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Quando Horácio escreveu A'L)" Poe:t(c(( provavelmente nao pre­

tendia elaborar um tratado. O mais longo de seus poemas tem o

tom ocasionalmente pessoal de uma Epístola, Falt.a-lhe a aoran­

qê ncãc , a precisão lógica de um tratado bem estruturado. Ihh

Poc r cc« pode ser descrito como a expressão de reflexões ma í.s ou

menos esparsas, sugeridas pelo desejo de aconselhar três poetas

da família dos Pisanos, Suas preocupações principais, eminente­

mente prescritivas, concentram-se em alguns pontos básicos da

poética clássica, Destacam-se, entre eles, os atributos do poe­

ta, o imperativo do modelo apropriado e, dos ideais estético e

praqmât.Loo {({utC'!!. et ({fite), bem como a necessidade de unidade,

harmonia e proporção na obra literária. Horácio ocupa-se ainda

de problemas específicos da poesia dramática, quanto à versifi-

o açao , número de e t.or-e s , uso do coro e da música, et.c..

A comparação com a pintura, sintetizada na expressao Ut

pi,cti.(fW po(',oÓ(oÓ, parece quase incidental, f e Lta para j Lus t.rar o

preceit.o contemporâneo do decoro e da unidade dentro da obra.

Que peneari.em , pergunta Horácio, de um pintor que unisse uma c a

boç a humana ao pescoço de um cavalo, ou espalhasse plumas multi

cores sobre membros esparsos, ou, pintando urna linda mulher, ar

rematasse o corpo com uma serpente repulsiva? Tal seria, Prce se

que o autor, um poema sem unidade" A licença poét.ica não vai tão

longe que pormtt a a união do selvagem com o manso, de serpentes

com pássaros, ou cordeiros com t.rqres . ,Tá as linhas iniciadas

com U,t pi.ctu.!I,Q pGt'.,)",i,)" falam das diversas maneiras como diferen­

tes poemas podem ser apreciados.

O poeta latino mal poderia prever o destino das palavras

tt.r p,lcÚl~a pu e./i,i,./i, que usara em sua inocente aproximação da po~
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s í.a com a p Lnt.ur a . Retomada nos sõcu j os posteriores, a frase pa2

sou a designar toda uma abor-daqem cr-Lt.Lca que relaciona a lite­

ratura e artes plásticas, ou, por e x r ensao , literatura e múct­

ca, ou, ainda, nos nossos dias, literatura e cinema.

A nenascençc volta às palavras de Horácio, ãnver tendo-ie s .

Passa a tomar a pínt.ura como termo referencial: ê a pintura qUE

deve ser como a poesí.a , e não o contrário. Dessa forma, t ent.a­

-se liberar as artes pl âs e í cas d a mal d i ç ao que sobre o Las pe s a­

ve , desde Platão, o í.n í.ctaôc.r do longo reino do rO,ti0,'" Supremo

inimigo da i.magem, condenada como cópia da cópia, ele a r e jeqa­

ra ii poai.çao de servil .tmí t ador a de uma suposta realidade, que,

por sua vez, nao pess s a de sombra da Idéia, ou essência ideal.

Melhor justificativa não se poderia encontrar pa.ra excluir a

p.tntura das artes Lí.ber aís , entre as qua í.s se í.nc.ro Ie a poesia.

A inversão do dito hor-ec í.eno , operada a partir da Fena!:;cc.0

ça, tem, além das filosóficas, implicações soc í.c ís importantes.

Se o pintor íou o escultor) não é mals um mero artrfice de imo."

gens condenáveis, deixa também de ser o simples cultor da arte

mecânica, o mero artesão. Sua arte passa a inclul.r-se entre as

liberais, dignas do homem livre. r-rncor e escultor s aem da com­

panhia de artesões e ope r â r Lo s , onde v.t r t.ua trcent.c se consídera­

va ser o seu lugar, e passam a int.egrar a dos artistas.

Com o correr do tempo, mesmo sem a queda do j oqocent r í smo ,

a defesa filosófica do ar tts t.a plástico passa a ser desnecessá­

ria. Mas prossegue C\ or ãen eaçeo crítica resumida nas paLavra s

de Horácio. Continuam a r Loreccr os estudos relacionando Lí.ber a

tura e artes plást-..i.cas, que alcançam o apogeu no século XVIII.

Um .impor t.ent.e artigo de c í ce Ly navies l estuda os z ef Ioxos ,

na crItica da literatura e da pintura, da crença contemporânea

na unidade e harmonia da natureza e na conformação dessa unida­

do cor meio da obra de arte. Essa convicção chegou a orientar: a

prática das artes e até da jardinagem. Paisagistas alteravam JaE

díns de acordo com mê tc-ôos de se Leç àc e composição adotados por

pintores, a.r-qu Lbe t o s projetavam suas obras par-a se adequar- a

esses ambientes. Em contrapart.ida, pintores preferiam pilisagens

de t nte re s se hi.stórico ou literário. Hogarth, o grande pí.nt.or­

satIrico, visava intenci.onalmente a efeitos dramáticos. Por an­

tro lado, poetas eram C(lrlH(I{.<Ó,(I<!(lll<Ó das artes ou pintores amado­

res. Desse vaLc-e-rvâm c r Lr.í.oo en tre literatura e artes plásticas

resultava uma concepção semi-literária da pintura. A apreciação
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dos motivos pictóricos rorneva-uc dependente de suas possibili­

dades dramáticas e de "ssociações literf,rias. Os pc r e j.eLos en­

tre as artes, í.ru c íaõos no século XVII por Du .ron e Du rresnove

(traduzido por Dryden, autor de Pa!t((Cfvt a~ j'O(!,tlr.,y a,lld 1'(,(/ut('l!g)

são aplaudidos e e Labo r.ados no longo do século XVIII, queneto se

mu Lt â p l i ce.r arc os quadros ilustrativos de temas históricos. Af

rnava-e ae que a pintura era semelhante a poe s í.n pelo fato de re­

presentar "fábulas" e de submetê-las a apreciol.ção do i,ntelecto.

Como a poesia, argumentam os o r Lt.Looa , uma obra de arte p Lás t í.r-

ca deveria ter unidade de concepção, mostrar sUbordinação das

personagens secundáriag às principais, decoro e relevância na

e s ooLha dos detalhes, etc.. A crença na importância da v.t e t.a oc

mo fonte de idéias, nos olhos como os "óculos da natureza" - to?,

r.í a de gande r son em G1w6lc.Q (1658) - derivava da teoria de Locke

sobre a origem das ideias. A ênfase na valorização da vista pr?.

Lonçave-cse nos conceitos de Addison sobre os prazeres p r Lmár j oe

da imagi.nação, derivados da v.í aao , em oposição aos prazeres se­

cundários, de origem diferente. Dai a avrl1.iaçdo da escultura c?.

mo arte superior à pintura, e a posição secundária desta em re­

lação à poesia.

Autores sucessivos, como George 'j'u.r nbuj.L e Hughes, em L\~"a_!j

on V('~C.flZpL(oYl'" ln Pac.tliy (1735) «ndos s em o s se modo de ver. O

resultado é uma constante .í.n t.e r açâo entre a poesia, a pintura e

o mundo natural, de onde a s artes podem derivar. A poo s í a , afi!::

ma-se, c n'r Lque c e a mente com visões que o pãnt.or poderá repre­

sentar (como no caso de Rubens) e o conhecimento da poesia ensi.

nará o homem a apreciar as belezas da natureza. .rosepn \,</'arton

a f írma que TÍ1tõ Sc.aS0l'Ui (A~ [,,,.(,,ç5c,,) de Thomson, poema que pre­

nuncia o romantismo, foi decisivo para o gosto do púb j Loo pela

natureza e pela pai.sagem. Dryden chegará a recomendar ° estudo

de quadros aos poetas, que, quando "desejam celebrar uma beleza

ox t.r-ao r d.í n â r-La , vêem-se f o r ç a do s a recorrer a estát.uas e qu a­

dros,,2. Opi.niões em contrári.o, negando a ori.gem diretamente im:i

tativa da poesi.a ocorrem, mas são esporádicas. Ci.cely Davies ci.

ta, entre as vozes di.scordantes, Burke, Cooper, Reynolds. O sé­

culo XVIII, separando o estudo de forma e conteúdo, comparava a

palavra a um or-nemenr.o , s eme Lharrt.e à imagem decorativa, a ser

tratada independentemente do nssunto e da estrutura. Dentro de~

s a orientação, as semelhanças entre as artes pareciam sobrepu­

jar as divergências. Até o LaaQoon de Lessi.ng (1776), nao ocor-
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rem as mudanças necessárias para uma nova o r.tent.açào c.r Lt.f c e .

Elas só acont.ece r ào quando se compreender a importância ví t aj. do

meio utilizado em cada arte e as conseqUentes diferenças de con

cepçiío e expressão.

Antes da mudança de atitude crítica assinalada por L<wcoon

a poesia é freqüentemente tratada como uma forma de pint.ura.

Goldsmith crit.ica a Shakespeare como se fora pintor. Encont.ram­

-r s e semelhanças, às vezes óbvias, mecânicas e irrelevantes, e n­

t.re Spencer e Rubens, pou s s í,n e 'r'heoc rLt.us , r'ous sr» e o cot.o de

Addison, entre obras de Ef.e Ld i nq e noqe.r t.h, Popa e Co r r-eqqi o .

Algumas vezes, a balança da comparação pende para o lado da pi.12

t.ur-a . 'rc rna-r,o moda ver s í.na.t s da influência de determinados pi!:!.

tores sobre poetas. Thomas Narton cono j.uf que Milton deve ter

tomado da pintura t.t.a Lí.a na sua descrição de Rafael como anjo aE,

mado , já que foi o primeiro poeta a representá-lo dessa forma,

John nye r , poeta e p í.nt.or , ap.re s s a-r s e , ao menor pretexto, a en ..

con t ra r e fett.os vf.suaís em poemas. Trata o G{droi1 de Aa ron Hill

como obra prima de representação gráfico.. Scott o f AmwelI faz co

ment<'lrios semelhantes, e indevidos, sobre a ECrfjia de Gray, cr.L
t.rce Deham por não agrupar os de t.a.l he s descritivos de CO(lptlt' '&

H,iCi'. como se pertencessem a um quadro. Espera-58 do poeta etc-a­

c r f.tLvo imitar o pintor de paisagens.

o tipo de apr-ox tmaçao entre p Ln l.u.r a e poo s í a chega a a t.í.n

gir a aberração. Gf.Lp Ln critica a descrição de ru fna s de (){,O~lr:"

I-iLft por não se referir à hera que cobre os muros de um ces t.e­

10. Thomas Warton acusa Milton de, em sua descrição do Paraíso,

"tornar esplêndido" o absurdo. 3 As magnificas :imagens do poeta,

ã beleza Iuxu r ãant.e dos ob j e t.o a representados, war-t.cu teria p:c,"_

ferido gue M.J.lton se ocupasse da ratnuc í os a descrição de t.raços

da pa.t s aqem , Ex.i.gindo do poe í.a o olhar do p í nr.ox , esse tipo de

c.r LtLc a prepara o seu próprio flm. Reynolds, antigo defensor da

afinidade ent-re as ar t.e s , acaba por afirmar que nenhuma pode,

com sucesso, ser enxertada em outra. 4 Nos termos em que v.i.nha

sendo colocada - de vagas comparaçoes, geralmente baseadas em

assuntos comuns sugeri.dos por quadros e poemas - a tradição ui

pic.útJl(t por_<>·U, deveria perder todo prestígio. Nesse sentído ,

duas orientações pr-Lno í.peLs vêm opor-se, ainda no sôouj.o XVIII,

aos criticas (quase sempre ingleses), mencionados atê agora: ,)

de Diderot., na França, e a de Lessing, na Alemo.nha.

není.s Diderot (filósofo, ...nc f.c Lop.e.di.s t.a , r-oma.nc í.s t.a e dra--
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~la"\1rgo), é também, em .SaCOii", precursor da moderna crítica das

a.rr.e s . Escrevendo sobre os quadros expostos nas exposições deno

n.í.rnadas S((COII.'\, organizadas pelo governo (é pelo XIX Safoi'l que

ser;-:;o recusados os futuros Impressionistas, criando ° famoso Sa

((!II de" Reflidc,.\), Df.de r o t. foge ao lugar comum de descrever os ~

c.ros sobre os qua í s emite julgamento. Procura outros meios de

levar o leitor a recriá-los. Fa.lando de seu próprio retrato pi!:!.

tado por Van Loo , introduz proceoí.mencos críticos modernos. Pro

bLeme t.íz e , por exemplo, a noção do sujeito. O o.u. usado por Dz.de

r ot re re.rec se tanto à sua pessoa real - o autor erapLr Lco quaD.

to ao redator do texto - o autor Impj Lc í t.o - e, ainda, ii imagem

que projeta de sí mesmo, ao eu ideal que gostaria de poder et.r i

bu i r-cse . A essa atomi.zação do eu Diderot acrescenta outras í.no­

vaçce s : uma nas mais importantes é a noç ao de "j u Lqamento de go§.

[;0". A expressão paradoxal indica, niic uma proposição, ato í.nt.e

j cct.ue L, a que se poderiam aplicar critérios de verdade ou fa1­

s cdaóe , mas uma preferência s ub j e t.Lv a . Evitando a descrição com

pIo t.a do qu ad.r-o , uroe r ot f óca Lí.z a apenas alguns objetos que cori

síjo r a esspe c La Lrnerrt.e aíqn i f Lc e t.Lvos . Convida o leitor a f Lxa r

cada um deles, numa. espécie de pnsseio pelo quadro, que se faz

cer.a de cee t.ro , onde o leitor é encore j ado a penetrar. O olhar

fi./o de pintura c l âs sLca , onde a perspectiva r.mpoe ao especta­

do um ponto de vista úníco , é subs t.Lt u Ldo por vários pontos de

ví.s ta pos s Lvets . D'í.de r o t; anunc í.e , aas.tm , o relativismo do mundo

moe'- rno , o deacentraaent.o , que supõe pontos do vista vários, to

dos igualmente válidos. Além da teatral.i.zação do espaço intro­

duz se, assim, na ptnt.ur-e , arte do espaço, um e Leme n t.o de t cmpo

r-a. dade. aos t.e ainda uma questão, a de t.i-anaeít.í.r a emoção ún!

ca do momento de percepção. JS ainda e t.r-avê s da teatralização do

cf"aôro que Ddde ro t. a resolve. Para isso, cria uma h í.s t.ô r í.e , um

8:.1: odo, p a.r t Lndo de um diálogo, inspirado no quadro.

Um notável exemplo desse procedimento ê a c r Lt.Lca ao qua-'
e

d ro ia ]('IHle 6,Ltl'e qll,é pfeuile un o,(Je.all mo![,t::> , de nreuae , onde

se "ó uma jovem de aparência t r Ls t.e , o rosto apoiado na mao, col),

tCIII"lando um pássaro morto. o texto se inicia com uma espécie

de d:'.álogo. O autor dirige uma série de perguntas ii suposta Jc­
ve-n, indagando da c au s a de sua dor. Atribui respostas à interlS?,

cu-ora imaginária, criando um contexto dramático, onde se vis­

lunbra uma história. A dor da moça vem a ser explicada: o páss~

r o seria presente de um rapaz que a teria seduzido, na ausência
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da mile. Delineia-se a cena da sedução, a r áp ída saída do namor~

do, a volta da mãe, o choro da jovem, e as palavras de consolo

dirigidas a ela pelo crítico. Este termina por declarar que quª"

se r a ter atdo ele o sedutor. Nesse ponto, quando fala do próprio

desejo, o autor já Lntr oduzí.u a temporalidade no quaô co , r.eat.ra

lizando-o, desdobrando-o numa história, a que não faltam sequer

as nnanoe s de uma .í nt.e r-pre t açàc freudiana. O pássaro, visto co­

mo símbolo do amor, pode designar também, na palavra francesa,

o sexo da muLher , ou a virgindade. A história criada por Diderot

rompe, evidentemente, com o pe s sedo . já não dc r í.va , como nii pi!!.

cur-a clássica, do texto bíblico ou Lí t.e r â r í.o r é totalmente cria

da por aquele que a contempla.

A c r Lt ãca de Diderot tem Lí.qaçôe s Lmpor-t ant.e s com algumas

preocupações da semiologia contemporênea, "- respei.to da legi.bi.­

lidade da p Lnt.ura . Essa é a preocupação p rí.ncípa I de alguns s e­

mtô Loqos , como Louis Marin e .rcen-r.our.s she rc r . Este define o

quadro, nao em função de sua estrutura, mas a pnr t Lr do número

e do tipo de leituras pos s Lve.í s . A anált se do quedxo seria assim

um "ato lexicográfico", a "constitui.ção de um texto enquantc

sistema". Pois, acrescenta Sahefe .. , cada quu.dro é um sistema

único. Diante dele, confrontamos com esse paradoxo: "um texto

já pronto, mas que urge ainda oonstituir,,6. O texto crítico de

Diderot e uma ilustração viva desse ponto de vista, e da varia­

bilidade e Lmprov.Ls í.b í Lidade das leituras po t encia í.s de um q u a-:

d rc , Em relação Q La j eune 6Utc ou..i. ptCli.!tc. "UH Oi.iJCt'U1 ilIO!lt, a

ÍJnica observação "ob j e t i.va" de Diderot diz respeito â poe s Ivej

desproporção entre o rosto e os braços da jovem representada.

Segundo o crítico, parecem tirados de modelos diferentes. Todos

os outros comentários ccns t rtuem "leituras" d r emá t.í.cas, que, fin

da a "história", levam ii expressão do desejo do autor diante da

figura feminina.

A c rLt.Loa de Diderot tem outras ãmptLcaçóe s ímpor rant.es Pi!:

ra a semiologi.a moderna, que chama a atenção para o elemento

temporal, introduzido pela "leitura" do quadro. A pí.n t.ure foi

t.ra dicLon a Lmen t.e considerada, como a escultura, arte do espa.ç07,

em oposição ii música, poesi.a e mímica, artes temporai.s. Mas a

p í.nt.ura implica também um elemento temporal, em que i.nsistem os

semi.õlogos. Um deles, Louis Marin, tece considerações importan­

tes sobre os dois "tempos" subjacentes ii apreciação de um qua-:

dro. Por um lado, há a unidade do olhar, que engloba o quadro,
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no que parece ser um instante de unidade da visão. Por outro,

há atempo variável, necessário à. "leitura", ou interpretação do

quadro, tempo bastante longo, no texto de urcc ror . Diz xar í n:

Em que consiste a leitura'? Ler é percor­
rer com os olhoE:> um conjunto gr.áfico, é de­
cifrar um texto ... o quadro é, de LnIc.í.o , um
percurso do olhar. O ato de leitura se de­
senrola, pois, num tempo, numa sucessão, no
rnccrtor de um instante de vtsâo , desdobra
uma multi.plicidacle na totalidade oferecida
à unidade do olhar, uma sucessiio englobada,
integrada no instante de unidade da vlsão.
Na verdade, o problema que se coloca para a
análise semiológica é a.na.lisar a articula­
ção desses tempos di.ferentes e, mais parti.­
cu La.rmon t.c , Lnve s t.Lqa r como a unidade da vi.
aáo s.er-á articulada e decomposta pela, dil'l="
cu r s í vLdada da Le í t ur a , sem deixar jama.is
de ser uma única. A unidade de visão do qua
dr-o é o aqr-upament;c da s upe rf LcLe plástic'ã
por um conjunto de sinais, ao mesmo tempo
localizados e dinâmicos, destinados a guiar
o olhar, a fazê-lo r eaLj.ac r- um circuito, a
vencer obstáculos, a retardar e adi.ar, em
uma cn.re rença ,d.multâneamente temporal e e s
pacial, a realização da uni.dade da visão co
mo totalidade estrutural. 8

A or Lríoa de p í.do r c t , oxompLí f íoando a po s s í bLLí dnde de .i.n

tcqrar o temporal à análise da p í nt.ur a , ilustra também a maior

liberdade de intQrpretação deixada ao espectador pela ausência

de uma narrativa bLb j í c a ou literária integrada ao quadro. 1)0

.retrato de uma. JOVem triE:>te, diante de um pássaro morto, infere

toda uma históri.a de amor, na qual ele próprIo acaba se inserin

do, substituindo o imaginado sedutor. As palavras de Marj,n mos­

tram o posicionamento moderno diante dessa Ltocr-dode , ã qual cor

r aaponde uma "matriz" de percursos pc s e Ive Ls para o olhar. Des­

sas matrizes geram-se as figuras do quadro. A cada ato gerativo

oo r res po nde UIDa leitura:

A relativa li.berdade do percurso, permi­
tindo hesitações, voltas, adiamentos, niio
compromete jamüis o olhar num movimento li­
near, irrevers1.vel. O tempo de leitura se
eepec íe j íae , exibe-se, í.r-rco í a-ee ii volta
de pontos estratégicos do quadro. Este se
converte em um espa.ço dinâmico e qU<:llitati­
vo, onde uma soma aberta de percursos pOS$í
veis, realizados ou vi.rtuais, forma um sis=­
tema. Em termos fenomenológicos, poder-ee-La

- 136 -



dizer que cada percurso é um proveito par­
cial arrancado à visão unitária, que .ímp jí>

ca um jogo de três atividades, perceptiva,
as c ru t.ur-ador a e mncmônica, cada pr-oveíto s e n
do pos t.o em pe r s pec t.Lva na visão unit.ária":
O quadro forma uma "ma t r í.z" de percursos do
olhar, a partir da qual são geradas as fig~

ras do quadro'9cada ato gerat.ivo dpfinindo
uma leitura ...

o texto de sta r Ln tece ainda consLde.raçóe s sobre a e x t s t.ê n­

de elementos, mu í t.o vo riâve í.s de uma para outra obra, e de

para outro nIvel de leitura, que podem "forçar" o percurso

olhar, limitando sua liberdade e conduzindo a determinada OE
na percepção e na interpretação. Evidentement.e, esses ele­

estariam mais presentes na pintura fLqur a t Lva e nos qua-

exempLi.fícada

í.mpo r-t.an t.e

XVII. Pausda pintura clássica francesa do século

organizados de acor-do com a perspectiva or âs s í.ce . A imposl

relat.iva de uma ordem na "leitura" pode ser

exemplo, por determinadas paisagens de Pou a a Ln ,

estrutura vários de seus quadros em torno de uma estrada,

ziguezagueante, que liga o primeiro plano fi parte esquerda

t.e Ls , representando um lago. O olhar é de certa forma cans­

a percorrer esse caminho e, algumas vezes, a se situar

determinada distância dele. Isso não impede e liberdade de p~

e retomadas do olhar - o percurso aLee t ó r í.o semelhante

Le por onde Dd d e.r c t: guia a vista do l o ttor , c rans t ormando-eo

em expectador de um quadro ausente.

Todas essas considerações, importantes para a semiologia

t.Lce , mos t.ram-ue .impo r t.an t.e s também para a crItica 1it.er<'l­

tia, especialment.e a de tex.tos contemporâneos onde uma obra de

pLâs t ãcn funcione como elemento central, estruturador. t o

clássico de To titc. Li.gIU::llOU.&r-, de vt r qj n í a Woolf. As duas

principais são a s enhora pamsay e a p Ln t c r-a LtLy

ur t scoc , a primeira retratada pela segunda. A composição e a lei

t.ura desse retrato, obra de arte ficcional, ocupam parte apre­

ciável do romance e são elemento chave para sua elaboração. Não

faltam exemplos semelhantes no romance brasileiro. Em A Pa.(,xiio

.&egundo G,I-/. de cLar í ce Lã ape c t o r a p ro t.aqon Ls t.a se detém dian­

te de um desenho a carvão, o "mural" deixado no quart.o pela em­

pregada .ranat r . A. "Le Lt.u r a" desse "quadro", re í t.e pela patroa,

vãt.a I para a leitura a ser feita pelo le.i.tor Imp jLoLt.o na

. ,Já em Qua.Jt.to Fi!.c.Ita.do, de r.ya Luft., a descrição de um q ua-:
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contemporâ-

d ro , também fLc t Lo i o , continuamente presente na mente da perso­

nagem central, condenGa todoG os elementos do romance.

Diante das .te.í.rur-as de quadros .í nr.ec re nt.c s da estrutura ccs

s a s obras, o crI t í.co segue um roteiro que pode Ber cont.ras t ado

com o de Diderot. O enciclopedista f acn Lt.a ao leitor "v â s ua jt-.

zar" um quadro que tinha existência hisLórica real, embora se

encontrasse ausente da visão. Desse quadro, o leitor tinha ape­

nas a leitura proposta pelo c scr tt.or francês. O cr í tt co de ro­

mances como r o -t'llc LiglttiIC[(c\1! e PaixZ[o ,oC.9UJI({O l~.Ii. vê-se t.am­

bêm diante da leitura de un, quadro, na verdade imaginário, mas

que ele poderá Jçuatmontc af vtccatt acr . A tere re do crItico l.iterário,

entretanto, não para à í., 'rr e t e-cse , agora, de ler a Lo í.t.ur a f e í.>­

ti, por personagens ou narrador em c ad a romance, :lá que ela em

grande parte o estrutura. Nesse trabalho, mostra-se mllitIssimo

relevante a tradição «t pLcül._ü( PC'l'.,.s(,o, a t tada aos modernos e s ­

tudos semiológicos de certa forma antecipados por Diderot. Já

não se trata mais de estabelecer paralelos ent.re quadros e tex­

tos. Mas algo semelhante ocorre quando o crItico tenta estabele

oc r a função, dentro do romance, de "obr a s de arte", constituí­

das, não por cores e formas, mas pelo próprio texto, sem que,

por isso, deixem de ser .indispensáveis ii análise dados deriva­

dos das artes plásticas. No oas.o de To thc U.ghtÍto(u,I'., por e xem

pLo , o fato de Lf.Ly Briscoe preferir um retrato cubista a uma

representação t.r-adí.c í.onc L da. senhora nams ay a r t.Lcu La-cse com ou­

tros elementos estrut.ura í.s da obra, contribuindo poderosamente

para sua tnt.e r pre t.ação , Essa dificilmente poderá merecer o nome

de relativamente completa ee não se levar em consideração um da

do derivado das artes plásticas modernas.

Também importante para a crítica de textos onde a obra de

arte p j á s t.toa desempenhe papel central é a oont.r Lbu.t çao de ou­

tro esteticista do século XVIII, Cott.ho Id Ephraim Le a s Lnq . Filó

safo e dramaturgo, Ll.de r do Iluminismo na Alemanha, Leas.i.nq , com

a pubLí.ceçào de Lart roo n em 1766, altera a tradição

pce,oi~ embora por caminhos diversos de Diderot, seu

neo francês.

r.as sí.nc parte da análise da célebre escultura. grega (hoje

no Vaticano) de t.aacoon , o sacercct.e de Apolo que aconselhou os

troianos a não t-ocar no cavalo de madeira pnese ntaaoo pelos gr.§.

qo s . Le s sí.nç propõe a seguinte questão: a escultura i.tus t.rarí.a

uma pn s s aqern da Enc-_Lda ou, pelo contrário, teria sido inspirada
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PC}}o poema?lO Lessing opina cm favor do. primej,ra hipótese. Se­

gue, e.s s í m, a t.r aô í.ção pLat.ôn í.ca , Lcqocên t r t ce, que, entre as

artes pLás t.Lces e a c ríaçic poética, atribui prioridade ii. últi­

ma. Nesse aspecto, sua critica nada tem de inovadora. ~1as Le.a­

s Lnc ó revolucionário sob outro ponto de vista. Por assim dí.acr,

antecipa o ~ót(Jg(ll1 de Mc t.chan , lhc. ntvdéulIi C, thc .icHagc. O fi­

lósofo alemão insiste nas inapeláveis mudanças acarretadas, no

conjunto da obra, pela mudança do meio utí Lí z ado . A mudança de

um para outro da pedra, tela e tinta, para a palavra ou para

o som musical limita, enfatiza Lc s sí.nq , a escolha do ob je t o

a ser representado. Usando a palavra pi,i1ti(}w como uma des1gna­

çéo geral para as artes p Lâs tícas , j.ea st.nq escreve:

A pintura, cm suas .ímt tacóe s , emprega
meios ou signos totalmente diferentes dos
da poesia - figuras e cores no espaço el.~

quanto a última u t í.Lí za sons art.à cu Lados em
or.dem t'ô'mporal: como, indiscutivelmente, os
signos usados devem ter uma 1:ela92\0 precisa
com o objeto represenlado, segue-se que os
s:Lgnos dispostos lado a lado podem expres­
sar temas que, no conjunto ou em suas par­
tes, existam dessa forma, enquanto os si­
nais que se sucedem no tempo podem expres­
SiU ap,,;,nas eleme~tos que, no todo ou em pa!:
te, eej ers sucos s Lvos c Ll.

Esse p r onuncLame n t.o parece hoje óbvio, exe caeent.e por ante

c.t pa.r pos Lonamentos modernos, contrários ao a spec t.o da t:rad1ção

a.l' FH'-c.,{:(lIW F(JCJ>,t,s que não t.omava conhecimento da diferença de

meio empregado. Fazendo o contrário, alguns críticos atribuem

tal importância a dí.fe r-e nç a de meio que chegam a desaconselhar

comparações entre artes diferentes. Este ó, por exemplo, o pen­

samento de Aus t.í.n e wa r r on , os oonhec í.õ Ls e í.rnos autores de TeoJ1-Í.a

da LU:CIWf(l!l([, no cepLtu Io A LLtV1w;tulta c_ a.s OulJw,6 A!l,tc~,. O oa

p I r.uLo deLxa no ar a questão, concluindo que, só depois de ter­

minado um esquema de evolução da j.t.e.er a t.ure baseado em esquemas

de evolução totalmente especffi.ca desta poder.-se-á perguntar se

essa evolução de alguma forma se ap rcxíma da aneIoqarnen t.e esta­

belecida para as demais artes,

Contrariando seus predecessores, Le s s Lnq Lns í.s t-e , poj.s , nas

di.ferenças, mais que nas semelhanças, entre as artes. Ele enfa­

t1za a importância da seleção, nas artes plásticas, do momento

adequado para representar o objeto, escolhendo a posição ma.is
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expressiva, por exemplo, de um corpo durante uma queda. A esco­

lha bem tei.t.a pe r mf t Lr â ao e apacraõor. imaginar 013 momentos ant.<:ô.

río ro s e posteriores ao da posição r e p r e s.e nt.ade . O poeta não e.s

tá sujeito ao mesmo ri.gor na seLeç ào , pois pode r ep rc se nt.e r uma

séri.e infindável de atas ou gestos, gozando, por isso, de 11be,E

dade maior. A ele, poeta, é dado, ainda, representar o invisí­

vel - privilégio negado ao ar t í.s t.a plástico. Le s s Lnq deriva daI

o que afirma ser a explicação da superioridade da poesia sobre

a pintura e a escultura: sua maior capacidade de representação.

Lessing conclui, respondendo com uma negativa à pergunta de Car

lyle:

Se todas as obras de Homero se perdessem
e só restasse da It-Lan(( e da Ot!U,,,,CÚt uma s u
cessão de imagens, conforme Ca:r:-lyle sU'Jere
ser possível, será que essas imagens, mesmo
criadas pelo artista rnais perfeito, nos
transmitiriam as concepções que temos, não
digo do talento global do poeta, mas tão so
mente de seu talento ficcional?.. Não c
possível traduzir em outra Línqu a qem I pin­
tura musícat. das palavras do poeta ... 2

Seguindo a mesma linha de argumento, Le s a.í.nq acrescenta: o

poeta, ao s e Lec í.onar- os mais síqn í f í o atjvos entro os t.xeços do

objeto, e ao descrever uma ação contínua, em vez de Li.m Ltà-e La a

um único momento, ob cem efeito superior ao do pt.nt.or :

Homero, penso eu, só pinta uma açao con­
tínua, e todos os corpos, todos os 'objet~s

individuais, são pintados apenas em funçao
d<2 sua participação nessa ação e, de um mo­
do geral, concentr.em-cse em um iin Loo traço
do objeto( ... ) Em vez de uma imagem, ele nos
dá a história do cetro (de Agamenon)( ... ) de
tal forma que, no fim, conheço esse cetra

~:l~~rm~~: ~~h~~,p;~t~~ ~mt~~:~~~o~~t~c~;a*
tivesse colocado em mí.nhas mãos ... 13

Os critérios de avaliação para as diversas artes dev~~, pOE

tanto, ser d í.Ecr-e nt.e s , conclui r.e s s í.nç . Do contrário, pe t-çun t.e ,

que seria, por exemplo, de um poeta como Milton, se fosse julga

do pelo n{imero de amece ns que pocer r.e suqerr r a um pint.or?14 _.

Evidentemente, parte dos argumentos de Lessing têm encon-

trado opositores. P. Rudowsi.ski, por exemplo, cOntesta que a
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açao seja a essência da poesia, alegando que o próprio Lessing

teria renegado essa tese inicial. 1S A teoria de Lessing, pode­

ríamos acrescentar, adapta-se apenas à arte t r ad.i c í.onaL, figur~

tiva, não à arte moderna, abstrata, que ele, entr(':).tántQrr prevê.

Nada disso destrói a importância da contribuição

ra a estética. Continua muitíssimo relevante sua na

necessidade de distinguir dois critérios para a en-

tre uma obra literária e uma de artes plásticas. ~m @ o da seme

lhança de assuntos ou motivos representados. Outro, a semelhan­

ça de estilo. Toda comparação feita nos séculos XVII e XVIII b~

seava-se na comparação do primeiro tipo, que a crítica contemp~

rânea considera irrelevante. 16 Permanece atual o segundo crité­

rio discutido, o d~ comparação de rasgos estilísticos. Esta peE

mi te a Lessing considerar original a obra que, inspirando-se em

tema de outra, inova no terreno do estilo:

Quando se diz que o artiita imita o poe­
ta, ou que o poeta imita o artista, isso p~

de ser interpretado de duas formas. Ou um
faz do outro o assunto real de sua obra, ou
têm ambos o mesmo assunto, e o empréstimo é
então o estilo e o tipo da imitação... No
primeiro caso, o poeta é original, no segu~

do, mero copista. No primeiro caso, trata­
-se de uma imitação de caráter geral, que
constitui a essência de sua arte, e ele tr~
balha coma homem de gênio, não importando
que seu tema seja tirado de outra ar~e ou
da Natureza. O segundo tipo de imitaçao, p~

lo contrário, degrada totalmente o artis­
ta. 17

Esse argumento também encontra adversários, sobretudo por­

que supõe uma separação entre forma e conteúdo. Entretanto, a

posição de Lessing conserva sua força. Até René Wellek, advers~

rio da tradição ut pictu~a poe6i6 relutantemente concorda com a

utilidade do conceito bcuz./toco por permitir "analogias entre as
18

li tera turas de países diferentes e entre as diversas artes"

bem como "análises que mostrem correlações entre critérios est~

lísticos e ideológicos,,19. Com essa concessão, Wellek endossa a

possibilidade de semelhanças estilísticas e de analogias entre

artes plásticas e literatura.

Embora nem sempre fáceis de demonstrar, as semelhanças in­

dubitavelmente existem, e têm servido de ponto de partida para

estudos modernos muito significativos. A título de ilustração,
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qos rarLarnos de. mencionar o ens e Lo de jç tnt f red Ho Lt.oy sobre as

t.êcmc-as derivadas da cinematografia que v ír-q í.m.e woo í.f ut.J. Lí.za

em Ja(.obt~, Roo~l. Entre outros, o estudo menciona o fato de as

emoçoes das persona~ens serem muitas vezes sugeridas por gestos,

dando a tmpre s s ao do desenrolar de movimentos dentro de um f11­

me:

Em ..1{{cob F~.\ Roolif a senhora Woolf e.laboccu ,
pela primeira vez, um romance completo com
seus novos instrumentos, e escolheu para ele
as técni.co.s clnematográflcas experi,mentadas
em Kvw Ga!idi!.id. Quase todas as páginas do
livro poderiam ser tmecíat.ament.e transferi­
das para um filme. A história trata sobre tu
do dos sinais externos de emoção, e até pen
sementos e lembranças assumem uma que Lí.dede
p í.c t.ô r Lce . Algumas vezes, na verdade, a eçêo
passa para o confuso crepúsculo no interior
da mente: mas, de um modo geral, é Lndícade
pelas posições e gestos cambiantes das per­
sonagens. Betty Flanders chora, acaricia o
gato 'rcpaz , escreve cartas; Jacob boceja,
espreguiça-se, lê; Florinda cobre-se com um
manto, para esconder os sinais da gravidez.
f; o romance de um diretor de clnema .

... 0 primeiro capf t.ujo trai o mótojo, Seu
roteiro poderia ser resumido assim: ",'Jacob
menino, ii. beira mar em Cornwall" e a Sra.
Woolf, como poderia fazer qualquer diretor
de cinema, começa fotogranfando uma carta,
com cada palavra caindo lentamente da pena
de ouro de Betty Flanders. 'Desse modo, só
restava partir'. A seguir a romancista nos
mostra a silhuetCl inteira da mulher nfundClD
do os saltos do sapato na areia para apoiar
melhor o corpo pesado. Depois há um crcs e
IIp do .ros t.o (de Betty), maternal, choroso,
porque Scarborough, onde está o Capitão Bar
foot, parece tão longe de Co r nwa Ll , onde ela
permnnece assentada, escrevendo. A ci'imera
cinematográfica dá então uma volta para fo
togra.far toda a baía, com iate e farol tre=
rnuLando a t.ravé s das Láqr-f.rna s de íse t ty e re­
cua para Lnd Lcar uma mancha que se espalha
pelo papel da carta. 20

Essa citação focaliza o tipo de semelhança entre a Lí.e.era­

t.ure e as outras artes que r.e s sínq , e, com ele, a crítica con­

temporânea, considera pertinente: a que decorre do dados e stí>

lístlcos. No momento, as palavras de Winifred Holtby DOS basta­

rêo para demonstrar que a t r-ao Lçéo ut p,(e,tll.!t({ po eõ i.s continua

viva, e vai passando bem.
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