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RESUMO 

 

Este trabalho possui como objetivo analisar dois poemas ecfrásticos de Adília Lopes, “Le bain 

turc” e “Marianna faz vinte e oito anos”, que mesclam referências a pinturas e a versos camonianos no 

mesmo texto. Nesse sentido, partimos de noções como citação, apropriação e subversão para 

compreendermos o gesto adiliano de dialogar com Camões e outras referências da literatura em seus 

poemas. Assim como compreender o procedimento ecfrástico, o conceito de écfrase e as referências da 

pintura convocados nos poemas. Sendo assim, o “valor de citação” se mostra algo central nesses poemas, 

e isso se dá a partir da apropriação de versos camonianos, assim como de referências picturais para 

compor os textos. 
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ABSTRACT 

 
This paper aims to analyze two Adília Lopes’ ekphrastic poemas, “Le bain turc” and “Marianna 

faz vinte e oito anos”, which mix references to paintings and Camões’ verses in the same text. In this 

sense, we start from notions such as citation, appropriation and subversion to understand Adília’s 

gesture of dialoguing with Camões and other references from literature in her poems. As well as 

understanding the ekphrastic procedure, the concept of ekphrasis and the references to painting invoked 

in the poems. Thus, the “value of citation” proves to be something central in these poems, and this 

occurs from the appropriation of verses from Camões poems, as well as pictorial references to compose 

the texts. 
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Gosto de sentir a minha língua roçar a língua de Luís de Camões 

Gosto de ser e de estar 

E quero me dedicar a criar confusões de prosódias 

E uma profusão de paródias 

Que encurtem dores 

E furtem cores como camaleões 

 

Caetano Veloso 
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Na leitura da obra poética da poeta portuguesa contemporânea, Adília Lopes, percebemos 

que a autora se apropria de diferentes personagens de outras obras, outras histórias e outras 

artes, que são inseridas, muitas vezes, como interlocutores e personagens de seus poemas. 

Encontramos vários personagens como Mlle Vinteuil, personagem de Proust; e Sofia, 

apropriada dos contos da Condessa de Ségur. Assim como personagens de outros livros, 

também identificamos a presença de figuras referenciais inseridas nos poemas da escritora, 

como Clarice Lispector, Roland Barthes, Mariana Alcoforado, Camões, Sophia de Mello 

Breyner Andresen, Armanda Duarte, Júlio Pomar, Manet, entre inúmeros outros que compõem 

a vasta rede de citações da poeta. 

Partimos da ideia de que a poesia adiliana parece procurar se “legitimar por meio de 

referências constantes a obras e autores exemplares da história ocidental da arte.” (Pedrosa, 

2009, p. 1). Assim como parece querer “ressuscitar toda a tradição para que ela possa voltar a 

efetivamente nos tocar.” (Evangelista, 2011, p. 83). Nessa poesia costuma-se identificar os 

diálogos intertextuais e interartísticos por meio de diferentes procedimentos de citação, como 

veremos nos dois exemplos a seguir. Sendo assim, a écfrase adiliana também indica, por meio 

da citação, a referência pictural presente no poema, sendo o pictural, “o surgimento de uma 

referência às artes visuais em um texto literário, sob formas mais ou menos explícitas com valor 

de citação, produzindo um efeito de metapicturalidade textual.” (Louvel, 2012, p. 47). 

Também seria possível associar esse “valor de citação” às relações intertextuais impostas 

por Adília em seus poemas. Em “Notas sobre as notas de rodapé”, nota apresentada na edição 

de Dobra (2021), ao final da reunião de poesia, a poeta apresenta sua preocupação com o acesso 

dos leitores a referências a outras obras e textos que incorpora em seus poemas: 

Quando escrevi num poema do meu primeiro livro “com o fogo que arde sem se ver/ 

ainda se deve brincar menos/ do que com o fogo com fumo”, supunha que meus 

leitores se iam lembrar do soneto de Camões “Amor é um fogo que arde sem se ver”. 

Não achei que fosse preciso acrescentar uma nota de rodapé a dizer que estava a citar 

Camões. Quando escrevi no meu livro A continuação do fim do mundo “o amor não 

se divulga/ como um método Berlitz”, estava convencida de que meus leitores se iam 

lembrar de que essa é uma frase de Agustina Bessa-Luís do romance As categorias. 

Penso agora que não será assim. Isto não tem nada de científico, são suposições 

minhas. Acho que muitos leitores se lembrarão de Camões ao lerem o meu poema que 

referi e que poucos leitores se lembrarão de Agustina ao lerem o meu outro poema 

que referi. Sendo assim, penso que devo indicar os autores que cito quando não acho 

que seja provável que os meus leitores se lembrem dessas passagens. Não me baseio 

em nenhumas estatísticas. Não acrescento Camões em rodapé, acrescento agora 

Agustina em rodapé. Acho que devo fazer isto (Lopes, 2021, p. 976). 
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Essa nota contribui para compreendermos esse valor citacional na obra adiliana. Para 

ela, é necessário que seus leitores recuperem as leituras que incorpora em sua poética, tornando 

possível uma convivência, e para que “se lembrem dessas passagens”. Algo que Louvel também 

elabora em suas reflexões em torno do pictural, pois as referências, tanto a outros autores quanto 

a outros artistas, acrescentam algo ao texto: 

Ao utilizar fontes picturais as mais comuns, o autor sabe que pode alcançar o leitor, 

compartilhando uma linguagem artística cujo referente estará ao alcance deste último. 

Isso explica também as poucas citações de obras não miméticas, menos sedutoras ou 

menos facilmente identificáveis. O pictural acrescenta algo ao texto (Louvel, 2012, p. 

63). 

Para ler a poesia ecfrástica adiliana, podemos retomar os ensaios reunidos em Entre 

textos, entre artes, entre mídias: Ensaios de Claus Clüver, livro organizado por Thaïz Diniz, 

Solange Oliveira e Camila Figueiredo, editado no Brasil em 2024. O pesquisador alemão 

apresenta, nesses textos, uma história do conceito de écfrase, apontando críticas e realizando 

reelaborações. Compreendemos a écfrase, para ler essa poesia, como Heffernan: “a 

representação verbal da representação visual” (Heffernan apud Diniz; Oliveira; Figueiredo, 

2024, p. 227); ou como Clüver: “a representação verbal de configurações reais ou fictícias 

compostas em mídias visuais não cinéticas.” (Diniz; Oliveira; Figueiredo, 2024, p. 144). 

Segundo o autor, na Antiguidade, a écfrase seria entendida como um exercício retórico 

de descrição. Os manuais de retórica clássica definem a écfrase ou “ekphrasis” como “um texto 

descritivo que coloca o assunto comunicado clara e distintamente diante de nossos olhos”1 

(Diniz; Oliveira; Figueiredo, 2024, p. 244). Após longo tempo em desuso, o termo teve uma 

“volta expressiva” (Diniz; Oliveira; Figueiredo, 2024, p. 227) no início dos anos 90. Segundo 

Clüver, Murray Krieger, inspirado por Leo Spitzer, no livro “Ekphrasis: The Illusion of the 

Natural Sign” (1992), seria responsável por retomar esse termo. E um ano antes da publicação 

de Krieger, em 1991, com “Ekphrasis and Representation”, James Heffernan propôs uma 

definição para o conceito, tomando-a como “a representação verbal da representação visual” 

(Diniz; Oliveira; Figueiredo, 2024, p. 227). Seria essa definição de Heffernan que inspiraria 

Clüver a discutir o termo nesses diversos ensaios que elaborou. 

O poeta Jorge de Sena é considerado o “fundador de uma linhagem ecfrástica na poesia 

portuguesa moderna e contemporânea” (Fagundes, 2022, p. 46). Seria justamente a partir da 

 
1 Referência buscada por Clüver em [ein beschreibender Text, der das Mitgeteilte anschaulich (enargeia) vor 

Augen Führt.] Graf, Ekphrasis, p. 144. 
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leitura de Metamorfoses (1963) e Arte de música (1976), que o pesquisador alemão faz uma 

contraproposta para a definição de Heffernan, demonstrando ter sido coagido por Sena a 

expandir o conceito para o campo da música.2 Adília Lopes seria herdeira dessa linhagem 

seniana ao apresentar uma série de poemas ecfrásticos em sua produção poética inicial, que 

remetem majoritariamente a referências picturais do campo da pintura. 

Nos poemas analisados a seguir, identificamos além do procedimento ecfrástico que se 

dá no “valor de citação” a obras e artistas, como o título do quadro em “Le bain turc” e a menção 

a “Delacroix”, a apropriação de versos camonianos, que desdobram a noção citacional, pois “a 

escrita de Adília Lopes recria a tradição numa poética de mesclagem, que cita, cola e faz 

paródia” (Maciel, 2017, p. 147). 

Quanto à questão da citação, Clüver em “Citação, ‘enargeia’ e as funções da écfrase”, 

ainda afirma “que um título ou um nome é uma representação verbal e, nesse sentido, alusões 

a obras de arte apenas por um simples título estariam incluídas na área circunscrita pela 

definição” (Diniz; Oliveira; Figueiredo, 2024, p. 251). Em concordância com o autor, para ser 

considerada como um dispositivo ecfrástico, a citação deverá levar o leitor a formar “uma 

‘imagem’ lembrada mentalmente” (Diniz; Oliveira; Figueiredo, 2024, p. 251). No caso da 

poesia adiliana, a citação é um procedimento central na sua escrita, mas a écfrase não se encerra 

assim, pressupondo outros procedimentos que podem contribuir para a formação da imagem 

mental por parte dos leitores, como a presença de “marcadores picturais”3, nos versos dos 

poemas. 

Nesse sentido, percebemos que Adília reúne diferentes referências de diferentes épocas, 

pois além da relação interartística entre poesia e pintura, ainda apresenta sua releitura de versos 

camonianos, que apropria e cola, tornando-os parte de seus poemas, reescrevendo-os e 

recontextualizando-os. Ainda podemos considerar que na obra adiliana, há ainda outros 

encontros com a tradição camoniana, e concordando com o que afirmou Luís Maffei sobre essa 

 
2 “A própria existência dos dois volumes de Jorge de Sena como um projeto duplo, vinculado pela mesma metáfora 

ovidiana de transformação ou metamorfose, oferece respaldo para minha ampliação do conceito de écfrase para a 

música. Como já demonstrei, Sena considerou seus poemas sobre textos visuais e sobre música como parte de um 

empreendimento idêntico.” (Diniz; Oliveira; Figueiredo, 2024, p. 234). 

 
3 Segundo Louvel, os marcadores picturais diriam respeito ao: […] léxico técnico (cores, nuanças, perspectivas, 

glacis, verniz, formas, camadas, linha etc.); a referência aos gêneros picturais (natureza-morta, retrato, marinha); 

o recurso aos efeitos de enquadramento; a colocação de operadores de abertura e de fechamento da descrição 

pictural (dêiticos, enquadramentos textuais como os encaixes na narrativas, a pontuação, o branco tipográfico, a 

repetição do motivo “era”); a colocação de focalizadores e operadores de visão; a concentração na história de 

dispositivos técnicos que permitem ver; o recurso às comparações explícitas – “como em um quadro” […] (Louvel, 

2021, p. 49). 
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relação intertextual: “Adília encontra-se com Camões tanto por afinidade como por distinção” 

(Maffei, 2009, p. 339). 

 

 

 

“Le bain turc” 

 

Um jogo bastante perigoso (1985), livro de estreia de Adília Lopes, foi publicado pela 

primeira vez em Portugal a partir de uma edição da autora e, trinta e três anos depois, seria 

editado no Brasil, pela editora Moinhos. Nesse livro, encontram-se poemas relevantes para a 

compreensão dessa poesia, como “Arte poética” e “Os poemas que escrevo” que, além do tom 

metalinguístico e narrativo, apresentam características que se perpetuam nas publicações 

seguintes, como a intertextualidade, o diálogo com diversos personagens e obras da literatura e 

de outras artes em seus poemas. Como exemplo disso, o primeiro poema do livro, “Memória 

para Esther Greenwood”, incorpora a personagem principal do romance de Sylvia Plath, como 

uma máscara, no texto. 

 Também encontramos os primeiros poemas écfrasticos que estabelecem uma relação 

com a pintura na obra de Adília Lopes. Um deles seria “Le bain turc”, poema que além de 

convocar uma obra por meio do procedimento ecfrástico, dialoga, por meio da apropriação, 

com a poesia camoniana: 

LE BAIN TURC 
 

Braços, pernas, sem dono e sem sentido* 

azul vermelho amarelo e preto 

lavavam-se com sabonete de glicerina 

e eram vagarosas leitosas indolentes 

na água cálida no ar espesso de vapor 

essas mulheres reclinadas de turbante 

 

*Os Lusíadas (III, 52) (Lopes, 2021, p. 37) 

Realizando uma écfrase, a poeta trabalha também com o uso da montagem na 

apropriação do verso retirado do canto III d’Os Lusíadas. Assim, insere-se o asterisco indicativo 

de uma nota de rodapé do poema, como em um artigo acadêmico, que aponta a exata referência 

de onde o verso é retirado. Esse seria um exemplo da preocupação com o acesso, por parte dos 

leitores, a essa referência retirada desse canto camoniano. Na edição de Dobra (2021), o 
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primeiro verso do poema é marcado por um asterisco como índice localizado após a última 

palavra, “sentido”. Tal índice leva a uma nota de rodapé ao final da página em que o poema se 

encontra (Lopes, 2021, p. 37). 

Colando “Braços, pernas, sem dono e sem sentido” no primeiro verso do poema, inicia-

se a enumeração de elementos presentes no quadro, os marcadores picturais: as partes do corpo 

das mulheres figuradas na pintura somam-se às cores, à cena visualizada e à presença de 

elementos identificáveis na obra como a água, o vapor, o turbante, as mulheres. A citação do 

verso camoniano encaixa-se na circularidade do poema, pois podemos reiniciar a leitura após o 

último verso: “essas mulheres reclinadas de turbante/ Braços, pernas, sem dono e sem sentido”. 

Circularidade que remete também ao formato do quadro de Ingres (Figura 1). 

 

Figura 1: O banho turco (1862) - Jean-Auguste Dominique Ingres - Museu do Louvre. 

 

 

A ausência de subordinação entre os versos que apresentam como único elemento de 

vinculação entre as ideias o uso do conectivo aditivo “e” do terceiro e quarto versos, indicam 

que formam imagens e elementos puramente descritivos, que compõem o quadro do pintor. 

Assim, a ausência de dependência entre os versos permite ler o poema em outras direções, ou 

seja, as metonímias do corpo retiradas da cena do canto camoniano, que no primeiro verso são 

“sem dono e sem sentido” passam a ser, na leitura em ordem inversa, das mulheres “reclinadas 

de turbante”. 
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 Ao observar o quadro, as cores não saltam aos olhos, pois não possuem grande destaque. 

O mais perceptível é a cor leitosa da pele das mulheres em primeiro plano e duas mulheres 

negras mais atrás do quadro. O azul, se vê na almofada, em uma cerâmica da mesinha atrás da 

mulher que toca um instrumento, no tapete, nos tecidos e em um vaso decorativo. O vermelho, 

nos tapetes e em detalhes dos turbantes. O amarelo também se vê nos turbantes e o preto pode 

se referir à cor da pele das mulheres presentes na cena. 

As enumerações seguem sem vírgulas e, no quarto verso, as mulheres do quadro são 

descritas como vagarosas, carregam a serenidade e a tranquilidade do momento retratado na 

pintura. A atmosfera esbranquiçada causada pelo vapor gerado pelas águas cálidas “na água 

cálida no ar espesso de vapor”, é reforçada pela caracterização leitosa dos corpos, enquanto a 

indolência, pode advir da impressão que as mulheres reclinadas e deitadas apresentam. Se 

aproximarmos aos versos d’Os Lusíadas, essa indolência também possui um tom de 

provocação, pois em relação aos homens em estado de guerra, as mulheres, ao contrário, estão 

vagarosas e indolentes. Vamos aos versos camonianos para entendermos o contexto do verso 

apropriado por Adília, retirado da 52ª estância do canto III, que possui como tema a Batalha de 

Ourique, combate que se deu historicamente entre um exército cristão, liderado por D. Afonso 

Henriques, e um exército muçulmano: 

Cabeças pelo campo vão saltando 

Braços, pernas, sem dono e sem sentido; 

E doutros as entranhas palpitando, 

Pálida a cor, o gesto amortecido. 

Já perde o campo o exército nefando; 

Correm rios de sangue desparzido, 

Com que também do campo a cor se perde, 

Tornado carmesi de branco e verde (Camões, 1972, p. 124). 
 

Essa referência a Camões é curiosa, pois parece uma provocação, já que o cenário de 

guerra descrito por essa estrofe, em que cabeças saltam, correm rios de sangue, os corpos dos 

mortos são pálidos e formam um vermelho de sangue sobre o verde do campo, é contrário ao 

do quadro de Ingres, em que as mulheres, nas palavras de Adília, são “vagarosas leitosas 

indolentes”, se lavam, estão em um momento de relaxamento num ambiente que se aproxima a 

uma sauna. 

Os marcadores picturais do poema adiliano são os elementos do corpo: braços e pernas 

apropriados de Camões; as cores “azul vermelho amarelo preto”; e “leitosas”, que indica a pele 

da maioria das mulheres, a atmosfera branca e vaporizada do quadro; além da menção a 
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“mulheres reclinadas de turbantes”, sendo o turbante um elemento de fácil identificação na 

pintura; além do posicionamento dos corpos pintados e do motivo “eram”, no quarto verso. 

Sendo assim, se pensarmos que o canto camoniano diz respeito a uma batalha entre povos 

cristãos e muçulmanos, o destaque ao turbante nos versos adilianos também indica uma 

provocação ao imaginário português e camoniano relacionado à Batalha de Ourique, pois essas 

mulheres muçulmanas, que usam turbantes na cabeça, encontram-se em estado de relaxamento 

e indolência, contrários ao imaginário da batalha em que “Cabeças pelo campo vão saltando” 

e, recuperando estância 50 desse canto, os “mouros” estariam “atônitos e torvados” (Camões, 

p.1972, p. 123). 

Além disso, percebemos que a poeta acrescenta um elemento a essa pintura, o “sabonete 

de glicerina”, algo que não podemos visualizar, mas é possível imaginar, já que se trata de uma 

cena de banho, como indica o título da pintura. Também dá destaque às cores, se pensarmos 

que há um esforço em localizá-las no quadro, já que a centralidade é ocupada pelas mulheres. 

Jonathan Ellis, no texto “Poesia ecfrástica: dentro e fora do museu”, afirma que “A escrita 

ecfrástica tem frequentemente uma relação parasitária com o trabalho visual que ela celebra. 

Ela pode se anexar à obra de arte original sem lhe adicionar nada de individual ou novo” (Ellis, 

2022, p. 336). 

Notamos que Adília adiciona ao quadro ou à referência pictural do quadro de Ingres, além 

do sabonete de glicerina, um novo contexto para o verso camoniano, retirando-o do imaginário 

da Batalha de Ourique, e inserindo-o numa imagem feminina, sensual e calma, contrária à 

guerra. Sendo assim, há uma subversão de gênero no poema adiliano, pois nos versos 

camonianos, lemos sobre uma batalha realizada por exércitos masculinos, e no poema adiliano, 

assim como no quadro de Ingres, a figuração feminina é central e os “Braços, pernas, sem dono 

e sem sentido”, passam a ser dos corpos femininos figurados na pintura do séc. XIX. 

 

“Marianna faz vinte e oito anos” 

 

Em 1987, Adília Lopes publicou O Marquês de Chamilly (Kabale und Liebe). Contendo 

20 poemas, o livro recupera a história de amor entre a Sóror de Beja, Mariana Alcoforado, freira 

que passou a vida reclusa no Convento da Conceição, e o Marquês de origem francesa, 
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Chamilly. A história das chamadas Lettres portugaises en françois4, publicadas anonimamente 

em Paris, em 1669, é cercada de polêmicas em torno da autenticidade de sua autoria5. As cartas 

atribuídas a Mariana Alcoforado teriam sido elaboradas pela religiosa após o fim dos encontros 

amorosos com o militar francês, Marquês de Chamilly, no convento de Beja, no séc. XVII. 

Estabelecendo mais um diálogo intertextual, Adília interfere e cria sua própria versão 

dessas cartas por meio dos seus poemas, que são escritos tanto do ponto de vista da autoria de 

Mariana, como do ponto de vista de Chamilly, além de transformá-los em personagens em seus 

versos. O livro de Adília, escrito no século XX, reúne referências intertextuais de diferentes 

épocas e faz conviver nos poemas outros autores como Camões e artistas como Delacroix e 

Bach. 

Em um procedimento paródico de diálogo com a tradição, a poeta transforma a Mariana 

da história, a freira de Beja, em Marianna, cujo nome passa a ser grafado com dois ‘n’, como 

indicam os versos deste outro poema do livro: “Porém o marquês escreveu tão à pressa/ a 

morada de Marianna Alcoforado/ que a carta foi parar/ a uma freira/ que se chamava Marianna 

Alcoforado/ mas que não vivia/ no convento onde esta nossa/ Marianna Alcoforado mora” 

(Lopes, 2021, p. 88)6. 

Partindo dessa breve introdução, vamos ao poema que tem como incipit “Marianna faz 

vinte e oito anos”: 

Marianna faz vinte e oito anos 

Marianna em virtude 

de imaginar 

que abre cartas 

abre 

 
4 Título citado por Paulo Pereira em “Mariana Alcoforado, a freira portuguesa: (Re)figuração da personagem e 

transficcionalidade” (2016). 
5 “[…] essa propensão polémica começou a manifestar-se desde cedo, em virtude da indeterminação da sua origem 

e da sua ambígua ‘autenticidade’. Ao apresentar-se como tradução de cinco cartas de amor, supostamente escritas 

por uma freira portuguesa (real ou ficcionada) que vivia enclausurada num convento, Marianne (Mariana 

Alcoforado), a um oficial do exército francês, o Chevalier de Chamilly, que tinha vindo para Portugal integrado 

num contingente militar durante as guerras da Restauração, o texto despertou interesse imediato junto das elites 

aristocráticas que frequentavam os salons parisienses, mas depressa o fenómeno ultrapassou as fronteiras do 

território francês e ganhou dimensão internacional, abrindo caminho a um largo espectro de traduções, adaptações 

e de hipertextos (no sentido de: texto transformante ou imitante)” (Pereira, 2016, p. 444). 

 
6 “Porém o marquês escreveu tão à pressa/ a morada de Marianna Alcoforado/ que a carta foi parar/ a uma freira/ 

que se chamava Marianna Alcoforado/ mas que não vivia/ no convento onde esta nossa/ Marianna Alcoforado 

mora/ a outra Marianna Alcoforado/ nunca percebeu/ mas também nunca se ralou/ conhecia outro Marquês de 

Chamilly/ com quem se correspondia/ distraidamente/ meu amigo/ para a próxima/ tenha mais graça/ e a freira e 

o marquês/ a intervalos de tempo separados/ encolheram os ombros” (Lopes, 2021, p. 88). 
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nervosamente 

a caixa de bombons 

que uma irmã lhe oferece 

pelos anos 

outra mais maliciosa 

oferece a Marianna 

um mealheiro 

é um marco do correio 

em ponto pequeno 

Marianna queima-o na braseira 

com dinheiro dentro 

o dia em que eu nasci moura 

e pereça 

blasfema Marianna 

o dinheiro não traz o marquês de Chamilly 

o dinheiro não traz o marquês de Chamilly 

sobretudo quando é pouco 

pensa Marianna 

mas não se deve pensar assim 

nada pior do que estar apaixonada 

por um gigolo 

Marianna pensa em apaixonar-se 

por um gigolo 

Marianna enrosca-se como uma 

mulher de Argel de Delacroix 

para pensar no marquês como num gigolo 

Marianna enrosca-se mais 

mais (Lopes, 2021, p. 78-79). 

Como mais um elemento que faz parte de um complexo jogo de autoria na poética 

adiliana, Marianna é inserida na suposta história de amor entre a freira de Beja e o Marquês de 

Chamilly. Nesse sentido, a dobra das letras acrescenta mais uma dobra à história. Nesse poema, 

que apresenta como tema o aniversário de 28 anos de Marianna, temos no segundo e no terceiro 

versos a apropriação de trechos do famoso soneto de Camões “Transforma-se o amador na 

cousa amada”. Essa apropriação altera os versos do soneto, mantendo o sentido que permite ao 

leitor da poesia portuguesa a identificação imediata da referência camoniana. Se observamos o 

poema, percebemos que a questão central versa sobre a impossibilidade de concretização física 

desse amor: 

Transforma-se o amador na cousa amada 

por virtude do muito imaginar: 

não tenho, logo, mais que desejar, 

pois em mim tenho a parte desejada. 

 

Se nela está minha alma transformada, 

que mais deseja o corpo alcançar? 

Em si sòmente pode descansar, 
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pois consigo tal alma está liada. 

 

Mas esta linda e pura semideia, 

que, como um acidente em seu sujeito, 

assim co’a alma minha se conforma, 

 

está no pensamento como ideia, 

e o vivo e puro amor de que sou feito, 

como a matéria simples, busca a forma (Camões, 1972, p. 296). 

 Em comentário intitulado “A enganosa fusão dos amantes”, Sheila Moura Hue aponta 

que: 

[…] a transformação referida no primeiro verso se dá na mente, no plano das 

ideias. O apaixonado transforma-se na amada de tanto imaginá-la e invocá-la 

em sua mente. É um conceito engenhoso: de tanto pensar nela, o próprio dá-

se conta de que ama é, na verdade, algo que se encontra nele próprio. A lógica 

é irrepreensível: se o desejado está dentro de mim, já possuo o que almejo. O 

corpo, portanto, não precisa mais buscar o que já está nele mesmo, e pode, 

desse modo, se apaziguar. Temos aqui os conceitos de neoplatonismo, o amor 

elevado e uma esfera imaterial espiritual (Hue, 2018, p. 53- 54). 

Nesse sentido, a apropriação do verso camoniano – mudado de “por virtude do muito 

imaginar” (Camões) e transformado “em virtude/ de imaginar” (Adília) –, parece configurar um 

gesto irônico ao insinuar a possibilidade de apaziguamento do desejo proclamado no soneto 

original, onde, na leitura de Hue, “O desejo ainda clama. A tal união no planos das ideias não 

resolve.” (Hue, 2018, p.55). No entanto, nesses versos, Marianna não imagina Chamilly, 

imagina “que abre cartas”, enquanto abre “nervosamente”, “a caixa de bombons/ que uma irmã 

lhe oferece/ pelos anos”. 

Tendo recebido de “outra mais maliciosa”, “um mealheiro”, espécie de cofre, com uma 

pequena quantia de dinheiro, “Marianna queima-o na braseira” e “blasfema” apropriando-se de 

outro verso de Camões: “o dia em que nasci moura/ e pereça”: 

O dia em qu’eu nasci moura e pereça, 

Não o queira jamais o tempo dar, 

Não torne mais ao mundo e, se tornar, 

Eclipse nesse passo o sol padeça. 

 

A luz lhe falte, o sol se lh’escureça, 

Mostre o mundo sinais de se acabar, 

Nasçam-lhe monstros, sangue chova o ar, 

A mãe ao próprio filho não conheça. 

 

As pessoas pasmadas, de ignorantes, 

As lágrimas no rosto, a cor perdida, 
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Cuidem que o mundo já se destruiu. 

 

Ó gente temerosa, não te espantes 

Qu’este dia deitou ao mundo a vida 

Mais desventurada que se viu! (Camões, 2018, p. 129). 

 Segundo Hue, nesse soneto, “Camões cria um apocalipse pessoal para marcar o dia do 

seu nascimento, descrito com uma enumeração de imagens impactantes” (Hue, 2018, p. 131). 

Assim como Camões, Adília tematiza o dia do nascimento de Marianna, que completaria “vinte 

e oito anos”, blasfemando sobre sua vida e nascimento, diante da situação amorosa que marcaria 

o seu aniversário: “o dinheiro não traz o marquês de Chamilly”. 

A imagem de Chamilly sofre uma subversão no poema, ao ser comparado a um gigolô. 

No senso comum, apaixonar-se por um gigolô seria algo negativo: “nada pior que apaixonar-

se/ por um gigolo”, mas nos versos seguintes, essa ideia é subvertida, pois “Marianna pensa em 

apaixonar-se/ por um gigolo”. Nesse sentido, o gesto ironista de Adília, nesses versos, apontaria 

para uma subversão do senso comum em torno da figura do gigolô. Esse gesto, coincide com o 

que afirma Rosa Martelo em “Contra a crueldade, a ironia” (2010): “O principal alvo de 

desconfiança de uma ironista é o senso comum, e para a ironista, o senso comum é, antes de 

mais, uma linguagem que só pode ser objecto de distanciação mediante outra linguagem” 

(Martelo, 2010, p. 224). 

Em seguida, Marianna passa a ser associada a “uma/ mulher de Argel de Delacroix”, 

também a partir do termo comparativo “como”: “Marianna enrosca-se como uma/ mulher de 

Argel de Delacroix/ para pensar no marquês como um gigolo”. Em concordância com a 

comparação de Chamilly a um gigolô, Marianna é associada a essas mulheres pintadas por 

Delacroix. Nesses versos, identificamos a écfrase a partir da citação do nome do pintor francês 

e das figuras pintadas por ele no quadro Femmes d’Alger dans leur appartement ou Mulheres 

de Argel (1834), (Figura 2), pintura que apresenta a intimidade de um harém da Argélia. 

Partindo dessa atmosfera erotizada do quadro de Delacroix, compreendemos os versos 

“Marianna enrosca-se mais/ mais”, que associam o ato erótico de enroscar às concubinas 

apresentadas no quadro. 
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Figura 2: Eugène Delacroix: Femmes d’Alger dans leur appartement (1834) - Louvre 

 

 

Essa pintura apresenta três mulheres sentadas e recostadas no chão, entre almofadas, 

tapetes e um narguilé, em posturas indicativas de sensualidade. Apesar disso, apenas a mulher 

que encontra-se em pé “enrosca-se”. Seu tom de pele mais escuro e vestimentas diferentes das 

mulheres sentadas, são elementos que indicam que ela poderia ser identificada como uma 

criada. Sendo assim, possibilitaria também uma leitura desprestigiada de Marianna, freira de 

menos importância, pois enroscaria como essa mulher do quadro. 

Esse imaginário oriental e exótico é ainda aproximável ao que vimos no poema em que o 

quadro “Le bain turc”, de Ingres, é mencionado, pois ambos os pintores franceses buscaram 

apresentar em seus quadros o olhar sobre as mulheres orientais que se encontram nos haréns. A 

aproximação entre os dois poemas se dá pelo diálogo intertextual com Camões, poeta 

convocado nos versos dos dois textos, sendo que no primeiro, o canto d’Os Lusíadas contribui 

para um imaginário oriental da Batalha de Ourique. Nesse segundo poema, aproxima os sujeitos 

melancólicos dos sonetos camonianos à Marianna adiliana, que tem seu aniversário marcado 

pela falta do seu amado. 

Notamos, assim, que a poesia adiliana indica aos leitores, por meio da citação mais ou 

menos explícita, as heranças à tradição poética camoniana e das obras de arte da história da arte 

ocidental, que influenciam essa produção poética. Nesses exemplos, verificamos que o 

procedimento ecfrástico e o procedimento intertextual se mesclam nos versos dos poemas, que 

atualizam à maneira ironista e subversiva, a poesia de Camões. Além disso, apontamos também 

para a figuração feminina que destaca-se, tanto nesses poemas ecfrásticos, como em toda obra 

poética da escritora, pois é possível afirmar que há uma obsessão adiliana com a autoria e a 

figuração femininas. Isso está diretamente ligado a um posicionamento da poeta de 
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constantemente apontar para o que afirma Rosa Martelo em “Contra a crueldade, a ironia” 

(Martelo, 2010): “os mecanismos de crueldade incrustados nos modos de vida da nossa 

sociedade”, como os padrões de beleza, as injustiças e a desigualdade. 

Sendo assim, essa poesia elege figuras femininas pertencentes a diferentes estratos, e as 

mulheres retratadas nos quadros convocados pelos dois poemas lidos acima, seriam de as dos 

haréns vistas por um olhar masculino e europeizado. Apesar disso, o olhar adiliano é outro, pois 

essas figuras tornam-se personagens dos seus poemas, que misturam referências intertextuais e 

interartísticas, que se fundem na criação de outros sentidos para tais personagens, figuras e 

obras. 
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