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As relagdes interartes em José Saramago e Ernesto Sabato

Profa. Andresa Fabiana Batista Guimaries' (FFLCH/USP)

Introducao

Ensaio sobre a Cegueira (1995), de José Saramago, e Informe sobre Ciegos (2001) de
Ernesto Sébato sdo obras que podem ser aproximadas pelos muitos aspectos que t€ém em comum, a
comecar pela questdo da cegueira. A relagdo com a pintura ¢ outro desses aspectos.

Em seu romance, Saramago relata as dificuldades das pessoas de um grande centro urbano
que se tornaram cegas por causa da epidemia do “mal branco”. A cegueira que aparece desde o
titulo constitui o fio condutor dos conflitos ¢ agdes das personagens e estabelece uma contradigao
no romance, porque, segundo alguns estudos cientificos, a cegueira convencional, faz com que a
pessoa enxergue tudo preto e, contrariamente, na narrativa as personagens véem tudo branco.

Informe sobre Ciegos ¢ a terceira parte do romance Sobre Héroes y Tumbas (2001) de
Ernesto Sabato. Por tras da pretensdo de descobrir o Reduto Sagrado da Seita que governa o mundo,
o Informe realiza uma andlise da realidade noturna do presente social, conseqiiéncia do desejo
constante de salvar o homem de hoje, maltratado pelos tempos modernos. O romance percorre o
mundo escuro ou realidade noturna, termos usados por Sabato para referir-se aos aspectos da
realidade profunda oposta e complementar a realidade diurna e objetiva.

Levando-se em consideragdo as categorias propostas por Leo Hoek e Claus Cliiver para as
transposigoes intersemidticas, neste trabalho buscamos os diferentes didlogos que se estabelecem
entre as narrativas saramaguiana e sabatiana e a pintura.

1. José Saramago e as relacoes interartes

O romance saramaguiano expde a tragicidade da vida e do mundo contemporaneo, oferece-
nos uma visao para o abismo, para o caos instaurado pela cegueira da razdo, dessa maneira, o autor
parece ter um olhar similar ao de alguns pintores expressionistas para narrar e descrever suas cenas,
de modo que o leitor é capaz tanto de guarda-las na memodria como se tivesse visto um quadro,
quanto de relaciona-las diretamente com algumas telas. Refletindo sobre o expressionismo como
poética, € importante retomarmos o conceito proposto por Eduardo Lourenco (2001):

Nao ¢ arte que ¢ expressdo de qualquer realidade interior (o panico, a angstia, o
desespero, a exaltagdo vital) que exija passagem ao ato, mas a expressao que ¢ arte
na sua raiz. E a realidade humana nio expressa, ¢ mesmo nio exprimivel, a ndo
ser naquelas formas em que a arte dita “expressionista” as manifesta, que a
expressdo deve a sua existéncia. E a existéncia como expressio, e nio a
expressdo da existéncia, que o “expressionismo” encarna, o expressionismo
histérico ¢ o expressionismo em geral, naturalmente co-essencial a propria
manifestacdo da realidade humana. (LOURENCO, 2001, p.27, grifos meus)

Como aponta Ferreira (2004), Ensaio sobre a Cegueira remete-nos como um todo a
construcdo de imagens pictdricas, mas alguns trechos merecem destaque, sdo eles: a deprimente
cena para o recebimento de comida que resulta posteriormente no massacre dos cegos: “os cegos
comegaram a cair uns sobre os outros, caindo recebiam ainda no corpo balas que j4 eram um puro
desperdicio de munig¢do, foi tudo tdo incrivelmente lento, um corpo, outro corpo, parecia que nao
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acabavam de cair” (SARAMAGO,1995, p.88). A cena dos cegos sendo guiados pelos soldados para
chegarem até¢ a comida:

ndo ¢ preciso ter olhos para saber de que lado estda a mao direita (...) em
circunstancias diferentes o grotesco espetaculo teria feito rir a gargalhada o mais
sisudo dos observadores, era de morrer, uns quantos cegos a avancarem de gatas,
de cara rente ao chdo como suinos, um brago adiante rasoirando o ar, enquanto
outros, talvez com medo de que o espago branco, fora da protecdo do espago do
tecto, os engolisse se mantinham desesperadamente aferrados & corda e apuravam
o ouvido, a espera da primeira exclamagao que assinalaria o achamento das caixas.
(Idem, pp.104-5)

Nota-se o espetdculo da miséria humana, o sofrimento ¢ retratado aos moldes
expressionistas, pois o narrador apresenta a angustia de alguns que nao conseguem se movimentar
dentro do manicomio, sentem medo, medo da imensiddo branca na qual estio mergulhados, por isso
acabam nao tendo coragem sequer de tirar as maos da corda, afinal tirando-as poderiam se perder,
portanto, estariam susceptiveis a morte. A corda ¢ a seguranca de que eles ndo se perderdo. Outros
cegos aparecem de forma animalizada, ndo usam a corda caminham de gatas, assemelhando-se a
suinos. Temos o medo e o pavor do desconhecido. A descri¢do desta cena, ganha contornos
expressionistas a medida que vai surgindo o sofrimento humano, a situacao de total miséria em que
se encontram os cegos.

Selecionamos duas cenas, que nos parece mais relevantes nesse momento, para uma analise
mais detalhada. A primeira delas é a cena em que todos sentem vontade de evacuar e a mulher do
médico os observa:

Espalhados pelo quintal, gemendo de esforco, sofrendo de um resto de inftil
vergonha, fizeram o que tinha de ser feito, também a mulher do médico, mas essa
chorava olhando-os, chorava por todos eles, que nem parece que isso podem ja, o
primeiro cego e a mulher, a rapariga dos 6culos escuros, o velho da venda preta,
este garoto, via-os acocorados sobre as ervas, entre os caules nodosos das couves,
com as galinhas a espreita, o cdo das lagrimas também descera, era mais um.
Limparam-se como puderam, pouco e mal, a uns punhados de ervas, a uns cacos
de tijolos, aonde o brago conseguiu alcancar. (Idem, 243, grifos meus)

Sintaticamente, nota-se que o verbo gemer e sofrer foram empregados na forma simples do
gerundio expressando uma acdo em curso, ou seja, dando a impressao de que os fatos estdo
acontecendo no momento em que sdo descritos. Por meio do adjetivo inutil temos a revelagao do
mundo interior dos personagens, resta um certo temor de algo que agora ¢ inttil, ja que todos ali
ndo podiam se ver. O verbo chorar estd sendo utilizado no pretérito imperfeito do indicativo
indicando uma acdo passada ao momento em que se fala. Portanto, verifica-se que a fungdo das
palavras, neste trecho, ndo ¢ representar mimeticamente a cena, mas sim expressar todo o
sentimento de angustia da mulher do médico diante de uma situacdo tao inusitada quanto aquela.
Retomando Lorenco (2001), temos aqui presente a expressao da existéncia e ndo a existéncia como
expressdo. Ainda com relacao a linguagem, verifica-se o predominio de formas simples, ou seja, do
discurso oral, o narrador aproxima-se da forma popular para dar maior verossimilhanga a cena. A
situagdo ¢ descrita de maneira tal que causa no leitor um certo desconforto € o contorno
expressionista ¢ o responsavel por essa maior dramaticidade. Além de a cena ser impactante
verifica-se pelos substantivos e adjetivos presentes que ha uma tonalidade forte no cenario, a cor
auxilia na expressdo do sofrimento.

A segunda cena ¢ aquela em que a mulher do médico e o marido estdo na igreja e eles véem
as imagens com os olhos vendados:
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naquele mesmo instante pensou que tinha enlouquecido, ou que desaparecida a
vertigem ficara a sofrer de alucinagdes, ndo podia ser verdade o que os olhos lhe
mostravam, aquele homem pregado na cruz com uma venda branca a tapar-lhe
os olhos, € ao lado uma mulher com o coragao trespassado por sete espadas e os
olhos também tapados por uma venda branca, e ndo eram sé este homem e esta
mulher que assim estavam, todas as imagens da igreja tinham os olhos vendados,
as esculturas com um pano branco atado ao redor da cabeca, as pinturas com uma
grossa pincelada de tinta branca (/dem, grifos meus, pp.301-2)

Os procedimentos expressionistas aparecem por meio da repeticdo acentuada de alguns
vocéabulos, que ddo maior dramaticidade a cena; na descricdo das imagens o narrador substitui o
nome dos santos por adjetivos e substantivos, o que provoca uma maior intensidade de sensagdes no
leitor quando se depara com as expressoes “homem pregado na cruz”, “mulher com o coragdo
trespassado por sete espadas”; também notamos que os verbos aparecem dando um encadeamento
logico 4 descrigdo, € como se estivéssemos vivenciando a situagdo, ou seja, temos movimento. Ha
um sentimento angustiante em ver as estatuas com as vendas nos olhos. Os olhos, as vendas
brancas, a grossa pincelada nos olhos das estatuas, todos estes elementos combinados expressam
angustia e sofrimento, afinal até os santos estavam cegos. O resultado da combinagdo dos elementos
¢ uma imagem que choca o leitor, cegueira e loucura, luz e trevas opdem-se, afastam-se e
aproximam-se.

O objetivo do expressionismo era a busca das sensagdes também por meio da simplificagdo,
traduziam por meio das linhas e cores os sentimentos mais dramaticos do ser humano, ndo havia
mais a preocupacdo em fixar os efeitos efémeros da luz solar sobre os seres. Os artistas deste
periodo procuravam, através da cor e da deformagao proposital da realidade, fazer com que os seres
reais nos revelassem o seu mundo interior. Em Saramago, vemos a exposi¢do desse mundo
deformado, da sociedade fragmentada, dos sonhos que cairam por terra. Nota-se, pelas cenas
descritas anteriormente, a expressdo pura do sofrimento humano, da degradagdo, a realidade da
metropole ganha novos contornos, mais reais, as linhas sdo mais fortes porque as situagcdes que os
personagens vivem sdo intensas. E possivel estabelecer a imagem de cada uma das cenas, as cores,
os tons, os contornos, tudo salientado pela dor e aflicao de viver.

Desse modo, notamos que a arte expressionista assim como o Ensaio, expressam um certo
pessimismo em relagdo ao mundo e principalmente em relagdo a humanidade. Nas pinturas verifica-
se um certo desequilibrio da composi¢do, da regularidade da forma e da harmonia das cores Na
narrativa, Saramago utiliza algumas técnicas estilisticas que salientam esse desequilibrio, o
ambiente aparece em total desarmonia, pois o espago publico e privado se fundem em um imenso
deposito de lixo, o uso do discurso cientifico em contraposi¢ao com uma linguagem chula, o modo
verossimil com que o narrador descreve cada cena. Todos esses mecanismos sdo responsaveis pelo
contorno expressionista da obra.

Além do movimento expressionista, a narrativa saramaguiana também dialoga com outros
movimentos e pinturas, como ¢ o caso do quadro 4 Parabola dos Cegos (1568) de Peter Bruegel
(1525-1569)'. A fabula, o provérbio, a alegoria — em resumo, o imaginario do horizonte cultural do
povo flamengo - sdo captados e descritos pelo artista com o mesmo zelo com que transmitiu 0s
fatos do cotidiano ou a fisionomia da natureza. Bruegel viveu uma fase de mudangas significativas
para as imagens. No auge do Renascimento, periodo marcado pela adog¢ao da perspectiva com suas
leis de proporcionalidade, da apologia a razdo, da perspectiva sendo marcada como indice, ele
realiza uma obra com caracteristicas medievais, com alegorias, provérbios, parabolas e cegos - o
quadro A Parabola dos Cegos, em que um grupo de cegos conduzidos por outro cego segue em
dire¢cdo a um abismo, evidencia isto.

! Para analisar a tela de Peter Brugel vali-me da cole¢do Os Grandes Mestres da Pintura Sio Paulo: Editora Abril
Cultural, 1980.
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O ponto de partida desta pintura € o riso cruel da época ante a cegueira e a doenga. Notamos
que o pintor flamengo ndo discute essa atitude, ele a incorpora e, dessa perspectiva, conta a simples
parabola de que quando os cegos sdo conduzidos por cegos, todos caem no abismo. Tecnicamente,
pode-se verificar que a descricdo do movimento da queda € unico, decomposto em vdrias etapas —
como fotogramas de uma fita de cinema.

A Parabola dos Cegos (1568) de Peter Bruegel

Quando os contagiados estdo nas camaratas, decidem que para sobreviverem no manicoémio
¢ necessario haver uma organizacdo: “O médico disse, Todos ouvimos as ordens, aconte¢a o que
acontecer, uma coisa sabemos, ninguém vos vira ajudar, por isso seria conveniente que nos
comecassemos a organizar”’ (Idem, p.52). Os cegos decidem, entdo, que o médico deveria ser o
responsavel por aquele grupo: “O melhor seria que o senhor doutor ficasse de responsavel, sempre ¢
médico, Um médico para que serve, sem olhos nem remédios, Mas tem autoridade” (Idem, p.53).

Sendo assim, estabelece-se um primeiro didlogo entre o quadro de Bruegel e a narrativa,
verificamos que em ambos os textos temos a representacdo de cegos que estdo (serdo) guiados por
outro cego e o resultado seria a queda no precipicio.

Na pintura, pode-se notar, além da tragédia que atinge os cegos, uma critica a maneira
extremamente fria e desumana com que a sociedade medieval tratava seus doentes, pois naquela
época, segundo algumas passagens biblicas, as pessoas infectadas por qualquer doenca
transmissivel (como a lepra) eram conduzidas para os arredores das cidades para que ali ficassem
isoladas e ndo contaminassem ninguém, ou seja, a solu¢do dada ao problema era isolar ou separar o
que estava ruim do que estava bom. No caso dos cegos de Bruegel, verificamos este processo de
isolamento. A mesma critica foi realizada por Saramago a sociedade contemporanea que se
encontra alienada no mundo moderno e ndo ¢ solidaria para com o préximo. No romance, o
Governo resolve colocar os cegos em um manicomio sem oferecer-lhes a menor condi¢dao de
sobrevivéncia, os poucos recursos tais como comida e produtos de limpeza tornam-se escassos,
mesmo porque de nada valem produtos de limpeza num lugar em que ninguém consegue usa-los.
Neste ponto, texto e pintura estabelecem um novo didlogo no que concerne a questdo da critica a
desumanizagao do ser humano e a sociedade que diante de tal situagao prefere isolar os seus doentes
a trata-los dignamente.
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No primeiro plano da tela, Bruegel retrata os cegos expondo a auséncia de direcdo. Desta
maneira, pode-se afirmar que tanto no quadro quanto no romance os cegos ndo sabem que rumo
tomar, sentem-se perdidos, portanto ambos seguramente cairdo no precipicio.

Embora no inicio da quarentena, os cegos tenham decidido que o médico seria o responsavel
pela organizacdo dos internados que ficaram na primeira camarata, verifica-se que, na verdade, a
sua mulher ¢ quem assume o comando, afinal era a Gnica que enxergava: “Na verdade, qualquer
pessoa compreendera que nado € facil contar cegos nem repartir ragdes sem olhos que os possam ver,
aelas e a eles” (Idem, p.93). A mulher do médico torna-se lider dos cegos, mas inicialmente prefere
nao declarar que sua visao nao foi afetada pelo mal branco, pois “Nao queria nem pensar nas
conseqiiéncias que resultariam da revelagdo de que ndo estava cega, o minimo que lhe poderia
acontecer seria ver-se transformada em serva de todos, o maximo talvez fosse converterem-na em
escrava de alguns” (Idem, Ibidem). No entanto, acaba declarando a verdade quando ocorre o
incéndio no manicoOmio e, mais do que nunca, eles precisam se organizar para a vida no mundo 14
fora

Esta morto, disse a mulher do médico, e nés é melhor irmo-nos daqui enquanto
ainda temos alguma forca. Levantaram-se a custo, cambaleando, com vertigens,
agarrando-se uns nos outros, depois, dispuseram-se em fila, & frente a dos olhos
que véem, logo os que tendo olhos ndo véem, a rapariga dos oculos escuros, o
velho da venda preta, o rapazinho estrabico, a mulher do primeiro cego, o marido
dela, o médico vai no fim. O caminho que tomaram leva ao centro da cidade, mas
ndo ¢ essa a intengdo da mulher do médico, o que ela quer é encontrar rapidamente
um sitio onde possa deixar abrigados os que vém atras de si e ir sozinha a procura
de comida. (SARAMAGO, 1995, p.214)

A descricdo desta cena demonstra a relagdo paradoxal com a tela de Bruegel, porque ao
contrario do texto pictérico, na narrativa a mulher do médico aparece a frente dos cegos
conduzindo-os a um lugar seguro, ela torna-se os olhos deles. Na pintura, os cegos com certeza
cairdo no precipicio, ja que ndo podem contar com a ajuda de ninguém, pois sdo guiados por outro
cego; no romance, a mulher do médico busca um lugar seguro para deixa-los.

Ao construir a narrativa sobre a cegueira, Saramago objetiva mostrar-nos a perda da imagem
do real que nos leva a representacdo de situagdes simbolicas da histéria da humanidade, do
conhecimento que ela tem da realidade e da superagao das situagdes de crise. O percurso das
personagens e das suas cegueiras remete-nos a cegueira instalada pelo conhecimento, desta maneira,
pode-se afirmar que, por meio de procedimentos distintos a tela de Bruegel e a narrativa
saramaguiana tecem o mesmo tipo de critica a sociedade e ao ser humano, as condi¢des que este
impde aos seus doentes, a cegueira instalada pela falta de conhecimento.

Um outro didlogo com o texto pictdrico aparece entre o trecho em que as trés mulheres (a
mulher do médico, a rapariga dos 6culos e a mulher do primeiro cego) banham-se na sacada do
apartamento e a tela As trés gracas (1936) do pintor flamengo Peter Paul Rubens (1577-1640)

Na narrativa de Saramago, aparece uma referéncia explicita a tela de Rubens:

A mulher do médico tem nervos de ago, ¢ afinal a mulher do médico esta desfeita
em lagrimas por obra de um pronome pessoal, de um advérbio, de um verbo, de
um adjetivo, meras categorias gramaticais, meros designativos, como o sdo
igualmente as duas mulheres mais, as outras, pronomes indefinidos, também eles
chorosos, que se abracam a da oragdo completa, trés gracas nuas sob a chuva que
cai. S30 momentos que ndo podem durar eternamente, ha mais de uma hora que
estas mulheres aqui estdo... (SARAMAGQO, 1995, p.267, grifos meus)

% As referéncias ao pintor foi retiradas do livro Os grandes mestres da pintura. Sdo Paulo Abril Cultural, 1980.
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O momento magico em que o narrador pinta a cena das trés mulheres nuas banhando-se na
sacada de um apartamento de uma grande cidade dialoga diretamente com o quadro A4s trés gragas
do pintor flamengo ndo somente porque ha uma referéncia explicita no texto saramaguiano, mas
pela beleza das formas pintadas no texto verbal.

Rubens, A4s trés gracas,1639

As Gragas (em latim Gratiae) ou Carites, segundo Pierre Grimal, sdo divindades da Beleza,
elas sdo responsaveis por espalhar a alegria na natureza e nos coragdes dos homens e dos deuses.
Sao representadas por trés irmas: Eufrosina,Talia e Aglaia. A elas atribui-se toda a influéncia nos
trabalhos artisticos e espirituais. Elas moram no Olimpo, na companhia das Musas e fazem parte do
séqiiito de Apolo, tém Zeus como pai. Acompanham Atena, deusa dos louvores femininos e da
atividade intelectual, e também fazem companhia a Afrodite, Eros e Dionisio.

Por meio da tela de Rubens notamos além da beleza a representacdo da graciosidade
feminina, trés mulheres aparecem abragadas proximas a uma fonte de onde pendem algumas flores,
sendo que duas delas olham numa dire¢do, a do meio olha na direcdo contraria a uma delas. A
forma de seus corpos obedece aos contornos classicos, o contraste de cores e luzes ¢ uma
caracteristica tipica do barroco. Ao fundo, aparece uma paisagem clara, céu azul, que serve como
cendrio para as trés gracas que se banham harmonicamente a fonte. Elas ensaboam-se
carinhosamente e pela expressdao dos olhares e da boca nota-se um certo contentamento, carinho e
afetuosidade. A leveza das formas contrasta com as cores fortes e vividas da tela. Segundo Teixeira
(2004), Saramago recria a luminosa cena retratada por Rubens em sua narrativa, pois o escritor
pinta suas trés mulheres ensaboando umas as outras alegremente na sacada sob a chuva que cai na
grande metropole. Como as Gragas de Rubens as mulheres de Saramago também estdo envolvidas
em uma atmosfera magica e harmodnica, na sacada do apartamento “ensaboam o cabelo e as costas
umas as outras, € riem como sé riam as meninas que brincavam a cabra-cega no jardim, no tempo
em que ainda ndo eram cegas” (Idem, p.268), pela comparagdo a infancia notamos a graciosa
afetuosidade que permeia a cena.

6 de 16



Encontro Regional da ABRALIC 2007 23 a 25 de julho de 2007
Literaturas, Artes, Saberes USP - Sao Paulo, Brasil

No romance, além de As trés Gragas de Rubens também aparece uma referéncia explicita a
uma outra tela Susana no banho, de Tintoretto (1518-1594):

Ouvia-as entrar, sabia de onde vinham, o que tinham estado a fazer, como haviam
estado nuas, e se sabia tanto ndo era porque de repente lhe tivesse voltado a visao
e ido, pé ante pé, como os outros velhos, espreitar ndo uma Susana no banho,
mas trés, cego estivera, cego continuava, apenas assomara a porta da cozinha e de
la ouvira o que elas diziam na varanda, os risos, o ruido da chuva (...) depois
voltara para o seu sofa, a pensar que ainda existia vida no mundo. (SARAMAGO,
1995, p.268, grifos meus)

A tela de Tintoretto, embora inspirada em um tema biblico, conserva na realiza¢cdo um clima
renascentista de fabula encantada:

Tintoretto, Jacopo Robusti. Susana no Banho, 1555.

Neste quadro, a sebe de rosas cria um espaco interno cuja doce intimidade ¢ ressaltada pelos
vidros de cosméticos. A luz acaricia levemente a pele de Susana, para transformar-se em brilho no
ancido que aponta em uma das extremidades. Seu olhar ¢ doce, a expressdao do seu rosto demonstra
equilibrio. H4 um jogo acentuado entre claro-escuro, o que intensifica a expressao de sentimento,
uma série de movimentos sinuosos, muito bem entrosados que ddo harmonia a composicdo. A
leveza da mulher que se banha ao sol assemelha-se a das trés mulheres que estdo na varanda a
banhar-se. As duas telas marcam um dos unicos momentos em que se héa equilibrio na narrativa, as
trés mulheres se banham alegremente envolvidas num ambiente harmonico, “riem como so6 riam as
meninas que brincavam a cabra-cega, no jardim.” (Idem, Ibidem).

Tendo em vista que no Ensaio ha uma referéncia direta as telas de Rubens, Tintoretto e de
uma certa forma a de Peter Bruegel, segundo as categorias de Hoek temos uma relation
transmédiale, pois Saramago transpde para sua narrativa os quadros, ou seja, ocorre uma
transposicdo de um texto em texto auto-suficiente num sistema signico diferente. E importante
verificar que as telas foram pintadas em datas proximas umas das outras, num periodo em que ainda
havia uma grande influéncia da arte renascentista, mas ja aparecem as caracteristicas do Barroco,
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como ¢ caso do jogo entre claro-escuro que proporciona a sensacdo de movimento e a disposi¢ao
dos elementos nas telas em diagonal.

2. A correspondéncia das artes em Ernesto Sabato

O escritor argentino Ernesto Sabato, quando esteve em Paris trabalhando no laboratério
Curie manteve contato direto com o movimento surrealista e afirma que seu /nforme assim como o
protagonista da narrativa Fernando Vidal Olmos o motivaram a buscar as teorias de André Breton.
E importante ressaltar que esta influéncia do movimento verifica-se ndo s com relagdo aos
procedimentos textuais, mas também com o didlogo que se estabelece entre o texto e algumas
pinturas surrealistas, principalmente as de Ernst e Salvador Dali e, também com as telas do proprio
escritor Ernesto Sdbato. O Informe percorre o mundo escuro, a realidade noturna. Na viagem
simbolica realizada pelo protagonista Fernando, verificamos procedimentos de cunho surrealista,
tais como: a questdo do sonho e do inconsciente, a referéncia explicita a pintores e representantes
do movimento. Séabato utiliza o mito Edipo-rei, o complexo de castragdo; personagens mitologicos,
como ¢ o caso do Ciclope, e trechos da narrativa de Homero.

Como mencionamos anteriormente, O Informe também dialoga com alguns procedimentos
pictoricos utilizados pelo surrealista Max Ernst, pois este também propunha uma viagem ao
inconsciente, ao desconhecido utilizando em muitas de suas telas ambientes obscuros. Sua obra
sofreu grande influéncia daquele que foi considerado o primeiro pintor surrealista avant la lettre
pela Historia da Arte. Ernst também apreciava retratar em suas telas figuras de deuses e deusas,
também reproduz uma natureza caodtica utilizando fragmentos organicos e inorganicos, suas
primeiras pinturas buscavam um sentido alucinatorio da realidade e, posteriormente, verifica-se
referéncias mitoldgicas e oniricas. Diante de tais caracteristicas, podemos afirmar que seus
procedimentos pictéricos assim como os de Dali mantém um estreito didlogo com o Informe,
principalmente com o trecho em que Fernando, deslizando pelo lago, entra na caverna com o
objetivo de fugir do Ciclope e depara-se com a grande estatua de uma deusa: "En el centro de aquel
colosal distinguia ya con nitidez la estatua de la Grand Deidad (...) Estaba hecha con piedra ocre, su
cuerpo era de mujer, pero tenia alas y cabeza de vampiro (...) sus manos y sus pies terminaban en
garras. No tenia rostro”. (SABATO, 2001, p.392). Essa imagem da deusa feita de pedra, com asas,
cabega de vampiro remete-nos a uma imagem visual, e esta imagem esta diretamente relacionada
com os temas e procedimentos pictoricos utilizados pelos pintores Max Ernst e Salvador Dali em
suas telas, desta maneira, verificamos que ndo s6 o Informe dialoga com a escrita como também
com os temas e procedimentos da pintura surrealista.

Como apontamos anteriormente, Sébato faz alusdo direta na sua narrativa a alguns pintores e
acontecimentos que realmente aconteceram quando ele esteve em Paris trabalhando no laboratorio
Curie. Vidal Olmos descreve uma noite de orgia entre Dominguez e uma cega: “perverso y sadico
como era Dominguez le hacia mil porquerias a aquella mujer, aprovechando su ceguera; de modo
que ella lo buscaba, tateando (...) siguid la comedia que luego fue degenerando en sombria y casi
aterradora lucha sexual entre dos endemoniados que gritaban, mordian y arafiaban”. (Idem, p.369).
Fernando também relata no Informe que Victor Brauner tinha verdadeira obsessao por cegos, tendo
retratado em varias telas homens com o olho arrancado ou ferido. E importante ressaltar que ha um
auto-retrato do pintor em que um de seus olhos aparece arrancado:
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Victor Brauner, Autoportrait, 1931.

Em um desses encontros ocorre um acidente com o pintor Victor Brauner: “un poco antes de
la guerra, en una orgia en el taller de uno de los pintores del grupo surrealista, Dominguez,
borracho, arroja un vaso contra alguien; éste se aparta y el vaso arranca un ojo de Victor Brauner”.
(Idem, p. 377) O mais inusitado ¢ que o quadro foi pintado antes do acontecimento que deixou o
pintor cego de um olho. Desta maneira, ¢ possivel visualizar pelas palavras de Sébato a pintura
colocada acima. O fato mais inusitado diz respeito a questdo do quadro ja existir quando acontece o
acidente com Brauner.

E importante ressaltar que Sabato, além de escritor também se dedicou 4 pintura. Depois de
retratar os cegos € a questdo da cegueira em varios de seus textos, hoje, privado da visdo, afirma
que voltou a dedicar-se ao que ele chama de “aquela outra paixdo”: a pintura, e conclui: “o que
parece provar que o destino sempre nos conduz ao que teriamos que ser”. (SABATO, 2000, p.61)

Retomando o que ja foi dito anteriormente, o escritor argentino manteve uma relacdo muito
proéxima com varios integrantes do grupo surrealista quando esteve em Paris, um deles foi Oscar
Dominguez. O pintor em varias conversas insistia para que Sabato deixasse de lado o laboratdrio
Curie e se dedicasse a pintura por completo. Ernesto Sabato, ainda naquela época dedicava-se a
pesquisa cientifica e, segundo ele, esses encontros com Dominguez proporcionavam-lhe a liberdade
que no mundo cientificista ndo havia. Conta que durante o dia trabalhava com as radiagdes atdmicas
e a noite se reunia com Dominguez, Wifredo Lam, Tristan Tzara, e outros integrantes do grupo
surrealista. Naqueles momentos passava do mundo luminoso da ciéncia ao universo noturno da
inconsciéncia. A convivéncia com esse grupo permitiu-lhe ir além dos limites da racionalidade
oferecendo-lhe um novo estilo de vida.

Os retratos pintados por Sabato, como os de Oskar Koskoscha (Austria- 1886-1988), um dos
principais vanguardistas do que mais tarde foi denominado expressionismo alemao, demonstram os
sentimentos do individuo de maneira verossimil. Para Barale (2001), a pintura, assim como a
escrita, expressam a complexa e rica visao do universo do argentino. Desta maneira, Sabato escritor
integra-se ao pintor, assim como ocorre com Munch, Kokoschka, Kandinsky que também criaram
outras artes.
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Torna-se dificil separar o pintor Sdbato do escritor, pois como veremos em algumas de suas
telas, as figuras fantasmagoricas, os gritos apagados, silenciados na tela, langados por figuras em
tons avermelhados que ressaltam num fundo negro parecem ilustrar passagens de suas obras,
principalmente o Informe sobre Ciegos. Em seu livro de memorias Antes do Fim (2000), Sabato
tece alguns comentarios sobre sua pintura:

Uma coisa obscura, ligada a realidade em que estamos vivendo, vinda do
inconsciente, como um murmurio, lembrava-me o que tenho pintado nestes
ultimos anos: esses seres terriveis que saem do fundo de minha alma, torres que
desmoronam, passaros em céus incendiados. Nao sei o que significam, talvez
adverténcias, talvez seqiielas do que sofri escrevendo certas passagens de minhas
ficgdes, como o Informe sobre ciegos. (SABATO, 2000, p.108)

Sabato, E. Reunidao ou Conversa de Cegos, 1991.

A tela acima dialoga com o /nforme, pois assim como na narrativa, nesta h uma reunido de
cegos. Os cegos foram retratados em cores amareladas com grandes orificios no lugar dos olhos e
da boca, como escreve Sabato “los ciegos tenian ojos vaciados”, a cor amarelada do rosto contrasta
com o negro e o vermelho do fundo da tela. Em primeiro plano, aparece a figura do cego que esta a
frente dos demais, sua expressdo € aterrorizadora, sua boca aberta parece demonstrar um grito; os
outros dois que estdo mais ao fundo parecem olhar algo que nao aparece na tela, a expressao dos
dois ¢ de medo como se estivessem a olhar algo assustador. No fundo, hd algumas montanhas,
acima delas aparece um céu incendiado com alguns passaros gigantes voando, 0os mesmo passaros
que sobrevoam Fernando quando este esta dentro da casa da rua Belgrano. Observando as cores, os
tons, os contrastes, pode-se perceber que os cegos da pintura, assim como os da narrativa, estao
relacionados ao mal.

A pintura sabatiana ndo ¢ complacente, ndo pretende causar satisfagdo, ela mostra uma visao
de mundo inquietante, subterraneo, de onde emergem criaturas fantasmagoricas com a intengdo de
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transmitir sua angustia, sua decepcdo. Sabato admite que alguns dias se levanta com uma grande
esperanca de mudanca, de que tenhamos uma vida mais humana, que se recupere a capacidade de
dialogar com os demais, de que seja possivel reconhecer o mundo que nos rodeia, pois “es alli
donde se dan el encuentro, la posibilidad del amor; los gestos supremos de la vida” (4pud Barale,
2001).

No episddio em que Vidal Olmos estd vigiando Celestino Iglesisas, ha um trecho em que o
companheiro entra na casa da rua Belgrano acompanhado por um cego. Quando estes se vao, o
protagonista vé sua grande oportunidade de finalmente descobrir o Reduto Sagrado da Seita. Ele vai
descrevendo sua entrada na casa, quando depara-se com uma porta, comeca a refletir que
provavelmente esta estara fechada com chave. SO estaria aberta se estivessem esperando alguém:
“sin embargo un tembloroso presentimiento condujo mi mano hasta el picaporte. Lo hice girar y
empujé. jLa puerta estaba sin llave! (Sdbato, 2001, p.341). Esta cena da narrativa esté retratada no
seguinte quadro:

Sabato, E. La puerta estaba sin llave, 1991.

Apos abrir a porta, Fernando depara-se com uma cega: “Una ciega me observaba. Era como
una aparacion infernal, pero proveniente de un infierno helado y negro” (idem, ibidem). A mesma
cega que descreve no Informe aparece na tela acima, a mesma figura infernal com corpo
assimétrico, um dos bracos é extremamente fino, cadavérico, o outro tem uma mao grande
desproporcional ao tamanho do corpo. Os olhos estdo saltados e um ¢ maior que o outro. Ao
contrario da pintura anterior, nesta a mulher adquire uma forma mais humana, na outra os cegos
assemelham-se a seres de outro planeta. A cega ndo tem boca, ndo ha orificio nenhum em seu rosto
apenas olhos disformes e brilhantes.

Depois de deparar-se com a cega, o protagonista desmaia € comeca assim sua viagem
simbdlica. Fernando descreve que estd em uma barca deslizando por dguas fétidas e sujas de um
imenso lago quando surgem passaros voando no céu: “pajaros quienes yo habia arrancado los ojos
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en aquellos afios sangrientos parecian volar en las alturas, planeando sobre mi como si vigilaran mi
viaje” (idem, pp.343-4). Estes passaros imensos, segundo ele, pareciam “enormes pterodactilos o
murci¢lagos gigantescos” (ibidem). Este trecho dialoga com a seguinte pintura de Sdbato:

Sabato, E. Dois seres alados prestes a atacar, 1993.

Na tela, observamos uma figura do lado direito que observa os dois passaros gigantescos que
sobrevoam sua cabec¢a, num céu avermelhado. Nota-se um destaque maior para o passaro que esta
no centro, este possui uma dimensao gigantesca assemelhando-se assim ao “pterodactilo” descrito
por Fernando no /nforme. Novamente, verifica-se a presenca de tons fortes, o fundo vermelho do
céu contrastando com o negro de algumas montanhas, bem como o rosto amarelado da figura a
direita. A seguir, na narrativa, Vidal Olmos tenta adentrar numa caverna que esta a sua frente, pois
esta parece ser um refigio ao personagem, seus esfor¢os estdo sendo controlados por um velho
enorme que tem um Unico olho, um Ciclope. Ao ir adentrando na caverna ele descreve suas
sensagoes:

Sentia, pues, a seres invisibles que se movian en las tinieblas, manadas de grandes
reptiles, serpientes amontoadas en el barro como gusanos en el cuerpo podrido de
un gigantesco animal muerto; enormes murciélagos, especie de pterodactilos,
cuyas grandes alas ahora oia batir sordamente (...) y hombres que habian dejado
de ser propiamente humanos, ya sea por el contacto perpetuo con aquellos
monstruos subterraneos, ya por la misma necesidad de moverse sobre terrenos
pantanosos...(SABATO, 2001, pp.389-390)

Estes monstros que Fernando descreve na gruta também povoam a seguinte tela de Sabato:
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Sabato, E. Seres diversos em uma gruta, 1993.

Verifica-se que o clima instaurado em sua narrativa dialoga com a definigdo plastica de suas
pinturas, ambas parecem responder a denominadores comuns que determinam ritmos, contrastes e
proporg¢des semelhantes.

Sabato teve uma relacdo muito proxima com os surrealistas, no entanto, o proprio
escritor/pintor classifica sua pintura como ‘“‘sobrenaturalista”. Assim, pode-se afirmar que suas
tematicas dialogam com o movimento expressionista. O expressionismo ¢ um movimento do
interior para o exterior, ¢ o sujeito que por si imprime o objeto. Este movimento, coloca o problema
da relagdo concreta com a sociedade (conhecimento). Segundo Argan (1992), a poética
expressionista ¢ a primeira poética do feio, porém, ndo ¢ sendo o belo decaido e degradado. A
condi¢do humana, para os expressionistas, ¢ precisamente a do anjo decaido. Ha, portanto, um
duplo movimento: queda e degradacdo do principio espiritual; sagrado X demoniaco.

Em seu livro de memorias Antes do Fim (2000), Sabato faz referéncia a pintura como uma
tentativa de salvacdo, um refugio “em momentos de depressdo, eu passava horas em meu estudio de
pintura, trabalhando em algum quadro até que a desolagdo passasse.” (Sabato, 2000, p.127).

E importante verificarmos que as telas colocadas anteriormente foram pintadas por Sabato,
muito tempo apos a publicacdo do romance Sobre Héroes y Tumbas (1962), portanto ha uma
referéncia direta ao texto verbal. De acordo com as categorias de Hoek temos aqui um discours
multimédial, ou seja, a justaposicdo de um texto auto-suficiente composto em sistemas signicos
diferentes. Embora nenhuma edicdo do romance seja ilustrada com as telas do escritor, percebe-se
que ha uma justaposicao do texto narrativo Informe sobre Ciegos com a pintura e que estes sao
auto-suficientes, mesmo havendo um intervalo de trinta anos entre a producao do texto e das telas.

A categoria da relation transmédiale foi usada na pintura o Autoportrait de Victor Brauner,
pois com o acidente envolvendo o pintor Victor Brauner, temos a transposi¢do de um texto em
outro auto-suficiente e ambos compostos em sistemas signicos diferentes.
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3. Consideragdes Finais: Sabato e Saramago: um didlogo interarte

Claus Cliiver (1997) utiliza o conceito de ekphrasis, reintroduzido no discurso critico por
Leo Spitzer, para estabelecer de maneira mais clara e objetiva as relagdes intertextuais entre
literatura e outras artes, para ele, o termo nada mais ¢ do que “a verbalizacdo de textos reais ou
ficticios compostos em sistemas ndo-verbais”. (Cliiver, 1997, p.38)

Partindo desse conceito, verificamos que em ambos os romances as palavras sdo responsaveis
pela criacdo de imagens pictoricas, ou seja, de ekphrasis. Sdbato e Saramago sdo dois escritores
contemporaneos € ambos fazem um apelo ao visual em suas narrativas No caso do Ensaio, ha uma
relacdo direta com os procedimentos desenvolvidos pelo movimento expressionista, € também com
telas de outros movimentos artisticos (os quadros de: Pieter Bruegel, Rubens, Tintoretto) enquanto
o Informe dialoga com o movimento surrealista de André Breton, com o quadro de Victor Brauner,
com os procedimentos pictoricos encontrados em quadros de Max Ernst e Salvador Dali e algumas
telas do proprio escritor Ernesto Sabato. Desta maneira, ¢ possivel afirmar que os dois textos
realizam um dialogo interarte, ou seja, as duas narrativas remetem a signos nao-verbais por meio do
texto verbal, bem como se valem dos procedimentos similares aos pictoricos para a construcao do
texto literario.
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