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Resumo

Este ensaio se propGe a analisar alguns fun-
damentos que determinam as relagGes ana-
I6gicas e as relagSes homoldgicas no estudo
das artes comparadas. Tem como ponto
principal os aspectos mais relevantes das
aproximagdes estruturais entre literatura e

artes pldsticas.
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Abstract

This essay is an attempt to analyse some of
the fundamentals which determine the ana-
logical relations and the homological refa-
tions in the study of comparative arts. its
focuses on the most relevant aspects of the
structural approximations between literatu-

re and the plastic arts
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Algumas consideracoes

As virias formas de perquiri¢io cientifica
repousam, quase sempre, em alguma obses-
sdo. Obsessio esta que deve embasar-se no
principio da percepgio, sem a qual se torna
impossivel aproximar-se do objeto do desejo.
Caminhar no sentido favorivel da procura,
instigar os pontos nevrilgicos que a determi-
nam, rondar as pegadas que indiciam o esbo-
¢o do objeto, tudo isso e a firme determina-
¢ao de estudo e de curiosidade cientifica sio
principios fundamentais para o trabalho de
investigagdo e os instrumentais basicos para
que se possam vislumbrar algumas linhas sutis
da famigerada verdade. Evidentemente, esses
aspectos tio relevantes devem ser conduzidos
pela teoria, nas suas mais variadas vertentes,
sem preconceito metodoldgico, ou fazendo
do nio-preconceito a propria metodologia.
Mais ainda tudo isso se torna imprescindivel
quando o objeto de nossa busca é a lingua-
gem artistica, suas formas entre e inter comu-
nicacionais, seus negaceios expressivos e fon-
tes proliferadoras de mistérios que, na verda-
de, ndo sio mistérios, mas sentidos escondi-
dos, sentidos ainda nio desvendados pelos
mecanismos operacionais que se tem na tri-
gica relagio entre os referentes do mundo
(nas suas mais variadas nuangas) e a tentativa
de apreensio de sua natureza, para nio dizer

de sua esséncia. Sio muitos os caminhos para
que se efetue esta busca que, na verdade,
sempre resulta no encontro com descami-
nhos, marcados pela mobilidade — principio
e fim de um novo percurso capaz de nos
aproximar de uma consciéncia. Trata-se da
consciéncia de mobilidade: finica vertente
que nao negaceia nossa condigio de existen-
tes diferenciados, sensiveis e racionais — por
isso mesmo trigicos —, capazes de nio termos
certeza da exata condi¢io das coisas. “A imo-
bilidade das coisas que nos cercam, talvez Thes
seja imposta pela nossa certeza de que essas
coisas s3o elas mesmas e nio outras, pela
imobilidade de nosso pensamento perante
elas” Essa imobilidade do pensamento a que
alude Proust, capaz de imobilizar todas as
coisas que nos cercam, sintetiza bem o que
estamos comegando a considerar. Diramos
que a mobilidade, tantas vezes sugerida mas
nio evidenciada ao nosso penmsamento,
somente vemn i tona a partir da instincia em
que passamos a obedecer a determinados
procedimentos distintos que se inter-relacio-
nam. Tais procedimentos sio responsiveis
pela construgio da imagem que singulariza o
objeto conhecido e podem se dar por rela-
¢Oes de contigiiidade, por relagdes de simila-
ridade, ou ainda pela sobreposicio de ambas,
€ € a partir desses procedimentos que pode-~
mos falar de relagdes analdgicas, homoldgicas
€ associativas.

Ao aludir a essas formas de relagio im-
prescindiveis para qualquer funcionamento
mental e completamente indispensiveis
para o estudo das relagdes entre sistemas
artisticos, devo explicitar alguns pontos para
que se prossiga a reflexio. Para explici-los,
valer-me-ei de uma das mais importantes
influéncias que me conduziram i pesquisa
das relagbes homoldgicas entre sistemas dis-

1 Marcel PROUST, No caminho de Swann, in Em busca do teinpo perdido, trad. Mirio Quintana, 9. ed. Rio de Janeiro,

Globo, 1973, p. 13.
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tintos. Trata-se de uma passagem de
Umberto Eco, escrita numa nota de rodapé,
no conhecido texto Obra aberta. Para a
complementagio de seu juizo, o semiblogo
italiano cita uma consideragio de Roman
Jakobson. Vejamos a passagem:

Esti fora de ddvida que & perigoso esta-
belecer simples analogias; mas é igual-
" mente perigoso recusar a individualizar
certas relagdes por uma injustificada fobia
as analogias, prépria dos espiritos simples
ou das inteligéncias conservadoras.
Gostarfamos de lembrar uma frase de
Roman Jakobson: “Aqueles que se ame-
drontam facilmente com as analogias
arriscadas, responderei que também
detesto fazer analogias perigosas: mas
adoro as analogias fecundas” (Essais de lin-
guistique générale, Paris, Ed. de Minuit,
1963, p. 38). Uma analogia deixa de ser
indevida quando é colocada como ponto
de partida para uma verificagio ulterior:
o problema agora consiste em reduzir os
diversos fenémenos (estéticos e nio) a
tiodelos estruturais mais rigorosos para
neles individuar nio mais analogias, mas
homologias de estrutura, similaridades
estruturais. Estamos conscios do fato que
as pesquisas deste livro ainda estio aquém
de uma formalizagio de tal género, que
requer um método mais rigoroso, a
ren(ncia a numerosos niveis da obra, a
coragem de empobrecer ulteriormente os
fendmenos para deles obter um modelo
mais manuseivel. Continuamos pensando
nestes ensaios como numa introdugio
geral a um trabalho assim.?

Na verdade, hi muitos anos, essa peque-
na nota encontrada em Obra aberta conduz

2 Umberto ECO, Obra aberta: fonna e indeterminagio nas poéticas conternpordneas, Sio Paulo, Perspectiva, 1969, p. 60.
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minhas indaga¢des acerca das artes compa-
radas. Mais do que influéncia, ela possui o
que compreendo como principio funda-
mental para as abordagens criticas no tra-
tamento da questio. Sem que tivesse sido
escrita visando especificamente a relagio
entre sisternas artisticos, sua COncep¢io se
integra perfeitamente a qualquer principio
metodolégico que se proponha as aproxi-
magdes analdgicas. Posta em pritica, essa
concep¢ido atua como ancoradouro para os
juizos criticos que tantas vezes se véem em
crise 20 se defrontarem com abordagens
equivocadas, nio s nos estudos das relagdes
entre sistemas diferentes, mas também
naqueles realizados entre obras pertencentes
20 mesmo sistema. Todos aqueles que se
empenham nas relagdes mais fecundas entre
objetos de arte distintos (refiro-me a objetos
do mesmo sistema ou de sistemas diferentes)
hio de convir que, sobretudo nos dias
atuais, passou a existir uma espécie de “fe-
bre” cada vez mais alta em se estabelecer al-
gum tipo de relagio comparada. Nos con-
gressos surgem os mais inusitados tipos de
temas sob a insignia de Literatura Compa-
rada. Em certo sentido, essa riquissima irea
do conhecimento passou a ser utilizada co-
mo reduto “daquilo que nio se pode classi-
ficar”. As relagdes analdgicas imediatas sio
simplistas, evidentes e desinteressantes. Uma
vez que assim sejam, nio hi necessidade de
serem demonstradas. A demonstragio se es-
palha nas faces dos proprios objetos compa-
rados. Evidentemente, os tragos analdgicos
entre dois objetos de pesquisa sao portas
fundamentais para que se possam adentrar
camadas mais sutis, mais complexas, que
muitas vezes nos conduzem a resultados
fecundos. Dai a complementagio de
Umberto Eco is palavras de Roman

Jakobson: as relagdes analégicas mais fecun-
das consistem em portas de entrada para que
se detectem modelos estruturais mais rigorosos
que, na verdade, vio buscar correspondén-
cias, equivaléncias honolégicas entre estrutu-
ras distintas. As similaridades estruturais
consistem em fundamentos internos e abs-
tratos aos sistemnas comparados que podem
ser compreendidos pelo arcabougo arguitetd-
nico que os constitui. Uso aqui o signo arqui-
teténico no sentido metaférico, querendo
falar do teor construtivo do trabalho de arte
que implica procedimentos imprescindiveis
para sua realizagdo. Buscar as equivaléncias
homoldgicas entre sistemas distintos é veri-
ficar possiveis correspondéncias entre tais
procedimentos e também verificar as dife-
ren¢as de operacionalizagio de recursos
oferecidos por cada um dos meios expressi-
vos. Foram essas possibilidades de se estabe-
lecerem analogias fecundas, que pudessem
nos conduzir a homologias de estrutura, que
me conduziram aos estudos das artes com-
paradas, elegendo dois objetos especificos: 2
poesia lirica e a pintura.

Hi alguns anos — posso dizer muitos
anos, pois trata-se da década de 70 — ronda-
va meu espirito uma 1déia fixa que chegou
a roubar virias cenas de minhas articulagdes
mentais. Tratava-se da questio do movi-
mento abstrato que ia e vinha entre a ex-
pressio poética e a expressio plastica. Essas
duas expressdes tio distintas, uma formada
pelos signos artificiais e a outra pelos signos
naturais,” pareciam comunicar-se por suas
linguas distintas e entrecruzar-se na produ-
¢do de sentidos. Ao ler um poema, confor-
me O poema, surgia em minha mente uma
espécie de diagrama, delineando um dese-
nho que nem sempre possuia um referente
definido. Ao contririo, quanto menos se

3 Essa denominacio foi determinada pelo Abbé jean-Baptiste DU BOS, na sua obra pioneira Réflexions aitiques sur

la poésic et sur la peintire, Genéve-Paris, Slatkine, 1982, p. 111. Reimpressio da edi¢io de Paris, 1770; a obra foi

primeiramente publicada em 1725.

definia o desenho, mais enriquecedor se
tornava o fendmeno para o meu espirito. Os
procedimentos construtivos do texto pare-
ciam querer determinar uma figura que
expressasse seus sentidos. Isso fez com que
me voltasse 3 observacao de obras de arte
plastica de artistas de minha predilecio:
Cézanne, Mir6, Kandinsky, Mondrian, Paul
Klee, René Magritte... e a mesma sensacio
de avesso me atravessava o espirito: as rela-
¢Oes entre categorias plisticas determina-
vam o indefinivel que s6 o poema conse-
guia engendrar. E o que era mais fascinante
~ ¢ 20 mesmo tempo incémodo — residia no
fato de que, antes de encontrar uma resolu-
¢do para cada um dos sistemas, complexos e
enigmaticos em si mesmos, passei a perceber
que um me fazia compreender um pouco
mais 0 outro e vice-versa. Tratava-se da
manifestagio do poético, engendrado por
meios distintos de expressio, mas cujo cari-
ter singular advinha, em todos eles, do
modo de construgio que acabava sempre no
mesmo resultado: a composi¢io da metifo-
ra. Entretanto, cada um deles privilegiava,
em si, gragas ao proprio meio de que ambos
se valiam, instincias sensoriais e abstratas
distintas: na poesia, pelo ritmo engendrado,
o diagrama emergente e primordial; na pin-
tura, pelas relagdes instauradas, a emergéncia
do poético, por formas transfiguradas no
espago e recompostas na simultaneidade do
tempo. Mas isso era fundamental como
ponto de partida e nio como ponto de che-
gada. Na chegada, muitas vezes eles se con-
fundiam e nisso residia o fascinio de minhas
perscrutagdes. Anos depois, j3 completa-
mente envolvido por esse universo interse-
midtico, buscando nas teorias e na historia
da cultura os ingredientes necessirios para a
formulagio de minhas percepgdes, li as
reflexdes de Vassily Kandinsky,' o grande
pintor abstrato, sobre “o espiritual na arte” e
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encontrei nele pontos de convergéncia que
muito me auxiliaram na elaboracio de con-
cepgoes sobre a relagio entre sistemas dis-
tintos. Analisando, especificamente, a situa-
2o das artes do final do século XIX, o pin-
tor se refere a um fendmeno bastante inte-
ressante: artistas pertencentes a sistemas dis-
tintos passaram a estabelecer intimas rela-
¢oes de aproximagio entre si. A propdsito,
Paul Valéry comenta 0o mesmo fenémeno
num de seus Gltimos textos, denominado
Souvenits poétiques, que consistiu numa con-
feréncia pronunciada em Bruxelas, em
1942, anotada por um ouvinte. Comenta
sobre a amizade de alguns pintores impres-
sionistas com poetas, sobretudo Mallarmé,
com quem mantinham reunides ordinarias,
discutindo questdes estéticas, refletindo
sobre a arte vizinha e buscando, cada um, a
esséncia de sua prépria arte. Segundo
Kandinsky, cada artista passou a procurar,
com certa persisténcia, a natureza de seu
objeto, a natureza de sua linguagem. Chega
a sintetizar aquele fenémeno por meio da
conhecida frase de Socrates: “Conhece-te a
ti mesmo”, que, de modo muito particular,
passou a reger uma das vertentes da moder-
nidade, nisso residindo um paradoxo dos
mais marcantes: 20 procurar a esséncia de
seu proprio meio de produgio, cada artista
passou mais € mais a observar, colocar sua
atengdo no sistema vizinho. Entretanto, na
sintese desse paradoxo encontra-se a respos-
ta para tal fendmeno: a questio dos limites
dos virios sistemas de signos, dos virios
meios de expressio. Mais do que a questio
dos limites que restringem, estd a ampliagio
dos mesmos. Nessa ampliagio encontra-se o
que poderiamos denominar de linha assinté-
tica entre o plano de expressio de cada um
dos sistemas de signos em relagio ao outro,
na busca de articula¢des cada vez mais insti-
gantes, para nio dizer complexas, dos planos

4 Refiro-me, especificamente, 3 obra De lo espiritual en el arte, trad. esp. Elisabeth Palma, México, Premis, 1981.
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de contetido. Esses fatos de teor estético
mas, antes de mais nada, semidtico, impli-
cam o engendramento de procedimentos
construtivos que permeiam as mais delica-
das camadas das rela¢des semanticas, mani-
festadas em obras peculiares da modernida-
de, evoluindo para procedimentos, muitas
vezes radicais, da pés-modernidade.

A reflexio sobre a linguagem ou sobre
suas tensas relacdes com a chamada realida-
de criou espago para um novo género que
vem atingindo dimensdes bastante signifi-
cativas: o ensaio como forma anfibia de
escritura. Ele surge para dialogar com o que
se denomina de critica poética. E nesse uni-
verso que venho me inscrevendo como
pesquisador e como escritor. E & nessa esfe-
ra do provivel que incluo meus estudos das
homologias construtivas ¢ dos processos
mais ousados e bem realizados desse tipo de
relagio. Todo pensamento que se dispde a
adentrar devidamente as esferas do estético,
sobretudo a estética da palavra, acabari por
defrontar-se com o universo dos demais sis-
temas. Na verdade, o que ocorre é um
encontro de valor inestimivel: o encontro
do receptor da obra, ou seu realizador em
terceira instincia mimética, lembrando Paul
Ricoeur ou os tedricos da recepgio alemi,
com o que se poderia chamar de signo da ar-
te. E essa expressio a utilizada por Gilles
Deleuze ao analisar a obra de Marcel
Proust, num ensaio fundamental, Proust e os
signos.> No capitulo intitulado “Os signos da
arte e a esséncia”, Deleuze discute a ques-
tio bisica, comegando pela seguinte per-
gunta: “Qual a superioridade dos signos da
Arte com relagio a todos os outros?” Ao
responder 3 prépria pergunta, apresenta a

seguinte diferenciacio: enquanto todos os
demais signos s3o materiais, por serem enco-
bertos parcialmente pelo objeto que os
porta, os signos da arte sio imateriais. Diz
ainda o ensaista que o signo da arte confere
a verdadeira unidade, unidade esta de um
sentido inteiramente espiritual. E nesse sen-
tido que aproxima o signo da arte 3 esséncia.
Na verdade, essa natureza imaterial do signo
da arte corresponde a0 que se poderia dizer
de elemento de enlevagio que s6 na arte
conseguimos flagrar e ¢, exatamente por isso,
0 que unifica todos os sistemas, independen-
temente de seus meios expressivos.

Mesmo que nio tenham investido dire-
tamente nas questdes das artes comnparadas
como linha principal de suas reflexdes criti-
cas, autores da maior relevincia acabam por
comungar dos mesmos pontos que conver-
gem para a base da questio. Dentre eles, Paul
Valéry, Northrop Frye e Jean Starobinski
serdo aqui destacados, por apresentarem
pontos de vista proprios, gerados em condi-
¢Oes distintas e, 30 mesmo tempo, serem
convergentes no que diz respeito a0 modo
de ver a questio. No caso deste filtimo, a sua
inclusdo se deve a um fato muito particular.
Ap6s toda uma histéria intelectual centrada
nos brilhantes ensaios sobre literatura e
sobre interpretagao da literatura, o professor
da Universidade de Genebra nos surpreen-
de com uma das mais belas obras de que
temos noticia no que diz respeito i inter-
pretagdo das relagdes humanas por meio da
obra de arte. Refiro-me a0 livro A invengdo
da liberdade, publicado pelas Editions d’Art
Albert Skira, na Fran¢a, em 1987 e traduzi-
do em 1994 pela Editora da Unesp. Nessa
obra, o grande pensador, delimitando o
periodo de 1700 a 1789 e tomando a pintu-
ra como objeto de leitura das relagdes cul-
turais, traga um complexo perfil sociopoliti-

5 Cf.DELEUZE, Proust e os signos, wrad. Antonio Carlos Piquet e Roberto Machado, Rio de Janeiro, Forense Uni-

versitiria, 1987, p. 38 ss.

co e filosofico, em que 3 imagem visual se
conjuga a imagem verbal e, além do mais,
transcende o proprio periodo que recortou
para anilise, mostrando a intensidade da lin-
guagem visual, como fonte de leitura e de
interpretagio da realidade.

Sobre Paul Valéry, podemos afirmar que
o conjunto de seus ensaios retrata, mais do
que idéias a respeito das artes e da literatu-
ra, uma concep¢do das mais coerentes, que
se move de forma concéntrica para a ques-
tio do poético e/ou do estético. Seu pensa-
mento di continuidade e formalizagio
iqueles  desenvolvidos por  Charles
Baudelaire nos meados do século XIX. Em
ambos os casos, podemos falar de um pen-
samento semiologico que se dispds a todas
as formas de expressio e apreendeu, com
perspicicia, os fundamentos comuns que
conduzem a produgio artistica. O teor asso-
ciativo da inteligéncia de Valéry leva-o a
uma espécie de complexidade do espirito
que, na verdade, revela a sua capacidade de
percepgio das linguagens — das virias lin-
guagens, construidas como meijo de produ-
¢do de sentidos. A produ¢io critica desse
poeta e ensaista francés nio chegou (ao
menos do que temos conhecimento) a rea-
lizar um ensalo comparativo stricto sensu.
Entretanto, percorrendo atentamente os
seus varios escritos, percebemos uma espé-
cie de “homologia profunda” do pensamen-
to estético que o conduz a um ponto mais
elevado dessas relagdes. Como j4 afirmamos
no ensaio que serviu de posficio 3 tradugio
de alguns de seus textos no Brasil,

Valéry desvendou-se como ponto alto de
sua potencialidade analitico-critica no
estudo que realizou sobre Leonardo Da
Vinci. Através desse estudo, pode-se notar
uma espécie de sintese de sua forca e de
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sua capacidade de conviver com um siste—
ma plural de linguagens. Leonardo Da
Vinci atingiu a dimensio da forma na
dindmica do pensamento puro. Valéry
mimetizou-se na profusio de palavras. No
seu processo de invengio critica e poéti-
ca, pode-se dizer que ele se tornou o
alquimista do espirito.®

Esse pensador consagrou-se pela com-
peténcia com que constrdi as relagdes abs-
tratas. Por esse procedimento, ou por meio
de seu método muito especial, ele navega
pelas virias linguagens, delas extraindo
aquilo que determina o essencial na arte.
Nesse sentido, ao descrever o sistema plural
de Leonardo Da Vinci e sobre ele refletir,
Valéry estava refletindo sobre seu préprio
sistema, também plural. Com a mesma pro-
fundidade com que tratou o poético no
ensaio Poésie et pensée abstraite, mostrando a
correspondéncia indissocidvel entre forma
e conteldo, trilhou pela esfera da pintura,
estudando alguns impressionistas, dentre os
quais acaba por destacar Edgar Degas, num
de seus mais brilhantes estudos: Degas.
Danse. Dessin, sem dizer de tantos outros
em que se infilirou pelos elementos mais
complexos da estética, como é o caso de
Discours prononcé au Deuxiéme Congrés
International d’Esthétique et de Science de
I’Art. No seu pensamento abstrato (imate-
rial, para lembrar Gilles Deleuze, ou despi-
do de plausibilidade, para lembrar Northrop
Frye), o que se evidencia com muita clare-
za € um principio construtivo que tanto
regeu seu percurso ensaistico como seu
percurso criativo, como bem se manifesta
em um dos mais representativos poemas de
nosso século, Cimitiére marin.

O movimento das idéias, bem como
algumas concepgdes até aqui assinaladas, en-

6 Aguinaldo J. GONCALVES, “Paul Valéry: o alquimista do espirito”, posficio a Paul VALERY, Varicdades, Sio

Paulo, llumninuras, 1991, p. 226.
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contram no pensamento de Northrop Frye

certa formalizagio tedrico-critica que vale a

pena apresentar. Esse pensamento forma-se

em varios ensaios e, principalmente na obra

Anatomia da critica, alguns de seus aspectos

ganham relevo. No segundo ensaio dessa

obra, “Critica ética: teoria dos simbolos”,

Frye desenvolve a seguinte idéia: existem

duas diregoes bisicas para as quais se move

nossa atengdo no ato de leitura do signo

verbal, isto &, para um movimento centrifugo
e para um movimento centripeto, Correspon-
dendo o primeiro 20 movimento externo
da leitura, em que © signo nos reporta para
as coisas que significam, ¢ o segundo ao
movimento interno, no qual tentamos
determinar com as palavras o sentido da
configuragio verbal mais ampla que elas
formam. Como vemos, a primeira diregio
vai 3o encontro dos signos materiais de
Deleuze, enquanto a segunda, dos signos
imateriais. Como disse, por essa linha de re-
flexio Frye atinge o ponto central do tema
que vimos tratando: o elemento unificador
de todos os sistemas artisticos. Conduzindo
a idéia de movimento centripeto a uma uni-
dade estrutural que determina todas as for-
mas de arte e que confere dquele que com
elas se relaciona a possibilidade de uniio dos
simbolos, rumo 2 uma percep¢io simultinea
da referida unidade, Frye alude a um “prin-
cipio de retorno” fundamental a todas as
obras de arte:

Fala-se usualmente desse retorno como
ritmo, quando se desenvolve no tempo, e
desenho, quando se distribui no espago.
Assim falamos do ritmo da misica e do
desenho da pintura. Mas um leve aumen-
to de sofisticagio logo nos fari falar do
desenho da masica e do ritmo da pintura.
A interferéncia é que todas as artes pos-
suem um aspecto temporal e um espacial,

seja qual for que tome o comando quan-
do elas se exibem. A partitura de uma sin-
fonia pode ser estudada de uma s vez,
como a trilha de uma complexa dan¢a da
vista. As obras literirias também se
movem no tempo, como a musica, € se
estendemn em imagens, como a pintura.’

A inteligente relagio estabelecida por
Frye toma como base os sentidos € as dife-
rentes formas de expressio. Evidentemente,
os sentidos estabelecidos e outros que ainda
nio conseguimos definir manifestam-se,
direta ou indiretamente, com o tempo € O
espago. A continuidade temporal ¢ a simul-
taneidade espacial conjugam-se, por proce-
dimentos estéticos, no que se poderia cha-
mar imagem, rompendo com a fria divisao
entre as duas categorias. Isso nio é primazia
de um tipo de obra de arte. O verdadeiro
artista, que tenha consciéncia da sua arte e
dominio de seu meio expressivo, consgguird
esse resultado. Da mesma maneira, ou pro-
porcionalmente 20 ato de invengio, 20 pro-
cesso de composig3o signica inscreve-se O
ato de recepgio da obra de arte. Ao que
Frye se refere como sendo “leve aumento de
sofisticagio”, que nos induz a dizer ““do de-
senho da misica e do ritmo da pintura”,
corresponde a0 que defendemos como
“ampliagio dos Limites”, aludido anterior-
mente 20 nos referirmos s reflexdes de V.
Kandinsky, que mostra o carter paradoxal
das artes na passagem do século. Tradicio-
nalmente, sempre tivemos a poesia (especifi-
camente a poesia Hrica) como arte do tem-
po. Na propria natureza do signo lingiiistico
descrita por Saussure e ji apresentada por
Aristoteles, tem na temporalidade um de
seus componentes intrinsecos. Entretanto,

apds o advento do verso livre, resultante dc_>s
grandes avangos da modernidade, a poesia
passou a ter uma esfera composicional que,

7 Northrop FRYE, “Critica ética: teoria dos simbolos”, Anatomia da critica, Sio Paulo, Culurix, 1973, p. 81,

Sem negar sua natureza temporal, avangou
para as modalidades espaciais. Desnecessario
neste ensaio exemnplificarmos tal fendmeno,
dada a constincia desse procedimento da
palavra posta na condicio material da folha
em branco, que por si mesma deixou de ser
um repositério de versos para se tornar
parte dos sentidos construidos ou sugeridos
pelas possibilidades da montagem. Ainda
mais: tais procedimentos vio além do verso,
marcando as composi¢des narrativas moder-
nas que tém o seu inicio antes de Rimbaud,
nas obras de artistas como Gustave Flaubert.
Eles passam a fazer da metonimia o seu fio
de prumo, o que leva Marcel Proust a valer-
se da metifora esteira rolante® para se referir
ao trabalho do autor de Madame Bovary. As
estratégias de motiva¢io do signo se expan-
diram para a frase ou para o verso, bem
COmO Ppara as suas relagdes discursivas. Ja nio
¢ possivel imaginarmos uma leitura legitima
de um grande poema lirico de nosso século
sem adentrarmos sua estrutura composicio-
nal, sua distribuigio no espago, sua dimensio
grifica, bem como as desestruturagdes de
palavras, o concreto universo sonoro que
muitas vezes parece dominar a infra-estru-
tura do texto; enfim, 2 materialidade do dis-
curso poético. Muitas vezes, o espago entre
os signos ou a distribuigio do signo no
espaco do poema é responsavel por efeitos
de sentido que jamais seriam conseguidos se
nOs mantivéssemos apenas na esfera da tem-
poralidade. Até mesmo essa temporalidade é
muitas vezes enriquecida, é expandida na
esfera do poema, gragas aos procedimentos
de teor espacial dos elementos constitutivos
do texto. Isso tudo é verdade, mesmo antes
de considerarmos a participagio do leitor
que, em todos esses casos, & decisiva. A poe-
sia que se iniciou no século XIX e que se
desenvolveu no século XX nio prescinde
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do olho do leitor-observador. A sua cons-
tante procura de uma iconizagio ou de uma
espécie de diagramagio mental exige que o
leitor “olhe” para sua organizacio grifica,
observe o seu desenho, até mesmo para que
possa aproximar-se um pouco mais de sua
verdadeira entonacio, traco decisivo dessa
forma de poesia. Nio nos referimos aqui a
uma espécie exclusiva que se realiza a priori
no €spago, COmo a poesia concreta €, mais
recentemente, a poesia visual. Por outro
lado, a0 tocar essa questio, nio podemos
ignorar as marcas da poesia concreta na tra-
jetdria da poesia contemporinea, sobretudo
a brasileira.

Dir-se-ia que a metade do século no
Brasil caracterizou-se pela segunda crise do
verso, entendendo que a primeira e decisiva
crise se deu no final do século XIX com a
poesia de Rimbaud e de Mallarmé. A ques-
tio dos limites dos signos das virias artes,
questionados e ampliados por esses dois
grandes poetas, introduziu de maneira mais
acirrada o problema do espa¢o no tratamen-
to do signo poético na poesia lirica. No
Brasil do final da década de 50 e durante as
décadas de 60 ¢ 70, 0 que ocorreu foi um in-
tenso movimento da poesia concretista, lide-
rado sobretudo pelos conhecidos irmios
Campos e por Décio Pignatari. O esfacela-
mento do verso conferiu lugar a dimensdes
outras que a palavra pode ocupar, por meio
de sua materialidade e de seus didlogos,
como os procedimentos anagramaticos, den-
tro de uma outra sintaxe, uma sintaxe quase
plastica que confere um espécie de mecanis-
mo lidico por exceléncia, apresentando o
potencial do verbo numa condicio de nio-
verbo, antinarrativo e altamente metonimi-
co. Essa poesia, radical em determinadas ins-
tincias, instigadora em outras, parece confe-
rir um tipo de tinel da fome. Ao 18-la, ou

8 A interessante metifora foi utilizada por Marcel Proust, no ensaio de 1920, denominado “A propésito do ‘estilo’ de

Flaubert”, incluido na coletinea de ensaios Nas trilhas da aitica, publicada pela Edusp/Imaginirio, 1994.
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olhi-la, o logos se impde de modo decisivo,
mas “a alma fica prescindindo de resposta”,
aquela resposta do imponderivel, que, em
todos os tempos, alguma forma poética
soube transmitir. A relacio entre o leitor —
ou o observador — e a obra ¢ diferente: tem
de ser diferente, uma vez que o objeto que se
oferece 20s nossos sentidos impde-se ao
olhar, como séi ocorrer com os objetos plas-
ticos. Entretanto, as possibilidades do signo
poético demonstradas pelos concretistas sio
mais representativas do que qualquer ques-
tionamento que possamos fazer sobre os
préprios poetas concretos. Devemos enten-
dé-los dentro do fluxo das trilhas da poesia e
sobretudo da poesia de nosso tempo, que
nio seria a mesma sem os conhecimentos
legados pela poesia concreta.

Passemos, agora, com o mesmo interesse,
a linguagem da pintura ou 3 pintura como
linguagem. Caracterizada como uma forma
de mensagem que se distribui no espago
planar bidimensional, apresenta ao longo de
sua historia peculiaridades conflitantes para
que pudesse, na modernidade, ocupar final-
mente seu lugar proprio no sistema das
artes. Mesmo ndo fazendo parte deste ensaio
narrar sua trajetoria, devemos lembrar que,
instituida devidamente como arte no Re-
nascimento, a pintura precisou imitar, por
muito tempo, recursos proprios da escultura
para poder ser recebida e respeitada. No
século XIX, encontrou na fotografia uma
outra inimiga. Assim, sua batalha estética
possul caracteristicas muito proprias que
devem ser consideradas. A maior delas foi a
conquista de sua especificidade plistica, sem
precisar submeter-se aos ditames da ilusio
de terceira dimensio, por meio da perspec-
tiva. Entretanto, a mais decisiva foi manter
sua natureza analdgico-espacial e evoluir
para as relagdes temporais que vai pouco a
pouco conquistando. E claro que, contra
esses processos evolutivos da pintura, colo-
cam-se outros, Tegressivos: uma vez que se
caracteriza sobretudo pela iconizagio, tendo

como procedimento proprio a analogia,
alguns ingredientes, tais como a simultanei-
dade dos elementos, a concomitincia de
apresentagao visual e outros fizeram-lhe
cristalizar os estatutos de uma arte espacial.
Entretanto, quanto mais essa linguagem foi
se impondo como linguagem autdnoma,
distanciando-se da fotografia e se firman-
do como linguagem instauradora de rela-
¢Oes, mais a pintura foi se impondo como
uma forma de manifestagio capaz de tra-
zer, na sua esfera de sentidos, a temporali-
dade. Isso nio significa que a arte plastica
clissica j4 nio contivesse em suas relagdes
planares as marcas do tempo. Porém, é
com a arte moderna, descompromissada
com a normatizagio mimética, que os fila-
mentos do tempo vio se plasmar de modo
mais intenso, mais eficaz, pela propria evo-
lugio dessa forma de linguagem.

Incomodado com as teses de Lessing no
seu Laokoon ou sobre os limites da pintura ¢ da
poesia, obra fundamental de 1766 que con-
feriu novas luzes para os estudos compara-
dos, mas que radicalizou as determinagdes
entre tempo € espago na poesia ¢ na pintu-
ra, respectivamente, Paul Klee, um dos mais
representativos pintores nio-figurativos do
nosso século assim se pronuncia:

Todo acontecimento descansa no movi-
mento. No Laokoon, Lessing confere suma
importincia 4 diferenga entre arte do
tempo e arte do espa¢o. Porém, observan-
do melhor, iss0 nio é mais que uma sibia
ilusio. O espaco também é uma nocio
temporal. O fator tempo intervém tio
logo um ponto entra em movimento e se
converte em linha. O mesmo ocorre
quando uma linha engendra, 20 deslocar-
se, uma superficie. O mesmo se di a res-
peito do movimento que leva das superfi-
cies aos espagos. Por acaso (...) um quadro
nasce de modo stbito? {...) O espectador
percorre de uma s vez toda a obra?
(Muitas vezes sim, ah!) (...) No universo o

movimento se di a tudo, previamente. A
“paz na terra” é uma acidental detengio
do movimento da matéria. (...} Também
no espectador, a principal atividade é
temporal. O olho se constrdi, pois, de
modo que a cavidade ocular se sustente
de trechos sucessivos. Para ajustar-se a um
novo fragmento deve abandonar o frag-
mento anterior.

A obra musical tem a vantagem de ser
percebida exatamente dentro da ordem
de sucessio em que foi concebida; porém
também possui o inconveniente de pro-
vocar cansago devido i insisténcia regular
das mesmas impressGes. A obra plistica
apresenta o profano inconveniente de nio
se saber por onde comegar, porém o afic-
cionado possui a vantagem de poder
variar de modo abundante a ordem de
leitura e tomar consciéncia, assim, da mul-
tiplicidade de suas significagdes.’

Ao comentar estas sibias palavras, repeti-
rei algumas idéias que desenvolvi em outra
situagio ao falar do pintor.'” Paul Klee,
como bem assinala Michel Foucault, é um
dos mais férteis representantes do principio
da conjungio entre representacio plistica
(que implica semelhan¢a) e referéncia lin-
gilistica (que implica diferen¢a) dos tempos
modernos. Pertence i natureza de sua arte
abolir, por um trabalho extensivo e intensi-
vo, o aspecto dominante do principio dis-
juntivo entre as artes plisticas e as artes
sucessivas. Trata-se daqueles raros artistas
que conseguem nio sé manifestar seu juizo
estético por meio das obras que produzem,
mas ir além, ao escreverem sobre estética
com disposi¢ao e fundamento impares. O
movimento das idéias de Paul Klee revitali-
za o fluxo dialético da relagio entre ato
criador, obra e decodificagio, ampliando os
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universos dentro de um grau de compreen-
s3o nio dos limites, mas das especificidades
de cada arte que preserva as infinitas possi-
bilidades de movimento. Conduzidas pela
idéia de “movimento”, as posi¢des do pin-
tor, escritas tantos anos atris, ja subvertiam,
sabiamente, argumentagdes de alguns criti-
cos da atualidade que 2inda se mantém
numa postura antiquada a0 tratarem de tais
questdes. O seu pensamento nos atinge
como portas que se abrem, como espagos
que podem ser compostos na direcio do
novo. Sio aberturas que nio podem ser
confundidas com facilidades; pelo contririo,
abrem-se portas para o desamparo, quer do
pintor, quer do poeta ou do miisico, para a
dificil e até mesmo dolorosa viagem da cria-
¢2o. Tanto sua pintura quanto suas reflexdes
escritas parecem perseguir aquilo que Henri
Bergson denomina derivagdo da homogeneida-
de simultdnea e sucessiva, na qual muitas vezes
se torna impossivel detectar a forga primiti-
va. No tocante i ironia de Klee sobre a
apreensio instantinea da obra de arte plisti-
ca, nota-se que conseguiu atingir dois alvos:
a linha critica que impde limites e o fruidor
que rapidamente contempla a obra. A con-
di¢io do publico, imediatista e pretensiosa,
inverte, no seu ponto de vista, as condicdes
proprias da arte, que acaba ficando 3 deriva
das intempéries de sua reduzida visio.

Existem virias formas de manifestagio
das artes e de suas relagdes, sejam criticas, se-
jam inventivas. Alguns nomes foram citados
e comentados neste ensaio como portadores
de uma consciéncia, cada um 3 sua maneira,
sobre as imbricagdes entre os sisternas artis-
ticos e as especificidades de seus meios co-
mo elemento delimitador de suas potencia-

9 Paul KLEE, Teoria del arte moderno, Buenos Aires, Ediciones Caldén, 1979, p. 58-60.

10 Refiro-me 20 livro de minha autoria Laokoon sevisitado, Sio Paulo, Edusp, 1994.
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lidades construtivas. Dentre eles, Gilles
Deleuze foi destacado e dele foi focalizado
um dos mais lacidos ensaios: Proust e os sig-
nos. O fato de ter elegido 2 obra de Marcel
Proust como nficleo ¢ 20 mesmo tempo
como pretexto para suas reflexdes justifica-
se por tantas razdes que nio comportaria
arrola-las no presente ensaio.

O texto proustiano, sobretudo Em busca
do tempo perdido, consiste num universo pa-
ra onde converge um infindivel nimero de
questdes e de onde se esparge, do mesmo
modo, um namero infindavel de possibili-
dades criticas. Evidentemente, ao desenvol-
ver o seu ensaio, elegendo um dos capitu-
los para discutir o signo da arte, sem delimi-
tar seu meio expressivo, Deleuze tinha em
mente os movimentos estéticos da obra de
Proust, movimentos esses que cada vez
mais tém-nos atraido por apontarem para
as mais decisivas (e nio resolvidas) questdes
das artes comparadas. Com a palavra, a
incomensurivel palavra, o escritor francés
conseguiu realizar um texto anfibio, dir-se-ia
um teatro de signos,' para usar metiforas que
NOs pOSsamm aproXimar um pouco mais
daquilo em que consiste o seu objeto. Os
virios sisternas artisticos presentificam-se
na obra, das mais variadas formas, e conse-
guem apresentar-se dentro de suas nature-
zas especificas, articuladas pela linguagem
verbal com quem, além do mais, estabele-
cem seus didlogos.

Por isso, preferimos denominar esse
processo inventivo de Proust de ensaio ficcio-
nal. Nele, criagio e reflexio conjugam-se
desde o inicio dos sete volumes que for-
mam a composi¢io e atuam de maneira
tértil, em todos os filamentos que possam
determinar as artes comparadas. Sio ini-
meros os trabalhos que ji se desenvolveram
no sentido de mostrar as relagdes entre a
palavra literdria e o signo de outro sistema

artistico em Proust. Dentre eles, vale notar,
i guisa de ilustragio, alguns nomes que,
neste campo, possuem valor especial:
Michel Butor, Les artistes imaginaires chez
Proust; Yann le Pichon, Le musée retrouvé de
Marcel Proust; Taeko Uneshi, Le style de
Proust et la peinture; Luc Fraisse, L'oeuvre
cathédrale — Proust et I’architecture médiévale; e
o trabalho belissimo de uma brasileira,
Nancy Maria Mendes, Deux galeries au
musée de Proust, de 1994. Esses sao alguns
dos muitos trabalhos sobre o escritor fran-
cés voltados para as relagdes entre literatu-
ra e outros sistemas artisticos presentes em
sua obra. A nossa atengio se volta para um
dos universos imaginarios de Proust, qual
seja, a pintura, como um elemento diagra-
mador de sua inveng¢io. Na verdade, trés
esferas da arte sio representadas explicita-
mente na sua ficgio: a misica, a pintura e a
literatura. Entretanto, as demais formas de
expl;essio se presentificam neste nrotu per-
petuo criado pelo escritor francés: a escul-
tura, a arquitetura, o desenho, a fotografia,
a danga, o teatro, além de expressdes que
até o século XVIII eram consideradas for-
mas artisticas: a culiniria, a jardinagem, a
ilustragio e até mesmo a vestimenta. Nesse
sentido, nosso interesse consiste na realiza-
¢do de um ensaio que recupere 0 modo fic-
cional que Proust engendrou para recuperar
o teor ensaistico de seu pensamento sobre
arte, em todas as suas nuangas, sobretudo
no que diz respeito 3 natureza da arte e de
suas relagdes com a realidade. Uma palavra
resume todo o bloco verbal que constitui o
processo proustiano: movimento. E é pelo
movimento que se tem, em cada palavra,
em cada cadéncia verbal, todo o funda-
mento de seu texto. Proust adentra a esfe-
ra do trabalho de arte para resgatar, por
meio do tempo espacializado e do espago
temporalizado, o signo da arte, posto em

11 Essa imagem por nds utilizada serviu de titulo a um livio de Ocuavio Paz.

crise numa suspensio dialética, o que tam-
bém foi alvo de grandes obras de seu
tempo, como a poesia de Mallarmé, a nar-
rativa de Machado de Assis e de obras que
se seguiram neste século, tais como a
“inven¢io” narrativa de James Joyce e a
poesia de e. e. cummings, apenas para citar
alguns casos. Essa problematica tio presen-
te na modernidade parece ter convergido
para a questio da representacio, discutida,
metaforicamente, no interior das obras. E
esse fendmeno, principio bisico do traba-
lho proustiano, encontrou na pintura uma
das mais frutiferas vertentes. A linguagem
da pintura & a linguagem do olhar. Nela o
conceito advém de uma manifestacio
espacial, iconica, que possui natureza ana-
16gica em relagio ao que pode representar.
As representagdes da pintura dependem
muito do olhar mental daquele que 2 1é ou
a escreve. Roland Barthes, num de seus
mais instigantes ensaios a respeito do
assunto, assim se manifesta:

Evidentemente nio se trata de restringir
a escrita do quadro 3 critica profissional
de pintura. O quadro, seja quem for que
O escreva, nio existe senio na narrativa
que eu dou dele; ou ainda: nio existe
$€Na0 na soma e na organizagio das lei-
turas que se podem fazer dele: um qua-
dro nunca é mais do que a sua prépria
descrigio plural. Esta travessia do qua-
dro pelo texto de que eu o constituo, &
evidente como esti simultaneamente
proxima e distante duma pintura supos-
ta linguagem."

A pintura nio existiria como forma de
linguagem se nio se fizesse linguagem na
mente do observador. E a linguagem que
se articula na mente do receptor é verbal. E
nesse processo que a pintura se move na
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invengio proustiana. Ele se vale de toda a
histéria da arte para reelabori-la dentro de
um fundamento circular que se verte para
uma figura metaférica: trata-se do pintor
imaginirio Elstir, simbolo das préprias ten-
sOes da pintura. E essas tensdes encontram-
se, dentre outros, em pintores que vio desde
o Renascimento até a Modernidade: Jean
Béraud, James Whistler, Auguste Renoir,
Claude Monet, Camille Pissarro, Alfred
Sisley, William Turner, Vermeer, Piero della
Francesca, Camille Corot, Benozzo
Gozzoli, Giotto, Botticelli, Raphael, Ingres,
Delacroix, Fra Angelico, Carpaccio,
Bruegel, Rembrandt, Poussin, Millet,
Manet, Latour, Gustave Moureau, Degas,
Watteau... O mesmo movimento apresenta-
do e compreendido no 2mbito da pintura se
estende 3s demais artes e sobretudo 3 litera-
tura, meio pelo qual Proust se expressa. Mas
existe um outro movimento que se proces-
sa: o movimento dado pelo pensamento
literirio a0 universo pictural. Ou ainda: o
universo da pintura ganhando vida inter-
pretativa, ganhando realidade (para dizer
com Roland Barthes) 20 ser movido pelo
universo da fic¢io verbal. A concepgio de
Ulrich Weisstein de que pode haver uma
mitua iluminagdo™ das artes encontra em
Proust uma verdadeira simbiose. Instaura
nio mais nos mejos expressivos da arte, mas
na consciéncia do receptor, as tensdes dos
limites que, na verdade, nio devem ser ques-
tionadas mas vivenciadas, em nome dos
caminhos que nos levam 3 produgio de sen-
tidos, capazes de apontar para o insondivel
que 561 mover nossos espiritos.

Este ensaio, como se pode verificar, nio
se centrou na demonstragio de procedi-
mentos que apontassem para relagdes anali-
ticas entre sisternas distintos, mas sim na
reflexio sobre alguns movimentos que nos
parecem determinantes na abordagem criti-

12Roland BARTHES, O éhvio € o obtuso, Lisboa, Edi¢des 70, 1984, p. 29 (Colegio Signos).

13 A referida expressio encontra-se na obra Comparative literature and literary theory.
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¢a das relagBes entre as artes. Isso, evidente-
mente, nio significa entendermos como
menos importantes alguns fundamentos
sem os quais de nada valeriam estas conside-
ra¢oes. Dentre eles, vale destacar a questao
retérica, um dos pontos para onde conver-
gem as atengdes das atuais perquiri¢es ted-
ricas que se voltam para outros sistemas dis-

cursivos € que nos parecem a base para que
se possa buscar a atudida homologia de estru-
turas entre sistemas distintos. Entretanto,
entendemos que tanto a questio retérica
como outras de igual interesse se fazem ul-
teriores iquelas que dizem respeito a natu-
reza da questio, objeto primeiro deste
ensaio.

A pintura na literatura
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Resumo

Pode-se falar em uma verdadeira tradi¢ao no
uso da pintura na Iiteratura, que, iniciada
com Goethe, em 1774, chega até nossos
dias com Georges Perec e Thomas Bernhard,
Este fendmeno, na Franga, foi favorecido pela
grande controvérsia renovada a cada ano, no
século XIX, pelo Salon Annuel de Peinture,
envolvendo escritores como Théophile
Gautier; Baudelaire e Zola Sem ignorar
outras literaturas, o texto retraga 0s percur-
sos seguidos por esse fendmeno na literatu-

ra francesa dos séculos XIX e XX
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Abstract

It can be said that there is a real tradition
concerning the use of painting in literature. it
began with Goethe, in 1774, and continued
up to the present with Georges Perec and
Thomas Bemhard. This phenomenon was
favoured by the intense controversy
renewed each year during the nineteenth
century by the Salon Annuel de Peinture,
involving many writers like Théophile Gautier;
Baudelaire and Zola, Without neglecting
other literatures, this article reconstructs this
phenomenon in the French literature of the
19th an 20th centuries,
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E, sem davida alguma, na prosa que a utili-
zacdo literiria da pintura deu os seus frutos
mais interessantes. A poesia, apesar das com-
posi¢des do precursor do parnasianismo,
Téophile Gautier,! dos versos “pictdricos”
de Victor Hugo? e dos “Phares” de Charles
Baudelaire,® exemplos de transposi¢io poé-
tica de quadros ou de formas especificas das
artes visuais, nio oferece as possibilidades
analiticas que a narragio, com os seus ingre-
dientes principais — a descrigio e a disserta-
¢io —, oferece. A declaracao de Baudelaire
segundo a qual “o melhor relatério sobre
um quadro poderi ser um soneto ou uma
elegia”™ nio esti destituida de fascinagio,
mas, na pratica, transforma-se numa visio

1 Trata-se de Emaix et camées, biblia dos poetas parna-
sianos, publicado em 1852. Os poemas em que a
pintura tem papel de destaque sio: “Le po¢me de la
femme”, “Inés de las sierras”, “Bachers et tom-
beaux”,“Le chiteau du souvenir” e “La nue”.

2 Referimo-nos, entre outros, aos versos inspirados
por Piranesi em Les rayons et les ombres (1840) e “Les
mages”.

3 Poema de Les flewrs du mal (1857), em que

Baudelaire exalta a pintura de Rubens, Leonardo da

Vinci, Rembrandr, Michelangelo, Watteau, Goya ¢

Delacroix.

Charles BAUDELAIRE, Salon de 1846, Paris,

Michel Lévy Fréres,1846. Sobre a pintura na poesia

de Baudelaire, ver Yann le PICHON e Claude

PICHOIS, Le musée retrouvé de Charles Baudelaire,

Paris, Editions Stock, 1992,
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