
142 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
2.2.4 Visualização do verbal 

 
[...] a escrita exige a apresentação de um 
dispositivo visual, onde o autor se transforma 
em ator para que possa acontecer o espetáculo 
da narrativa que quer escrever. 

 
Jacqueline Lichtenstein 
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 O fato de ser dotado de “espírito visual” é uma recorrência nas citações de Pedro 

Nava. Certamente, nas Artes Plásticas, essa expressão do olhar foi aguçada pelo contato com 

obras de artistas anteriormente citados e de outros não mencionados pelo autor. 

 O entusiasmo de Nava pelo pictórico leva-nos à impressão de que ele escreveu com 

um pincel, motivo  por que adotamos para esta seção o título de “Visualização do verbal”. 

Variados são os exemplos de que, através da leitura de um signo verbal (em prosa ou verso), 

parece-nos estarmos diante de uma pintura. 

 Esta técnica de trabalhar a linguagem em um sentido de figuralidade tem recebido de 

pesquisadores um estudo diferenciado. Octavio Paz, de acordo com Lucilia Santaella é “um 

dos mais admiráveis formuladores da moderna concepção do poema como Imagem” 

(SANTAELLA, Revistausp, nº 16, dez/ 1992-fev./1993, p. 147).  

 De fato, Octavio Paz, em Signos em rotação (1996), dá um destaque especial à rotação 

da poesia ao afirmar que “ritmo, imagem e significado se apresentam simultaneamente em 

uma unidade indivisível e compacta” (PAZ, apud LAFER e SANTOS,1996 p.13). Na 

seqüência do texto, Paz passa pelos posicionamentos, em relação ao verso de Eliot e Pound, 

Victor Hugo e Baudelaire, dentre outros, chegando a Mallarmé que, ao incluir a “Idéia” e suas 

subdivisões no verso, abriu várias vias para a poesia. Nessa perspectiva,  Octavio Paz afirma: 

“nossa apreensão é parcial e sucessiva. E é ademais, simultânea: visual (imagens suscitadas 

pelo texto), sonora (tipografia: recitação mental) e espiritual (significados intuitivos, 

conceituais e emotivos)”  (Idem, p. 26). No final do capítulo, Paz conclui: “Mais uma vez: 

ritmo e imagem são inseparáveis. Esta longa digressão nos leva ao ponto de partida: só a 

imagem poderá dizer-nos como o verso, que é frase rítmica, é também frase que possui 

sentido” (Idem, p. 36). 

 Nesta seção, partiremos de signos verbais que não apresentam o objeto pictórico  mas 

sugerem imagens mentais que os referendam metaforicamente. Trata-se do signo verbal 

explorado pelo olhar. Tratando do tema, configurado na poesia, Lucilia Santaella  afirma que 

“é na poesia que os interstícios da palavra e da imagem visual sempre foram levados a níveis 

surpreendentes (SANTAELLA, obra citada, p. 49). 

 Analisaremos um poema de Pedro Nava em que o autor utiliza variadas imagens 

mentais de forma a desenvolver no leitor  comportamento paralelo ao de um espectador diante 

de um quadro que proclama um espaço  temporal de presente, passado e futuro. 

 Para melhor explicitarmos  esse aspecto naveano, recorremos, primeiramente, à teoria  

da ekphrasis apresentada por João Adolfo Hansen (s/d), aplicando-a, primeiramente, ao 
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poema – O Defunto – que, conforme já antecipado, figurou na Antologia dos poetas bissextos 

contemporâneos, organizada por Manuel Bandeira, em 1946.  

 Uma das primeiras considerações teóricas sobre a  ekphrasis, feitas por Hansen, é a 

que trata da etimologia da palavra (“de phrazô, ‘fazer entender’, e “ek”, ‘até o fim’  

(HANSEN, [s.d], p.1) quando  o autor remete-nos a antigos usos retóricos, que não cabe 

serem explicitados no presente trabalho, afirmando, contudo, que “hoje, em tempos de 

desistorização, o termo ekphrasis é usado para significar qualquer efeito visual” (Idem, p. 4). 

Para Hansen,  

 
na ekphrasis, a palavra é especificada segundo várias qualidades que se aplicam, fazendo o 
discurso convergir para o efeito da energeia ou evidentia: pura, clara, nítida, nobre, rude, 
veemente, brilhante, vigorosa, complicada, elegante, ingênua, picante, graciosa, sutil, 
agradável, vivaz – bela, enfim (Idem, p. 5-6). 
 

 Feitas as primeiras considerações sobre a teoria hanseniana, passemos à apresentação 

da poesia O Defunto, destacando a “visualização” que dela se depreende. 

 

 
O Defunto 
     
A  Afonso Arinos de Melo Franco 
 
 
Quando morto estiver meu corpo  
evitem os inúteis disfarces, 
os disfarces com que os vivos, 
só por piedade consigo, 
procuram apagar no Morto  
o grande castigo da Morte. 
 
Não quero caixão de verniz 
nem os ramalhetes distintos,  
os superfinos candelabros 
e as discretas decorações. 
 
Eu quero a Morte com mau gosto! 
 
Dêem-me coroas de panos. 
Dêem-me as flores do roxo pano, 
angustiosas flores de pano, 
enormes coroas maciças, 
como enormes salva-vidas, 
com fitas negras pendentes. 
 
E descubram bem a minha cara: 
que a vejam bem os amigos. 
Que a não esqueçam os amigos 
e que ela lance nos seus espíritos 
a incerteza, o pavor, o pasmo ... 
E a cada um leve bem nítida 
a idéia da própria morte. 
 
Descubram bem esta cara! 
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Descubram bem estas mãos: 
Não se esqueçam destas mãos! 
- Meus amigos! olhem as mãos! 
Onde andaram, que fizeram,  
em que sexos se demoraram 
seus sabidos quirodáctilos? 
 
Foram nelas esboçados  
todos os gestos malditos: 
até furtos fracassados 
e interrompidos assassinatos. 
 
- Meus amigos! olhem as mãos, 
que mentiram às vossas mãos... 
Não se esqueçam! 
elas fugiram 
da suprema purificação 
dos possíveis suicídios ... 
  
 
- Meus amigos! olhem as mãos, 
as minhas e as vossas mãos! 
 
Descubram bem as minhas mãos! 
 
Descubram todo o meu corpo. 
Exibam todo o meu corpo 
e até mesmo do meu corpo 
as partes excomungadas, 
as sujas partes sem perdão 
que eu esmagava nos sábados 
e que aos domingos renasciam... 
 
- Meus amigos! olhem as partes ... 
Fujam das partes. 
Das punitivas, malditas partes ... 
Eu quero a morte nua e crua 
terrífica e habitual, 
com seu velório habitual. 
 
- Ah! o seu velório habitual. 
 
Não me envolvam num lençol: 
a franciscana humildade, 
bem sabeis que se não casa 
com meu amor pela Carne 
com meu apego do mundo. 
 
Eu quero ir de casimira: 
de jaquetão com debrum, 
calça listrada, plastron 
e os mais altos colarinhos. 
Dêem-me um terno de ministro 
ou roupa nova de noivo ... 
E  assim solene e sinistro 
quero ser um tal defunto,  
um morto tão acabado,  
tão aflitivo e pungente, 
que sua lembrança envenene 
o que restar aos meus amigos 
de vida sem minha vida. 
 
- Meus amigos! lembrem de mim 
se não de mim, deste morto, 
deste pobre terrível morto 
que vai se deitar para sempre 
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calçando sapatos novos! 
Que se vai como se vão 
os penetras escorraçados, 
as prostitutas recusadas 
e os amantes despedidos. 
Que se vai como se vão  
os que saem enxotados 
e tornariam sem brio 
a qualquer gesto de chamada. 
 
- Meus amigos! tenham pena, 
senão do morto, ao menos 
dos dois sapatos do morto! 
Dos seus incríveis, patéticos  
sapatos pretos de verniz. 
 
Olhai bem estes sapatos 
e olhai os vossos também (NAVA,  1938, acervo AMLB). 
 
 

 Vemos que, com ironia, Pedro Nava nos leva, através de muitos dos elementos, 

anteriormente descritos, que compõem a ekphrasis, a uma descrição alegórica do desejo de 

um determinado personagem (dele próprio ou de Afonso Arinos) quanto ao seu réquiem. 

 No poema, o autor põe sob os olhos do leitor o desmascaramento da hipocrisia em 

relação a um velório habitual. Ao insistir nos  imperativos “descubram” e “olhem”, mais uma 

vez, Nava possibilita ao leitor visualizar um ser humano que quer se apresentar, depois de 

morto, com a sua realidade, com suas partes “vergonhosas” e “não-vergonhosas” integradas a 

uma vida que se encerrou. O signo verbal conjugado à sua visualização possibilita uma 

seqüência de “quadros”, resultantes da plasmação de imagens. Esse aspecto de se utilizar o 

olhar do leitor na apreensão da obra merece ser melhor explicitado na seguinte citação de 

Hansen: “Aristotelicamente, a especificação da visão do juízo que vê com olhos incorpóreos o 

aspecto de uma pintura fictícia descrito por palavras determina que a ekphrasis seja um 

discurso que se dirige aos olhos do intelecto” (HANSEN, s/d, p. 13). 

 A leitura de O Defunto63 conduz-nos, ainda, ao que Hansen chama de “destinação oral 

da ekphrasis” quando o autor cita Hermógenes que “fala da audição como meio para a visão, 

pois prevê que a ekphrasis seja dramatizada oralmente, fazendo a audição do público” (Idem, 

p. 15). De fato, a leitura do poema remete-nos a uma dramatização. 

 O cômico é bastante  presente na obra naveana. Também no que tange ao 

procedimento da  ekphrasis, Nava fez uso dele  como podemos conferir na citação abaixo, 

quando o autor retrata a viagem do bisavô materno, com sua família e escravos para Juiz de 

                                                 
63  Este poema “ekphrastico” naveano se aproxima das características do cômico-sério (realidade, 
experiência, fantasia livre e pluralidade), elementos que o assemelham à cosmovisão carnavalesca bakhtiniana. 
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Fora. A passagem por Congonhas nos remete a um quadro  bastante divertido: “O dia inteiro 

passado em Congonhas, um rosário em cada passo, um terço aos pés de cada profeta, o tiro de 

garrucha que tio Zezé deu no Centurião e todos chorando e escarrando na imagem do Judas” 

(NAVA, 1972, p. 125). 

 Neste “quadro movente” ocorrido em Congonhas, Nava faz uso de uma outra classe da 

ekphrasis, aquela que, segundo Hansen,  se denomina “tabular”: 

 
[...] ou seja, (que) condensa na particularidade da palavra ou do enunciado a simultaneidade mimética 
de procedimentos e efeitos que é preciso considerar para lê-la de modo não anacrônico: a memória dos 
topoi que aplica; a adequação mimética da matéria tratada aos preceitos do gênero; a clareza, a nitidez 
e a vividez do léxico visualizante; a intensificação patética da enunciação e do destinatário; a presença 
de algo ausente inventado como anterior ao ato da descrição; a verossimilhança e o decoro específico 
do gênero; a emulação de autoridades antigas; a erudição histórica, oratória e poética da memória; a 
competição entre artes consideradas “irmãs” (HANSEN, s/d, p. 7). 
 
 

 Hansen, ao apresentar diversos exemplos referentes à ekphrasis, afirma ser a mesma 

mimética porque 

 
[...] pressupõe os modos retóricos da imitação de topoi oratórios (endoxa) e poéticos (eikona). Os 
modos são aplicáveis em artes distintas, como a oratória, a poesia e a pintura, observando-se a 
continuidade ou homologia do procedimento mimético entre as artes e, simultaneamente, a competição 
entre elas (Idem, p.5). 
 
 

 Em nossa análise, Nava ao empregar a técnica da visualização do verbal, muitas vezes, 

não imita o signo pictórico de determinado artista, mas vale-se dele como complemento 

visual, rememorado no texto, para sua descrição. Vários são os exemplos dessa 

complementação visual que justificam  nossa afirmação. Dentre eles se destaca a seguinte 

citação: “Minha avó (paterna) era linda. Linda de pele, de dentes, de cabelos, de corpo; de 

airoso porte. Linda – do pescoço serpentino como o da Simoneta Vespucia do quadro de 

Sandro Botticelli” (NAVA, 1972, p. 31). 

 Além da presença dos elementos “ekphrasicos” já comentados no texto anterior, faz-se 

necessária a seqüência de ações de que, segundo Hansen,  Hermógenes também trata no que 

tange à ekphrasis:  

 
 A ekphrasis é um enunciado que representa um detalhe, como dizem os teóricos, que tem a 
vivivez (energeia) e que põe sob os olhos o que mostra. Têm-se descrições de pessoas, de ações, de 
situações, de lugares, de tempos e de muitas outras coisas. [...] Nós faremos a descrição de ações 
recorrendo aos acontecimentos que precederam, depois aos da própria ação, depois aos que se 
seguiram (HERMÓGENES, apud Hansen, s/d, p. 10). 

 

 No texto naveano abaixo, extraído de O círio perfeito, é clara a seqüência de ações de 

que trata Hermógenes: 
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 “A conversão de Murilo Mendes ao Catolicismo”64 

[...] O Egon que assistira medicamente a última fase da doença do Ismel Nery e que o vira morrer – 
ficou para seu velório [...] Assim ficou e deve, nos dias que correm, ser das poucas testemunhas vivas 
dos últimos dias na terra do pintor admirável e do homem que tinha sido o Ismael. Esta a razão por que 
são transcritas aqui e circunstanciadas as ocorrências daquela noite de 6 para 7 de abril de 1934 – de 
que o Egon deixou apontamentos tão detalhados nos seus manuscritos memorativos. [...]  
 A casa tinha uma espécie de alpendre do mesmo lado onde havia pequeno ajardinado com 
canteiros cheios de folhagens e de flores. Na frente, o portão pelo qual, até tarde, entraram e saíram as 
nossas maiores personalidades na pintura, na escultura e na literatura. [...] Seu fluxo foi diminuindo 
com o avançar da noite e foram ficando só os que iam passá-la na vigília fúnebre. As pessoas se 
revezavam na sala, demoravam um pouco, entravam para  um café, eram susbtituídas, tornanavam a 
descer para o jardinzinho – onde de novo se formavam pequenos grupos aqui e ali. Àquela hora o Egon 
estava com o Nava, o José Martinho e o Félix Martins de Almeida – conversando baixo perto do 
portão da rua. Ouros tinham entrado mais para o fundo, até o terreiro, um pouco além do corpo da 
casa. Eram seu tanto numerosos e tinham como figura central o Murilo Mendes. Mas não se ouviam 
nele, também, agudos de vozes. Todos como que cochichavam – abafados pela solenidade do 
momento. De repente uma fala começou a ser percebida. Parecia no princípio uma lamentação, depois 
um encadeado de frases tumultuando na excitação de uma palestra, que depois se elevou como uma 
discussão, subiu, cresceu, tomou conta do pátio feito um atroado de altercação e disputa, clamores 
como num discurso e gritos. Era o Murilo bradando no escuro. Era uma espécie de arenga, com fluxos 
de onda – ora recuando e baixando, ora avançando, subindo e enchendo a noite com seus rebôos graves 
e seus ecos pontudos. Os do portão foram se aproximando numa curiosidade da roda estupefacta e 
calada em cujo centro um Murilo, pálido de espanto ou como de um alumbramento, gesticulava e se 
debatia como se estivesse atracado por sombras invisíveis. Só ele as via e aos anjos e arcanjos que 
anunciava pelos nomes indesvendáveis que têm no Peito Eterno ocultos para todos os mais. E soltava 
um encadeado de frase que no princípio fora só um cicio, que tomara corpo e dera naquele berreiro 
alucinado. [...]  
 - Isto é uma crise nervosa do Murilo. Vamos dar a ele um gardenal e obrigá-lo a encostar-se um 
pouco. [...] 
 O médico correu mas quando voltou com um copo e o comprido na mão, ficou tão bestificado 
com a expressão do Murilo que recuou, colocou num peitoril a vasilha e o remédio e voltou a 
acompanhar o drama que se desenrolava dentro do amigo e tomava sua alma que nem avalanche. Seus 
olhos agora cintilavam e dele todo desprendia-se a luminosidade do raio que o tocara. E não parava a 
catadupa de suas palavras todas altas e augustas como se ele estivesse envultado pelos profetas e pelas 
sibilas. Ele disse primeiro, longamente, de como sentia-se penetrado pela essência do Ismael Nery e 
seu espírito religioso. Falava  dos anjos que estavam ali com ele – já não mais como as imagens 
poéticas que habitavam seus versos, mas dos que se incorporavam nele que recebia também na dele a 
alma do amigo morto. Finalmente clamou mais alto –DEUS! – e com a mão direita fechada castigou o 
próprio peito e mais duramente o coração. Não – pensava o Egon – não é caso para gardenal. O José 
Martinho estava errado. O Murilo não estava nervoso. O negócio é mais complexo ... O que ele está é 
sendo arrebatado num êxtase e o que estou vendo é o que viram os acompanhantes na estrada de 
Damasco quando Saulo rolou do cavalo e foi fulminado pela luz suprema. É isto. Exista ou não esta luz 
e esse fogo – neles ou na sua impresssão – o Murilo acabou de encadear-se. Está se queimando todo 
nas chamas que descem como lavras do Coração paramonte de Jesus Cristo Nosso Senhor. Quando 
subitamente calou-se, o poeta retomou o velório do amigo – sério como Moisés descendo do Sinai, e 
foi assim e sem dizer palavra mais que ele acompanhou o corpo ao cemitério. Deste saiu sozinho e foi 
direto procurar os monges nas catacumbas do Mosteiro de São Bento. Quando três dias depois 
ressurgiu para os homens, tinha deixado de ser o antigo iconoclasta, o homem desvairado, o poeta do 
poema piada e o sectário de Marx e Lenine. Estava transformado no ser ponderoso, cheio de uma 
seriedade de pedra e no católico apostólico romano que seria até ao fim de sua vida (NAVA, 1983, p. 
318- 319). 
 
 

 Atribuímos à passsagem supra transcrita o título de “a conversão de Murilo Mendes ao 

Catolicismo” por termos nesse epidósio o clímax que conduz à verificação “ekphrasica” da 

mesma. Encontramos nessa passagem os acontecimentos, segundo Hermógenes, da 

“energeia”, das ações que a antecederam e a sucederam. Verifica-se nos três momentos um 

encadeamento de ações, apresentado aos olhos do leitor/espectador como  narrativa e como 

pintura. 
                                                 
64  O título é subentendido pelo contexto da narrativa. 
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 Dessa forma, Nava, em um primeiro momento, procede à apresentação de cenas do 

velório do artista plástico Ismael Nery, desenvolvidas em um cenário típico da primeira 

metade do século passado: em casa, com pessoas que se revezavam  entre a sala para que o 

morto não ficasse sozinho, para o tradicional cafezinho, e o jardim, onde as demais pessoas, 

em pequenos grupos apenas cochichavam. 

 O segundo momento acontece quando Nava relata a quebra desse murmúrio pelas 

atitudes do “iconoclasta” escritor Murilo Mendes que, em um crescer sonoro, passa por um 

torpor que culmina com seu brado intenso a Deus. 

 Em um terceiro e último momento, o escritor descreve a calmaria que se apossou de 

Murilo Mendes como que tivesse havido um lento resgate da energia despendida. 

 Assim, a ecphrasis se realiza em uma seqüência que introduz, desenvolve e conclui 

descrições de acontecimentos. 

 O estudo da ekphrasis é também realizado pelo escritor e crítico francês Michel 

Riffaterre. Riffaterre vai um pouco além de Hansen ao subdividir a ekphrasis  em crítica 

(quando praticada pela Crítica de Arte ou pela História da Arte) e literária, quando se pode 

utilizar uma ilusão referencial, encaixada no contexto literário, como se pode conferir na 

análise de O Defunto.  Em relação à ekphrasis literária, afirma o crítico: 

  
[...] (ela) designa um caso particular de descrição ou de narrativa, que deu origem a um gênero menor 
cujos procedimentos derivam da mímesis. Como texto “ekphrastico” representa com palavras uma 
representação pictórica; esta mímesis é dupla. [...] A mímesis dupla, representação da representação, 
está mais próxima de uma ilusão referencial do que da autêntica reprodução de um objeto 
(RIFFATERRE, 1994, p. 211).65 
 
 

 No texto abaixo, verificamos que Nava, ao criticar os fatos ocorridos logo após a 

Proclamação da República, possibilita-nos a leitura dos dois tipos de ekphrasis apontados por 

Riffaterre: a crítica da arte e a ekphrasis literária: 

 
 E aqui? Também tivemos a nossa belle époque, por sinal que feia como sete dias de chuva. 
Começou com a República. Basta comparar a iconografia imperial com a posterior, para ver a coisa 
inestésica que veio depois de D. Pedro II. Gravuras de Debret e Rugendas, pintores régios, figuras de 
Ângelo Agostini – cheias dos nossos usos, costumes, tipos, ruas, casas, campos, estradas, árvores, céus 
e alegorias – tudo isso é substituído pelo  duro documento fotográfico e pelas pinturas sebentas de 
Gustav Hastoy, de Manuel Santiago, de Almeida Júnior, de Batista da Costa e Giuseppe Boscali, 
representando Marechais anacrônicos em fardas do tempo da Guerra da Criméia, ou Presidentes 
soturnos nas suas sobrecasacas de croque-morts (NAVA, 1972, p. 208). 

 

                                                 
65  Tradução nossa. 
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 Também a morte, elemento constante em Pedro Nava, é tema de possibilidade de 

visualização verbal, como nos apontam as citações abaixo, quando o autor descreve o que 

passou a lhe representar a morte do pai: 
 

[...] Não sei se sofri na hora. Mas sei que venho sofrendo destas horas, a vida inteira. Ali eu estava 
sendo mutilado e reduzido a um pedaço de mim mesmo, sem perceber, como o paciente anestesiado 
que não sente quando lhe amputam a mão. Depois a ferida cicatriza, mas a mão perdida é dor 
permanente e renovada, cada vez que a intenção de um gesto não se pode completar (NAVA, 1972, p. 
390). 

 

 A citação acima nos remete à visualização do aleijão (ainda que psicológico), que lhe 

deixara a morte do pai. Em decorrência dessa morte, toda a família é obrigada a voltar do Rio 

de Janeiro para Juiz de Fora, mais especificamente para o sobrado da avó materna, cuja 

hostilidade sempre incomodara o autor. O quadro que o autor pintou da mãe, grávida do 

quinto filho,  abraçada aos outros quatro, martirizada pela dor, mas revelando uma imagem 

sublime da compaixão e da força, nos reporta, resguardadas as proporções,  à Pietà, quando 

Maria, com sua expressão de dor, colocou em seus braços o Filho morto: 

    
[...] O trem saiu apitando e da janela demos adeus! às tias  e a uma página porca da vida. 
Minha Mãe, coroada pelo chorão, sentou-se no fundo, de frente para a máquina e para Minas 
Gerais, abraçando dois filhos de cada lado e trazendo o quinto na barriga. Estava enorme, de 
inchada, e vestida de negro (Idem, p. 392). 
 

 Quanto à reprodução que Nava fez  da morte da avó materna, percebemos um forte 

condutor da anatomia da narrativa carnavalesca: 

 
[...] Dia 4, de madrugada, a harmoniflauta parou de repente. Mal deu tempo para a vela. Houve aquela 
gritaria das filhas e das negrinhas, tia Dedeta perdeu os sentidos e tio Meton chegou diante da boca de 
minha avó um espelhinho que não embaçou. Deu tudo  por acabado e, aplacado o rodamoinho do 
primeiro momento, já se começava a combinar a mortalha, quando a respiração tornou a vir subindo de 
longe – que nem vaga que avoluma, chega, estoura, desaba, retrocede. Foi uma alegria. Mamãe está 
viva, mamãe está viva. Vai curar. Foi milagre de Dom Bosco. Pode ser que tenha sido. Entretanto, foi  
milagre de pouca duração porque às 9 horas da manhã o negócio entrou mesmo para valer. A 
senhorinha, atenta, teve tempo de pôr a vela de acordo com a hermenêutica. As filhas se ajoelharam e 
não houve segundo desmaio. O Cícero soluçava. Todos se entreolharam quando parou o estertor e 
ouviu-se  aquele longo e descansado sopro de esvaziamento. Logo minha avó ficou cor de marfim, sua 
boca voltou ao lugar e seu perfil destacou-se da meia-luz do quarto como lâmpada se acendendo, como 
fino camafeu se recortando. A musculatura da face, não mais turbada pela alma coagulou-se na 
placidez absoluta da ausência de toda expressão. A defunta embelezou de repente, remoçou de vinte, 
trinta, quarenta anos. [...] Aquilo foi tão extraordinário que o Dr. Aroeira, impressionado, foi chamar 
Seu Lemos para fotografar a morta. Primeiro fizeram uma chapa, ela deitada, vestida na matinê de 
quadradinhos brancos e pretos. Um retrato íntimo. Depois o de cerimônia: minha avó no caixão, 
cercada de tocheiros e dum mundo de coroas. Amortalhada de Nossa Senhora do Carmo, hábito de 
veludo marrom, touca e peitoral de opala branca, véu de cetim preto, escapulário e rosário66 (NAVA, 
1973, p.77-78). 
 

  

                                                 
66  Interessante notar que, em suas Memórias, Nava nunca se referiu à religiosidade da avó. 
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 O confronto com a morte desde a infância parece ter desenvolvido em Nava, segundo 

citações e até mesmo no desenho da prima morta, uma tentativa de vencê-la. O medo que  

mesma lhe despertava é revelado em inúmeras passagens em um terror manifestado em visões 

de mortos, em sonhos e em imagens fantasmagóricos. 

 Contudo, ao descrever a morte da avó materna, Nava apresenta  a constatação de uma 

lei natural que lhe causasse ansiedade; pelo contrário, o que se observa é que o autor, usando 

um dos pressupostos teóricos da carnavalização, traz para o texto o “fantástico-experimental”, 

em que a narrativa se faz através de um ângulo diferente do comum. 

 Faz-se, aqui, mister  citar a presença de Proust neste “procedimento alegórico” de 

Pedro Nava. Estudiosos do escritor francês têm apontado para a presença de outros elementos 

artísticos em seu estilo. Aguinaldo José Gonçalves, em sua obra, Laokoon revisitado, mostra 

vários fatores de que decorre a principal produção literária proustiana, com destaque para seu 

espírito visual: “ao descrever uma visita ao atelier do pintor imaginário Elstir, Proust reflete 

de maneira profunda sobre  pintura, abrangendo os vários mecanismos estilísticos não só da 

pintura moderna, mas também da poesia” (GONÇALVES,1994, p. 209). 

 O título da outra obra em que Gonçalves trata da imbricação entre o verbal e o plástico 

na obra proustiana, Museu movente: o signo da arte em Marcel Proust (2003), a nosso ver, se 

justifica pela forma como Proust metaforicamente articulou os dois signos: “[...] os 

procedimentos da pintura adentram a esfera da palavra e ele se vale do modo de criar pintura 

para realizar uma espécie de composição com a palavra” (GONÇALVES, 2003, p. 93).  

 Em Proust e os signos (2006), o filósofo Gilles Deleuze enumera uma série de signos 

que tornam o escritor francês um estudioso dedicado e atento a cada um deles, a cada um de 

seus movimentos, à sua evolução, imobilização ou substituição por outros signos; enfim, à sua 

mutação imprevisível. Em seu estudo, o filósofo vê na obra proustiana a realização de quatro 

signos: o da mundanidade, o do amor, o da sensibilidade e o da Arte. É neste último signo, 

que, segundo Deleuze, os demais signos encontram sua essência ideal: 

 
[...] Ora, o mundo da Arte é o último mundo dos signos; e esses  signos, como desmaterializados, 
encontram seu sentido numa essência ideal. Desde então, o mundo revelado da Arte rege sobre todos 
os outros, principalmente sobre os signos sensíveis; ele os integra, dá-lhes o colorido de um sentido 
estético e penetra no que eles tinham de opaco ( DELEUZE, 2006, p. 14). 
 
 

 Pedro Nava nunca ocultou a presença de Marcel Proust em sua obra memorialística. 

Além da declarada intervenção proustiana através da memória voluntária e involuntária, 

percebe-se que os diversos sistemas artísticos utilizados por Proust, tais como a música, a 
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pintura, a escultura, o desenho, a fotografia e a caricatura, são também elementos marcantes 

na obra naveana.  

 Parafraseando Aguinaldo José Gonçalves (2004), que vislumbrou no escritor francês 

um “teatro de signos” quando o mesmo rompe com os limites da palavra, fazendo da mesma 

matéria plástica por excelência, também encontramos em Nava a palavra que se move pelo 

universo pictórico. 

 Finalizando essa seção, que tratou da visualização do verbal em Pedro Nava, em que,  

pelo modelo “ekphrastico”, a palavra parece necessitar de um complemento que transcenda o 

seu próprio discurso, encontramos na pintura, no desenho, na fotografia e na caricatura esse 

complemento. 

 Pelos modelos naveanos apresentados, temos alguns exemplos de  ekphrasis, 

sustentando o vínculo que representa duas formas de arte – a literária e a imagética – cada 

uma com sua forma de representação. Enfim, a leitura do modelo “ekphrastico” em Pedro 

Nava  nos conduz a uma evocação literária  da arte espacial que inclui várias formas de 

exprimir o objeto visual em palavras. 
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2.3 Fechando o Graphéin 
 

Existem, entretanto, metáforas em que a 
co-presença se reveste de certas 
singularidades. 

 
      Eduardo Peñuela Cañizal 
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A representação verbal/pictórica caracteriza, pelo desenvolvimento de procedimentos 

determinadores de certos efeitos de sentido, a obra naveana. No entanto, na noite de 13 de 

maio de 1984, Pedro Nava deixou, sem qualquer signo verbal como explicação de seu ato, sua 

última representação  pictórica: seu corpo caído em um dos jardins do bairro da Glória, no 

Rio de Janeiro. Com um tiro no ouvido, o autor interrompeu seu graphéin. 
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  3 Considerações Finais 
  Nava  
o novo sentido da palavra  
agora  poesia 
de distintas maneiras naviexpressa 
em verso múltiplo, eis salta do verbo 
para navianimar membros rígidos inertes 
de gente sofredora 
e reacender-lhes o ritmo do gesto 
no baile do viver. 
Versa depois outro caminho e cria 
na superfície nívea as formas coloridas  
objeto pictórico 
assim como quem não quer, mas tão 
sabido 
 que a arte o denuncia em toda a parte, 
e regressando ao ponto de partida 
navioceanográfico navega 
a descobrir tesouros submersos 
insuspeitados 
no mais fundo da língua portuguesa. 
 
Nava navipoeta 
naviprosista 
que a névoa do tempo descerrando 
exibe ao nosso pasmo 
as navetas de prata da memória. 

 

Carlos Drummond de Andrade 
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 Na tentativa de uma fidedigna investigação sobre a obra literária e a pictórica de Pedro 

Nava foi necessária, além da leitura dos volumes que compõem a obra, uma pesquisa em seu 

acervo encontrado no Arquivo Museu de Literatura Brasileira (AMLB – Fundação Casa de 

Rui Barbosa) bem como na residência de seus familiares. Essa pesquisa levou-nos a visualizar 

a configuração de duas de suas atividades artísticas –  o texto verbal e o pictórico – quando o 

autor expressa sua arte, pela escrita, pelo desenho, pela pintura, pelo desenho das palavras e 

pela escrita da imagem. Nessa configuração se desenvolveu o presente trabalho. 

 A dialética entre o emprego das artes literária e pictórica atravessa os tempos, motivo 

que nos levou a iniciarmos nosso trabalho pela apresentação dos ícones que constituem, desde  

a Antigüidade, os pilares do estudo entre essas artes, bem como dos críticos que têm  se 

dedicado à interpretação de seus estudos. Contudo, foi o símile horaciano “Ut pictura poesis”  

que balizou nosso tema, mostrando ser possível um paralelismo entre as artes ainda que sem 

qualquer determinação de superioridade de uma sobre a outra. 

 Buscando enfatizar a originalidade do tema nos estudos sobre Pedro Nava, reunimos 

no presente trabalho os diferentes efeitos artísticos utilizados pelo autor, aos quais 

acrescentamos suportes teóricos. Assim, partimos das primeiras  representações imagéticas 

que testemunham o “espírito visual” do qual o autor afirmou ser dotado. Desde  a infância, os 

traços usados em seus desenhos deram o indicativo visual que possibilita ao leitor a realização 

de uma construção mental de espaço-imagem-tempo. Em decorrência da participação do autor 

no Movimento Modernista Brasileiro, e  conseqüente envolvimento com formadores do 

mesmo, deparamo-nos com  muitos de seus desenhos  matizados pelos elementos dos 

movimentos de “vanguarda”, sobretudo o expressionismo, em que se  observa a idealização 

de um mundo novo, representado pela construção de novas formas, como, por exemplo, a 

deformação, e por uma visão radiográfica da miséria humana. 

 As telas a óleo, também umas das primeiras manifestações artísticas de Nava, recebem 

do autor um tratamento vanguardista, principalmente no que tange à liberdade cromática que 

delineia uma liberdade da organização do espaço pictórico. 

 O encontro da página com a tela, através das ilustrações que Nava fez de alguns textos 

escritos por três de seus coetâneos – Austen Amaro,  Mário de Andrade e Afonso Arinos – foi 

um dos aspectos da possibilidade de imbricação do verbal com o imagético. Nessa seção, 

vimos como Nava, partindo de técnicas do Expressionismo alemão, fez uso de traçados em 

negro em contraste com áreas claras, técnicas que, como anunciado anteriormente, conduzem 

a uma idéia de movimento. Também marcante nesta seção a forte característica do 

Movimento Modernista Brasileiro na busca da identificação  e do uso das cores nacionais bem 
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como no reconhecimento da mestiçagem brasileira. Ainda nas ilustrações, encontram-se 

características do surrealismo,  através das manifestações do inconsciente em que real e 

imaginário se misturam. 

 Outra etapa da leitura dos procedimentos pictórico-verbais naveanos se encontra, mais 

exatamente, na elaboração da obra memorialística. Partindo das capas que compõem a 

primeira edição  de cada volume da obra, depara-se com a imagem em sua estrutura 

elementar. São colagens que fogem  à perspectiva linear, que inserem imagens sintéticas do 

conteúdo temático que o leitor  encontrará quando da leitura dos volumes. Ao pesquisarmos o 

acervo do autor no AMLB, verificamos que o texto não nasceu pronto. Sua origem se deu  a 

partir dos “bonecos”, termo, com antecipado, usado pelo autor para designar o material 

inicial, preparatório para a elaboração da escrita.67 Dentre o vasto material  usado por Nava, 

destacam-se, principalmente,  desenhos e diagramas, para os quais se encontrou, nos volumes 

das Memórias, a descrição verbal correspondente. 

 Finalmente, fizemos a leitura do emprego da teoria da ekphrasis na obra naveana; o 

efeito da imagem através das palavras em que a narração é feita através da memória, mas a 

visualização é presente, realizada no ato da leitura. Constata-se uma pintura escrita em que o 

tempo passado é presentificado, sobretudo pelo ressurgimento do espaço. 

 Estudos variados da obra naveana conduzem à percepção de dois marcantes 

hiridismos: a de escritor e historiador e a de escritor e médico.A realização deste trabalho nos 

levou a outro: Nava, anfíbio de escritor e artista plástico. Nosso estudo, contudo, não 

objetivou estabelecer  que as relações entre as duas artes possuam como fundamento teórico 

as questões relativas à mímesis. Não pretendemos, também,  estabelecer entre  as duas formas 

artísticas os princípios comuns entre as mesmas ou  indicar-lhes os limites. Nosso objetivo 

foi, na esteira do símile horaciano, apresentar a possibilidade realizada por Pedro Nava de 

tratamento do  signo verbal e do pictórico. 

 Esperamos que nosso trabalho, através de diversificado espectro de leitura, possa 

despertar nos estudiosos de Literatura Comparada as variadas possibilidades de emersão de 

novos paradigmas de tratamento entre a literatura e as artes plásticas. 

 

                                                 
67  Em relação a esses “bonecos”, só se encontram no acervo os referentes aos volumes de Beira-mar, 
Galo-das trevas e O círio perfeito, já que os anteriores não foram conservados pelo autor.  
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