvores sem folhas, de galhos estorcidos e secos, revoltos, entrecruzados,
apontando rijamente no espaco ou estirando-se flexuosos pelo solo,
lembrando um bracejar imenso, de tortura, da flora agonizante . . .

Embora esta ndo tenha as espécies reduzidas dos desertos —
mimosas tolhicas ou euférbias asperas sobre o tapete das gramineas
murchas — e se afigure farta de vegetais distintos, as suas arvores, vistas
em conjunto, semelham uma s6 familia de poucos géneros, quase reduzida
a uma espécie invariavel, divergindo apenas no tamanho, tendo todas a
mesma conformacdo, a mesma aparéncia de vegetais morrendo, quase
sem troncos, em esgalhos logo ao irromper do ch&o. E que por um efeito
explicavel de adaptacdo as condi¢des estreitas do meio ingrato, evolvendo
penosamente em circulos estreitos, aquelas mesmo que tanto se
diversificam nas matas ali se talham por um molde Unico. Transmudam-se,
e em lenta metamorfose vao tendendo para limitadissimo nimero de tipos
caracterizados pelos atributos dos que possuem maior capacidade de
resisténcia.

Esta impGe-se, tenaz e inflexivel.

A luta pela vida, que nas florestas se traduz como uma tendéncia
irreprimivel para a luz, desatando-se os arbustos em cipds, elasticos,
distensos, fugindo ao afogado das sombras e alteando-se presos mais aos
raios do Sol do que aos troncos seculares de ali, de todo oposta, é mais
obscura, é mais original, ¢ mais comovedora. O Sol € o inimigo que é
forcoso evitar, iludir ou combater. E evitando-o pressente-se de algum
modo, como o indicaremos adiante, a inumacdo da flora moribunda,
enterrando-se os caules pelo solo. Mas como este, por seu turno, é aspero
e duro, exsicado pelas drenagens dos pendores ou esterilizado pela succao
dos estratos completando as insolagfes, entre dois meios desfavoraveis —
espacos candentes e terrenos agros — as plantas mais robustas trazem no
aspecto anormalissimo, impressos, todos os estigmas desta batalha surda.

As leguminosas, altaneiras noutros lugares, ali se tornam anas. Ao
mesmo tempo ampliam o ambito das frondes, alargando a superficie de
contato com o ar, para a absor¢éo dos escassos elementos nele difundidos.
Atrofiam as raizes mestras batendo contra o subsolo impenetravel e
substituem-nas pela expansdo irradiante das radiculas secundarias,
ganglionando-as em tubérculos timidos de seiva. Amildam as folhas.
Fitam-nas rijamente, duras como cisalhas, a ponta dos galhos para
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diminuirem o campo da insolagao. Revestem de um indumento protetor os
frutos, rigidos, as vezes, como estrébilos. Ddo-lhes na deiscéncia perfeita
com que as vagens se abrem, estalando como se houvessem molas de aco,
admiraveis aparelhos para propagacdo das sementes, espalhando-as
profusamente pelo chdo. E tém, todas, sem excetuar uma Unica, no perfume
suavissimo das flores, anteparos intacteis que nas noites frias sobre elas se
alevantam e se arqueiam obstando a que sofram de chofre as quedas de
temperatura, tendas invisiveis e encantadoras, resguardando-as...

Assim disposta, a arvore aparelha-se para reagir contra o regimen
bruto.

Ajusta-se sobre os sertdes o cautério das secas; esterilizam-se o0s
ares urentes; empedra-se o chdo, gretando, recrestado; ruge o nordeste nos
ermos; e, como um cilicio dilacerador, a caatinga estende sobre a terra as
ramagens de espinhos... Mas, reduzidas todas as funcdes, a planta,
estivando, em vida latente, alimenta-se das reservas que armazena nas
guadras remansadas e rompe 0s estios, pronta a transfigurar-se entre os
deslumbramentos da primavera.

Algumas, em terrenos mais favoraveis, iludem ainda melhor as
intempéries, em disposi¢do singularissima.

Veem-se numerosos aglomerados em capdes ou salpintando,
isolados, as macegas, arbusculos de pouco mais de metro de alto, de largas
folhas espessas e luzidias, exuberando floracdo ridente em meio da
desolacdo geral. Sdo os cajueiros andes, os tipicos anacardia humilis das
chapadas aridas, os cajuis dos indigenas. Estes vegetais estranhos, quando
ablagueados em roda, mostram raizes que se entranham a surpreendente
profundura. N&o ha desenraiza-los. O eixo descendente aumenta-lhes maior
a medida que se escava. Por fim se nota que ele vai repartindo-se em
divisbes dicotdmicas. Progride pela terra dentro até a um caule Unico e
vigoroso, embaixo.

N&o sao raizes, sdo galhos. E os pequeninos arblsculos, esparsos,
ou repontando em tufos, abrangendo as vezes largas areas, uma arvore
Unica e enorme, inteiramente soterrada.

Espancado pelas caniculas, fustigado dos séis, roido dos enxurros,
torturado pelos ventos, o vegetal parece derrear-se aos embates desses
elementos antagbnicos e abroquelar-se daquele modo, invisivel, no solo
sobre que alevanta apenas 0s mais altos renovos da fronde majestosa.

Outros, sem esta conformacéo, se aparelham de outra sorte.

As &guas que fogem no volver selvagem das torrentes, ou entre as
camadas inclinadas dos xistos, ficam retidas, longo tempo, nas espatas das
bromélias, aviventando-as. No pino dos verdes, um pé de macambira é para
0 matuto sequioso um copo d'agua cristalina e pura. Os caroas verdoengos,
de flores triunfais e altas; os gravatas e ananases bravos, trangados em
touceiras impenetraveis, copiam-lhe a mesma forma, adrede feita aquelas
paragens estéreis. As suas folhas ensiformes, lisas e lustrosas, como as da
maioria dos vegetais sertanejos, facilitam a condensacdo dos vapores
escassos trazidos pelos ventos, por maneira a debelar-se o perigo maximo
a vida vegetativa, resultante de larga evaporacao pelas folhas, esgotando e
vencendo a absor¢éo pelas radiculas.

Sucedem-se outros, diversamente apercebidos, sob novos aprestos,
mas igualmente resistentes.

As nopaleas e cactus, nativas em toda a parte, entram na categoria
das fontes vegetais, de Saint-Hilaire. Tipos classicos da flora desértica, mais
resistentes que os demais, quando decaem a seu lado, fulminadas, as
arvores todas, persistem inalteraveis ou mais vividos talvez. Afeicoaram-se
aos regimens barbaros; repelem os climas benignos em que estiolam e
definham. Ao passo que o ambiente em fogo dos desertos parece estimular
melhor a circulagdo da seiva entre os seus cladodios tumidos.

As favelas, anbnimas ainda na ciéncia — ignoradas dos sabios,
conhecidas demais pelos tabaréus — talvez um futuro género cauterium das
leguminosas, tém, nas folhas de células alongadas em vilosidades, notaveis
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aprestos de condensacéo, absorcéo e defesa. Por um lado, a sua epiderme
ao resfriar-se, a noite, muito abaixo da temperatura do ar, provoca, a
despeito da secura deste, breves precipitacdes de orvalho; por outro, a
mao, que a toca, toca uma chapa incandescente de ardéncia inaturavel.

Ora, quando ao revés das anteriores as espécies nao se mostram tao
bem armadas para a reacao vitoriosa, observam-se dispositivos porventura
mais interessantes: unem-se, intimamente abracadas, transmudando-se em
plantas sociais. Ndo podendo revidar isoladas, disciplinam-se, congregam-
se, arregimentam-se. S8o0 deste numero todas as cesalpinas e as
catingueiras, constituindo, nos trechos em que aparecem, sessenta por
cento das caatingas; os alecrins-dos-tabuleiros, e os canudos-de-pito,
heliotrépios arbustivos de caule oco, pintalgado de branco e flores em
espiga, destinados a emprestar 0 nome ao mais lendario dos vilarejos...

N&o estdo no quadro das plantas sociais brasileiras, de Humboldt, e é
possivel que as primeiras vicejem, noutros climas, isoladas. Ali se associam.
E, estreitamente solidarias as suas raizes, no subsolo, em apertada trama,
retém as aguas, retém as terras que se desagregam, e formam, ao cabo,
num longo esforco, o solo aravel em que nascem, vencendo, pela
capilaridade do inextricavel tecido de radiculas enredadas em malhas
numerosas, a sucgao insaciavel dos estratos e das areias. E vivem. Vivem é
o termo — porque ha, no fato, um traco superior a passividade da evolug¢ao
vegetativa... (CUNHA, 1995, p. 125-129)

O fragmento integra a primeira parte do livro — “A terra” —, que geralmente é
lida como um segmento mais seco, cru, objetivo e estaria mais préximo do sentido
denotativo e referencial de descricdo geografica do ambiente. O que se observa
nesse texto, no entanto, € um jogo simultdneo de aproximacao e distanciamento da
imagem que o narrador paulatinamente vai construindo. O vocabulario aspero, arduo
e bruto na descricdo do solo e da vegetacdo, com a predominancia surpreendente
de fonemas oclusivos acentuando a musica também &spera imanente ao texto,
assume sentido se interligado as demais partes do livro — “O homem” e “A luta”. Nao
se trata apenas de o narrador, em um movimento semelhante ao de um cameraman,
ser um observador da paisagem e fazer-lhe o retrato tal qual o olho vé e relata. A
imagem que nele se cria € manejada, modelada, torna-se figura em que arvores,
troncos, galhos, raizes ndo sdo mais (sO) 0 que parecem ser, mas se conjugam a
paisagem interna do narrador e de seu leitor espectador, de modo a se afastar da
superficie e escavar o fundo do ser, o ser sertanejo em sua forca e em luta
constante com seus bracos que buscam a terra e la — profundamente — se enlacam
em vida e pela vida, longe, bem longe de qualquer passividade. Ao falar da terra
sertaneja, Euclides fala também do homem e sua luta. Assim, as trés partes que
compdem Os sertdes, jamais dissociadas, integram-se organicamente como

construcéo da obra e seu dinamismo.
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N&o é (s0), portanto, a “imagem da forma” que os olhos nomeiam nesse quadro
do sertdo, mas também a “imagem da matéria” que as méos conhecem e querem
fazer conhecer, como propde Gaston Bachelard ao classificar as duas linhas de
forcas imaginantes da mente — a “imaginacao formal” e a “imaginacdo material” — e
ao meditar sobre a tarefa empreendida em busca da beleza da imagem, que,
segundo ele, consiste em “discernir todos os sufixos da beleza, tentar encontrar, por
tras das imagens que se mostram, as imagens que se ocultam, ir & propria raiz da
forca imaginante” (BACHELARD, 1997, p. 2). Eis uma questdo que se coloca em
ponto de igualdade para o escritor, 0 pintor e o escultor. As imagens da escrita tém,
em sua forma, matéria. E, no caso do citado fragmento de Euclides, forma e matéria
— e cor, movimento, ritmo, som, pontuacédo, escolha lexical, organizacédo sintatica —
sao o “problema comum” do texto verbal que traz, intrinsecamente, o nao verbal. No
espaco maior da poesia, no territério muito proprio da criagdo poética, Euclides da
Cunha fecha os olhos ao que vé, e sua méo faz falar e ouvir o que se oculta.

O segundo exemplo é o poema “O cacto”**, de Manuel Bandeira, publicado em
Libertinagem, considerado o livro mais vanguardista de Bandeira e cuja primeira

edicao data de 1930. O poema segue transcrito abaixo:

O cacto

Aquele cacto lembrava os gestos desesperados da estatuaria:
Laocoonte constrangido pelas serpentes,

Ugolino e os filhos esfaimados.

Evocava também o seco nordeste, carnaubais, caatingas...

Era enorme, mesmo para esta terra de feracidades excepcionais.

Um dia um tuféo furibundo abateu-o pela raiz.

O cacto tombou atravessado na rua,

Quebrou os beirais do casario fronteiro,

Impediu o transito de bondes, automoveis, carrogas,

Arrebentou os cabos elétricos e durante vinte e quatro horas privou a cidade
[de iluminacéo e energia:

- Era belo, aspero, intratavel.
Petropolis, 1925

(BANDEIRA, 1986, p. 205-206)

Em Libertinagem, livro que reune poemas escritos de 1924 a 1930,

exemplificam-se as tensdes proprias do Modernismo e da obra de Manuel Bandeira.

* No denso ensaio “A beleza humilde e aspera”, de onde foram extraidas algumas ideias aqui
sintetizadas, o critico Davi Arrigucci Jr. estuda detalhada e extensamente o poema “O cacto”.
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Nele, conjuga-se a discussdo sobre o arcaico e 0 moderno, 0 atraso e 0
desenvolvimento, as tendéncias nacionalistas e vanguardistas, constituindo-se bom
exemplo do que o autor chama, em seu lItinerario de Pasargada, “emoc¢éo social”
(1986, p. 82): um movimento simultaneo “para dentro de si” (a memodria, a infancia, a
doenca do poeta) e “para fora” (0 momento, o dia a dia, 0 prosaico), em que 0 poeta
deve “escutar atento” o que vem do cotidiano mais prosaico e mais simples,
condensando-0 em imagens que mesclam o sublime e o abjeto, o prosaico e o
elevado, nas diferentes esferas da realidade, marcadas por tensdes que reforcam,
consideravelmente, o pictérico em sua poesia.

O titulo do poema “O cacto”, combinagédo simples de um artigo definido e um
substantivo, sugere que a imagem sera descrita a seco, uma estatua, a estatuaria do
cacto, que “lembrava” a escultura classica grega, Laocoonte e seus filhos, datada de
175-150 a.C., que representa personagens referidos na Eneida, de Virgilio, no
episddio em que é narrada a sua tragica morte. O cacto ainda “lembrava” a figura
literaria extraida de A divina comédia, de Dante Alighieri: o conde pisano Ugolino,
que foi preso com seus filhos e netos até morrerem de fome. Além dessas figuras da
escultura e da literatura, ele também “evocava” o Nordeste brasileiro, sua secura,
sua fome, seu sofrimento, sua miséria. A proposta de descricdo que se anuncia,
portanto, recupera imagens da tradicdo classica e seu equilibrio gedmetra, ideal e
belo, sem mescla, a que se acrescenta um elemento da natureza do Nordeste
brasileiro.

Embora seja alimentado por essa tradicdo, o poema, de certa forma, rompe
com ela. A forma plastica do cacto e do quadro que se constroi em torno e a partir
dele é feita dramatica e tragicamente (ndo € a toa a referéncia as mortes tragicas de
Laocoonte e Ugolino). Resultante de um movimento de simplificacdo e de
deformacé&o, a imagem que se vai construindo e se destruindo no poema resulta em
um monstro vegetal, hiperbolicamente gigante, destituido de qualquer elevagéo, mas
nao de beleza, ainda que esta esteja mesclada com outros caracteres: ele é “belo”,
como destaca 0 mondstico final em um classico verso decassilabo, se lido em uma
cadéncia mais arrastada, pausada e estendida (como em staccato), mas € tambéem
exdruxulamente “aspero, intratavel”’; € sublime e grotesco ao mesmo tempo; é
poético e prosaico ao mesmo tempo.

Como uma escultura talhada em pedra, o cacto é também talhado nas palavras

gue sugerem distanciamento, despojamento e retencao do lirismo, acentuando-lhe a
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secura. No primeiro verso, o pronome demonstrativo “aquele”, que denota
distanciamento, contrasta com o pronome “esta” do quinto verso, aproximativo ao
poeta e ao leitor. Do mesmo modo, as reticéncias e os verbos no pretérito imperfeito
exemplificam um tempo de memdria e um espaco distante. Vem a lembranca
também, pelo jogo sonoro e visual, 0 que estas duas palavras de cadéncia bem
longa, “feracidades excepcionais”, sugerem. A palavra “feracidade” traz em seu
significante a palavra “fera”, embora nada tenha a ver semanticamente com
feracidade, cujo significado é, na verdade, fertilidade. Além disso, lidas juntas,
acentua-se o som sibilante do /s/ e a relagdo com as serpentes que matam os filhos
de Laocoonte, com o seco Nordeste cujos filhos sdo mortos pela fome (assim como
os de Ugolino) e pela miséria — as feras mais préximas ao homem nesta terra téo
excepcional e contraditoriamente fértil, um homem de boca aberta, por fome e
impedido de gritar, como os tantos fonemas /o/ que se repetem em assonancia na
primeira estrofe. A poesia de Bandeira € som e imagem; € mausica, pintura,
escultura.

Os versos seguintes acentuam a tenséo conflituosa presente no poema. Da
descricdo estética na primeira estrofe, o poeta passa a narracdo na segunda, em
que os verbos estdo no pretérito perfeito e indicam ac¢des violentas (abateu, tombou,
quebrou, impediu, arrebentou), destacando o contraste entre selvagem e civilizado,
entre natureza e cultura, entre arcaico e moderno, entre o seco Nordeste de pedra,
espinho, fome e miséria e o Sudeste de apenas aparente conforto de modernizacéo,
gue destréi pela raiz aguele que ousa lutar e resistir contra a sua dor, tal qual aquele
que tem as raizes, o tronco, os galhos da terra da caatinga descritos em imagem de
forca do homem que luta — a planta sertaneja, 0 homem sertanejo, a luta sertaneja.

O cacto de Bandeira, o sertanejo de Euclides, o homem que passa fome e
sente dor sdo particularizados na imagem construida pelo escritor e universalizados
no drama humano que a literatura cria em cores, sons, dangas, movimentos e
formas, fazendo o leitor ler, ver, ouvir, sentir a voz do outro — um outro aspero,
intratavel, mas ndo menos belo; belo como € bela a “gente que vive porque é

teimosa’®®.

5 Este verso foi transcrito do poema “Mangue”, de Manuel Bandeira, também publicado no livro
Libertinagem. A sentenca, com ligeiro acréscimo, aparece ainda no texto “O mangue”, prefacio ao
album homénimo de Lasar Segall, publicado originalmente em 1947 e recolhido, mais tarde, em
Flauta de papel. Diz o texto de Bandeira sobre esse local de meretricio no Rio de Janeiro: “Qual
segunda Veneza americana! O novo bairro ficou fiel a inércia da lama original. O canal encheu-se de
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Para Finalizar

A palavra poética ndo estéa isolada no mundo do papel; ela salta aos sentidos e
a mente de cada leitor que dela se aproxima, tomando-a em seu gesto franco de
perscrutar-lhe, simultaneamente, o interior e o exterior. “Les parfums, les couleurs et
les sons se répondent”, diz-nos Charles Baudelaire (1821-1867) no famoso soneto
“Correspondéncias”, de seu livro maldito As flores do mal (1857). A floresta de
simbolos baudelairiana, a que se refere o poeta francés no mesmo poema, sinaliza
que a beleza da obra de arte se revela na unidade entre palavra, cor e som: uma
sinfonia de cores, cheiros, formas e sabores parece ser a analogia da arte total e
suprema, segundo Baudelaire. Palavra € cor, musica, imagem, movimento, ritmo,
danca. Nunca bastante e jamais s0, ela esta sempre pronta ao dialogo, a recriacao,

a selecdo e combinacéo.
REFERENCIAS

ARRIGUCCI JUNIOR, Davi. A beleza humilde e aspera. In: ARRIGUCCI JUNIOR,
Davi. O cacto e as ruinas. Sao Paulo: Duas Cidades, 2000. p. 11-89.

BACHELARD, Gaston. A 4gua e os sonhos: ensaio sobre a imaginacdo da matéria.
Sao Paulo: Martins Fontes, 1997.

BANDEIRA, Manuel. Libertinagem. In: BANDEIRA, Manuel. Poesia completa e
prosa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1986. p. 199-223.

BANDEIRA, Manuel. Flauta de papel. In: BANDEIRA, Manuel. Poesia completa e
prosa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1986. p. 473-535.

BANDEIRA, Manuel. ltinerario de Paséargada. In: BANDEIRA, Manuel. Poesia
completa e prosa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1986. p. 33-102.

BAUDELAIRE, Charles. As flores do mal. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1985.
BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In:
BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e
histéria da cultura. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994, p. 165-196.

piche, onde encalhavam as barcacas que o deveriam limpar; as ruas largas ladearam-se de casinhas
baixas de porta e janela; residéncia de gente pobre, que vive porque € teimosa” (1986, p. 478).



129

BENJAMIN, Walter. A tarefa do tradutor. Traducdo de Susana Kampff Lages. In:
BENJAMIN, Walter. Escritos sobre mito e linguagem (1915-1921). Sao Paulo:
Duas Cidades/ Ed. 34, 2011. p. 101-119.

CAMPOS, Haroldo de. Da traducdo como criacdo e como critica. In: CAMPOS,
Haroldo de. Metalinguagem e outras metas: ensaios de teoria e critica literaria. 4.
ed. S&o Paulo: Perspectiva, 1992. p. 31- 48.

CAMPOS, Haroldo de. O sequestro do barroco na Formacao da literatura
brasileira: o caso Gregério de Matos. Sao Paulo: lluminuras, 2011.

CAMPOS, Lena Mendes. Memoérias péstumas de Bras Cubas no cinema em trés
versdes. 2013. Tese (Doutorado) - Universidade Federal Fluminense, Niteréi, 2013.
CUNHA, Euclides da. Os sertbes. In: CUNHA, Euclides da. Obra completa. Rio de
Janeiro: Nova Aguilar, 1995. v. Il. p. 97-515.

JAKOBSON, Roman. Aspectos linguisticos da traducado. In: JAKOBSON, Roman.
Linguistica e comunicacgao. 16. ed. S&o Paulo: Cultrix, 1999. p. 63-72.
JAKOBSON, Roman. Linguistica e poética. In: JAKOBSON, Roman. Linguistica e
comunicacdao. 16. ed. Sdo Paulo: Cultrix, 1999. p. 118-162.

MATOS, Gregoério de. Poemas escolhidos. S&o Paulo: Cultrix, 1981.

MENDES, Lena Pinto. Memdérias postumas de Bras Cubas no cinema em trés
versdes. 2013. Tese (Doutorado) — Universidade Federal Fluminense, Niteroi, 2013.
PROENCA, Graca. Histéria da arte. Sdo Paulo: Atica, 1997.

THOMAS, Dylan. Preface: Notes on the art of poetry. In. THOMAS, Dylan. The
poems of Dylan Thomas. New York: New Directions Publishing Corporation, 2003.

P. XV-XXii.



	ARRIGUCCI JUNIOR, Davi. A beleza humilde e áspera. In: ARRIGUCCI JUNIOR, Davi. O cacto e as ruínas. São Paulo: Duas Cidades, 2000. p. 11-89.
	BACHELARD, Gaston. A água e os sonhos: ensaio sobre a imaginação da matéria. São Paulo: Martins Fontes, 1997.

