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Disciplina
EAD1508 - Literatura e Artes Visuais no Contexto Greco-Latino e na Modernidade
Objetivo Geral

Refletir sobre a relagao entre literatura e artes visuais no cendario greco-latino e na
modernidade, estudando autores, géneros e mitos literarios, em contraste com as releituras
empreendidas por artesaos, escultores e pintores.

Resumo da Disciplina

Literatura e Pintura foram consideradas no século 18 como “artes irmas”. Entretanto, a
tentativa de aproximacao entre essas artes vem desde a antiguidade classica. Nesse sentido,
as ecfrases e similes da poesia épica ja prenunciavam, ao menos no campo da literatura, um
texto que almejava “ser imagem”. Por sua vez, os comentarios do poeta grego Simonides e
do latino Hordcio sobre as proximidades entre poesia e pintura, que culminam na expressao
Ut Pictura Poesis (“Da Poesia como Pintura”), revelam a aproximacao entre escritores e
artistas. Esse curso objetiva estudar essa relagao centrando-se em exemplos especificos do
contexto grego e latino e do cenario neocldssico e romantico europeu.

Ementa
Unidade 1 - Literatura e Artes Visuais na Antiguidade Greco-Latina

1.1 - 14 a 20 de Outubro - Ut Pictura Poesis - As Aproximacoes entre Poesia e Pintura por
Simonides e Horacio

1.2 - 21 a 27 de Outubro - Ecfrase e Simile no Epico de Homero

1.3 - 28 de Outubro a 03 de Novembro - A Arte Ceramica Grega e os Mitos Classicos

1.4 - 04 a 10 de Novembro - O Contexto Latino e o Tema do Laocoonte

Unidade 2 - Literatura e Artes Visuais na Modernidade

2.1-11a17 de Novembro - As “Artes Irmas” e o Laocoonte de Lessing

2.2 - 18 a 24 de Novembro - Edipo e a Esfinge, de Jean-Auguste Ingres

2.3 - 25 a 30 de Novembro - As Ofélias de John Everett Millais e de Paul Steck
2.4 - 02 a 08 de Dezembro - William Blake e o seu Laocoonte

Bibliografia Basica

BAYET, Jean. Literatura latina. Barcelona: Editorial Ariel, 1985.

BECKETT, Wendy. Histéria da Pintura. Editora Atica. S&o Paulo, 2002.

DONOFRIO, Salvatore. Literatura Ocidental: Autores e Obras Fundamentais. Sao
Paulo: Editora Atica, 1990.

CARR-GOMM, Sarah. Dicionario de Simbolos na Arte. Edusc. Bauru, 2004.
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KERMODE, Frank. A Linguagem de Shakespeare. Record. Sao Paulo, 2006.
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Sao Paulo: luminuras, 1998.
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Bibliografia Complementar

BERBARA, Maria Cristina. Michelangelo e o Laocoonte: Um aspecto da Cristianizacao
do Mito Antigo no Renascimento Italiano. Dissertacao de Mestrado. Campinas:
Unicamp, 1994.

BINDMAN, David. Blake as an artist. Oxford: Phaidon Press, 1977.

GONCALVES, Aguinaldo José. Laokoon revisitado: relacoes homoldgicas entre texto e
imagem. Sao Paulo: Edusp, 1994.
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A literatura comparada estuda nao apenas as relagoes entre textos poéticos e romanescos
como também as releituras desses em outras artes e midias. Assim, podemos falar de
literatura e cinema, de literatura e histérias em quadrinhos, de literatura e musica e de
literatura e artes visuais, entre tantas outras aproximacgoes. Sobre esse ultimo recorte
comparativo, é comum a utilizacdo de mitos antigos e de obras literarias por ilustradores,
pintores, gravuristas, escultores e artistas plasticos.

Um dos varios exemplos dessas "trocas" culturais e artisticas ¢ o tema do Laocoonte,
presente no mito da guerra da Troia. A historia do sacerdote troiano e seus filhos tem sido
um dos mais repetidos e relidos temas tanto na literatura quanto nas artes visuais. As
figuras abaixo sdo uma pequena amostra da releitura do mito e do texto de Virgilio pelas
artes visuais.

Fig. 1. Manuscrito Medieval da Eneida de Virgilio. Quinto Século, Italia.
Fig. 2. Escultores de Rodes. Laocoonte. Séc. Il a. C. Escultura. Museu do Vaticano, Roma.

Fig. 3. El Greco. Laocoonte e seus filhos. 1604-1614. Oleo sobre Tela. Nacional Gallery of Art,
Washington.

Fig. 4. Hubert Robert. A Descoberta do Laocoonte. 1773. Oleo sobre Tela. Virginia Museum of Fine Arts,
Richmond.

Fig. 5. Francis Wheatley. The Royal Academy of Arts. 1778. Oleo sobre tela. Royal Academy of Arts,

Londres.
Fig. 6. William Blake. Laocoonte. 1827. Gravura. Tate Gallery, Londres.

Nesse sentido, o objetivo da nossa disciplina, intitulada “Literatura e Artes Visuais no
Contexto Greco-Latino e na Modernidade”, ¢ refletir sobre a relacao entre essas diferentes
artes, estudando autores, géneros e mitos literarios e suas releituras por artesaos,
escultores, ilustradores e pintores.

No decorrer das proximas oito semanas, veremos algumas obras que apresentam essa
relacgao, além de refletirmos sobre discussoes criticas e tedricas que privilegiam essa
abordagem multidisciplinar. No primeiro més, que compoe a primeira unidade da nossa
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disciplina, nos concentraremos no contexto classico greco-latino. No segundo, que
compreende a segunda unidade, estudaremos as relagdes entre poesia e pintura nos séculos
18 e 19.

Na primeira semana, veremos como autores gregos e latinos, em especial os poetas
Simonides de Ceos e Horacio, trataram dessa aproximacgao na antiguidade. Na segunda
semana, estudaremos algumas figuras literarias, como ecfrases e similes, ja presentes na
poesia épica de Homero, que prenunciavam, ao menos no campo da literatura, um texto que
almejava “ser imagem”. Na terceira semana, perceberemos como os primeiros artistas
plasticos gregos - os pintores dos vasos de ceramica - passaram a interpretar nas suas
obras os mitos olimpicos e heroicos. Na quarta semana, analisaremos o mito de Laocoonte,
sacerdote troiano que foi morto pelos deuses antes que revelasse o ardil grego do Cavalo de
Madeira, percebendo sobretudo como ele foi interpretado tanto na literatura quanto nas
artes escultoricas gregas.

Na quinta semana, que marca o inicio da sequnda unidade da disciplina, veremos como o
mito do Laocoonte foi visto pelos primeiros modernos, em especial a partir das relagoes
entre as artes da poesia e da pintura, chamadas entdo de “artes irmas”. Na sexta,
analisaremos a interpretagao do pintor francés Jean-Auguste Ingres para o encontro de
Edipo com a Esfinge. Na sétima, perceberemos como dois pintores releram em suas telas a
histéria da Ofélia de Shakespeare, personagem da tragédia Hamlet. Por fim, estudaremos
como um poeta e pintor inglés chamado William Blake reinterpretou o mito do Laocoonte na
sua versao textual e visual do tema.

No decorrer do curso, vocés poderao fazer suas proprias pesquisas na internet e escolher
uma obra visual que tenha relacdo com um texto literario, discutindo suas percepgoes,
descobertas e duvidas, com seus colegas, com os tutores e com o professor. De forma geral,
o carater interdisciplinar dessa disciplina auxiliara sua reflexao como professores, ao
pensarem em novos métodos e na utilizacao de novas midias para suas aulas futuras.

Findo expressando minha alegria em trabalhar com vocés nesse semestre. Saibam que tanto
eu quanto os tutores faremos nosso maximo para ajudd-los no que for necessario.

Um grande abraco e bons estudos e descobertas!

Enéias Farias Tavares
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1.1 Ut Pictura Poesis (Da Poesia como Pintura): Siménides, Horéacio e Virgilio

Messa semana, estudaremos as primeiras aproximaces entre poesia e
pintura. Para tanto, visitaremos trés poetas da antiguidade. Os primeiros
dois, Simdnides e Horacio, foram os primeiros a comentar a relacdo entre
essas duas artes. Do dltimo, nasce a expressdo latina Ut Pictura Poesis,
Da Poesia como Pintura. Por sua vez, Virgilio foi um dos primeiros autores
a aludir diretamente a artes visuais em sua poesia, bem como a ter sua
obra ilustrada por um pintor de murais na antiga cidade de Pompéia.

1. Siménides, Horacio e a Relagdo entre Poesia e Pintura

No Ocidente, a problematica relagdo entre poesia e pintura teve sua origem no contexto grego e
latino. O primeiro a comparar as duas artes foi Simonides de Ceos (556-468 a. C.), que aludiu a "pintura
como poesia muda" e a "poesia como pintura que fala", conforme registrado por Plutarco no seu De gloria
atheniensium. A férmula muta poesis, eloquens pictura pela primeira vez opunha artes que em sua
construgéo e recepgao eram diametralmente opostas.

No contexto latino, Horacio (65-8 a. C.) retomou a topica comparativa na sua Arte Poética. A expressao
usada pelo poeta, "Ut Pictura Poesis", tornou-se o adagio da comparagao entre elas nos séculos seguintes.
(Praz, 1982, pp. 2-5) Em sua Poética, a relagao entre as artes era secundaria, sendo apenas usada como
ponto de comparagao sobre os efeitos de ambas as artes. Horacio escreve que

Poesia é como Pintura [ut pictura poesis]: uma te cativa mais, se te deténs mais
perto; outra, se te pdes mais longe; esta prefere a penumbra; aquela querera ser
contemplada em plena luz, porque ndo teme o olhar penetrante do critico; essa
agradou uma vez; essa outra, dez vezes repetida, agradara sempre. (apud Lessing,
1998, p. 65).

Na passagem, Horacio apenas compara a poesia com a pintura no sentido de que ambas as artes tem
subcategorias ou géneros especificos que merecem observagdo e analise diversa. Assim como certas
pinturas demandam atengdo ao detalhe e outras observacdo do todo, também ha dois tipos de poesia,
nesse caso, a lirica e a épica. Diante da primeira, o leitor deve se posicionar mais de "perto". Diante da
segunda, observar de "longe" sua estrutura mais complexa, mais grandiosa.

Mas o que importa aqui é perceber que tanto Siménides quanto Horacio, ao tratarem das artes da poesia e
da pintura, objetivaram apenas a aproximacao comparativa, ndo a critica valorativa que oporia uma arte
como superior ou inferior a outra. Siménides diz que a poesia deseja ser pintura, no sentido de que um
texto, sobretudo um texto descritivo, sempre gera uma imagem na mente do leitor. Por sua vez, certas
pinturas almejariam, na sua disposi¢do de figuras, expressar uma narrativa, como faz a arte da literatura. A
partir dessas consideragdes de Simonides, Horacio afirma que ambas as artes precisariam ser observadas

e compreendidas nas suas especificidades. E como se o poeta latino tentasse afastar e definir o que o
poeta grego intentou aproximar.

2. Obras Literarias que Descrevem Objetos Visuais

A fim de exemplificar essas colocagdes ainda na antiguidade, vejamos como uma obra literaria remete as
obras visuais e como, por sua vez, uma obra visual aponta para uma passagem literaria especifica. Ambos
os exemplos remetem ao poema épico A Eneida, de Virgilio.

Na passagem abaixo, o troiano Enéias e seus companheiros chegam a cidade de Cartago. No centro dessa
cidade, ha um parque florido no qual fora construido, por ordem da rainha Dido, um templo a Juno. Enéias
visita esse templo e fica comovido ao encontrar em suas paredes pinturas dedicadas aos episddios da
guerra de Troia. Como se visitasse uma moderna galeria de arte, temos por parte do narrador da Eneida a
descricdo nao apenas das pinturas como também de seu efeito sobre o famoso observador, que se vé
representado numa delas.

... enquanto passava em revista todas as maravilhas desse vasto templo, enquanto esperava
a rainha e admirava a fortuna da cidade, a habilidade dos artistas que trabalharam emulando
entre si, v&, numa série de quadros, as batalhas de llido e as guerras que a fama ja divulgara
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por todo o universo, os filhos de Atreu, Priamo e Aquiles irritado contra ambos. (...) [Enéias]
deleita seu espirito nessa va pintura; geme durante longo tempo e ondas de lagrimas banham
seu rosto. Pois ele via os combates travados ao redor de Pérgamo: aqui os gregos fugiam,
oprimidos pela juventude troiana; la os frigios fugiam e Aquiles, com o capacete ornado de
plumas, os perseguia com seu carro. Nao longe de 14, choroso, reconhece as tendas de
Reso, de brancas telas, que o sanguinario filho de Tideu devastava com muita carnificina,
surpreendidas no primeiro sono, e desvia os fogosos cavalos para o seu acampamento,
antes que tivessem saboreado os pastos de Troéia e bebido da agua do Xanto. (...) Trés vezes
Aquiles arrastara Heitor em torno dos muros de Tréia e vendia a ouro o corpo inanimado.
Entdo é que Enéias solta um grande gemido do intimo peito logo que viu os despojos, logo
que viu o carro e logo que viu o proprio corpo do amigo e Priamo estendendo as méos
inermes. Reconheceu-se também a si proprio misturado com os principais dos aqueus e as
tropas orientais e as armas do negro Mémnon. (Virgilio, Eneida, Canto |, 2007, p. 21)

Nesse caso, temos um exemplo classico de "Ecfrase" ou de "Descricao", no qual podemos visualizar
objetos visuais especificos: uma série de pinturas em uma galeria de arte romana. Nesse caso, Virgilio faz
com que nos, leitores de texto, acompanhemos o visitante dessa galeria, Enéias, como se pudéssemos
"ver" através dos olhos da personagem.

Nesse caso, temos aquilo que Simbnides mencionou como um "texto" que quer ser imagem. Em outros
termos, um texto que, ao descrever detalhadamente um objeto, pde diante dos olhos imaginativos do leitor
uma "imagem" do objeto representado. Descrigbes como essa sdo comuns na Eneida e remetem as
diversas Ecfrases presentes ainda em Homero, em épicos como A lliada e A Odisseia, ocorréncias que
estudaremos na proxima semana.

3. Obras Visuais que referem a Textos Literarios

Diferentemente, ha um outro tipo de ocorréncia no mundo antigo que aproxima artes literarias de obras
visuais. Nesse caso, ndo um texto literario que se propde a criar uma imagem mental e sim uma obra visual
que remete diretamente a uma obra literaria especifica. Falamos aqui de outro episédio da Eneida de
Virgilio, mas de um episédio que foi ilustrado num famoso afresco de Pompéia, que data do século | depois
de Cristo e que esta atualmente exposto no Museu Nacional de Napoles.

No ultimo canto da Eneida, Enéias é ferido por uma flecha anénima e tem de, temporariamente, se retirar da
batalha. Enquanto a guerra prossegue, com troianos atacando latinos, Enéias recebe os cuidados do
médico lapege, aos olhos de outros guerreiros e do filho lulo, que chora. A fim de apressar a cura, Vénus,
deusa do amor e mae do herdi troiano, milagrosamente faz com que o ferimento feche, permitindo que
Enéias possa voltar ao combate. Todas as personagens desse episddio — Enéias, lapege, lulo, Vénus e os
soldados — estdo presentes no afresco anénimo, posteriormente intitulado de A Cura de Enéias. Abaixo,
uma imagem do afresco ao lado do texto de Virgilio, texto que certamente inspirou o autor da imagem.

E, enquanto, Turno vitorioso semeia a morte através da
planicie, Mnesteu e o fiel Acates, acompanhados de Ascéanio,
retiram Enéias ensangientado do campo; ele se apdia sobre
ambos e sobre o longo ferro da lanca. (...} Enéias estava de
pé, fremente de amargura, apoiado a sua longa langa no
meio de grande concurso de guerreiros, a testa dos quais se
achava lulo, alarmado; mas Enéias permanece insensivel as
suas lagnmas. O velho |apige, com as vestes aregacadas
para tras, a maneira dos pednios, apressa-se febrilmente e
emprega em vdo sua mdo experiente em curar, usa as ervas
poderosas de Febo; inutiimente puxa o dardo com a direita e
procura prender o ferro com uma pinca tenaz. (...) Vénus,
com o vulto cercado de escura nuvem, trouxe o dictamno e
com ele tinge a agua contida numa brilhante bacia,
preparando ocultamente o remédio, e mistura-lhe os sucos
benéficos da ambrosia e perfumada panaceéia. O velho lapige
banhou a chaga com a dgua cujo poder ignorava; e de
repente desaparece toda a dor e o sangue estancou no
fundo da ferida e logo a ponta da flecha, seguindo a mdo do
médico, saiu sem esforco, e novas forcas voltaram ao compo
do enfermo.

(Wirgilio, Eneida, Canto Xll, Traducdo de Tassilo Orpheu
Spalding, 2007, pp. 255-256)




Como podemos ver, ao correr o olhar pela imagem e pelas linhas do texto de Virgilio, temos uma versao
visual de uma narrativa poética. Nao ha duvida de que o artista anénimo estava pensando na Eneida
quando pintou o afresco. No entanto, de que modo podemos compreender essa homenagem ou versao
visual do texto latino? Como podemos analisar de forma detalhada uma imagem?

Uma das grandes perguntas que nos fazemos quando observamos uma pintura é: Por onde comegar? Pela
porgao superior ou inferior? Pelas personagens? Por algum detalhe especifico ou pela impresséo geral da
imagem? Trata-se, nesse caso, de treinar nossa percepcao para detalhes que de outro modo passariam
desapercebidos. O exemplo acima é singular, pois o pintor esta tdo proximo de sua fonte textual que o texto
de Virgilio pode "ensinar" nosso olhar a passear pela imagem, como se a descri¢ao textual "guiasse" o
movimento dos nossos olhos pelo afresco.

Gradativamente, o narrador épico menciona:

Mnesteu e o fiel Acates, soldados que retiraram Enéias do campo de batalha.
A severa figura do herdi troiano.

O sofrimento de seu filho, lulo.

A aparéncia do velho médico e a sua tarefa curativa.

A deusa Vénus, que auxilia a cura.

A bengao resulta em lapige conseguir retirar o dardo que feria Enéias.

Baseado nessa ordem, podemos centrar nosso olhar em detalhes especificos da pintura, como a presenca
dos soldados, o olhar impassivel do guerreiro ferido, as lagrimas de seu filho, a face atenta do médico, a
presenca da bela deusa e a cura empreendida pelo cirurgido. (Fig. 02) Além disso, podemos estabelecer,
por meio de setas, uma possivel sequéncia para a nossa observagao da imagem. (Fig. 03)

Conclusao

Como vimos nessa semana, ha no mundo antigo uma relagdo de mutua e produtiva referenciagdo, que faz
ora textos aludirem a pinturas, ora pinturas remeterem a textos. Todavia, essa relagdo nao teve inicio no
primeiro século antes de Cristo, com Virgilio, e sim muito antes, com aquele que é considerado o "pai" da
literatura do Ocidente: Homero. Na préxima semana, estudaremos dois conceitos centrais aos seus épicos:
"simile" e "ecfrase". Além disso, veremos como a famosa descrigdo do Escudo de Aquiles no canto XVIII
pode remeter a arte do periodo e também como as geragbes seguintes "recriaram visualmente" a "arte
textual" de Homero.
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Relembrando os antigos...

* Simonides de Ceos (poeta grego/século VI a.C):
“muta poesis,eloquens pictura”

* Horacio (poeta latino/século | a.C):
“ut pictura poesis”




* Simile: comparacao com conectivo
n’A lliada: elementos da natureza

Ecfrase: descricao

O escudo de Aquiles no canto XVIII da
llilada




* Trecho de “Contemplando as meninas de
Balthus”, texto pertencente a terceira parte do
livro O Voo da Madrugada, de Sérgio Sant’Anna,
lancado em 2003, intitulada “Trés textos do
olhar”.




* “Outra tentacao que pode nos tomar, as vezes, é a de
guerermos imaginar o que esta lendo Katia, no seu livro de
capa dourada, sem titulo visivel, no quadro intitulado Katia
lisant. Algum romance de amor, alguma encantadora tolice?
Um conto de Hoffman? Alguma novela com cavaleiros e
princesas? Sabemos que Balthus preparou ilustracdes para o
belo e inesquecivel O morro dos ventos uivantes, de Emily
Bronté, e que o menino irrequieto e a menina a estudar, em
Les Enfants, encarnam Cathy e Heathcliff, personagens
daquele romance; sabemos ainda que o pintor redigiu um
estudo, cujo manuscrito se perdeu, sobre livros infantis, e que
se debrucou, fascinado, sobre Alice, de Lewis Carroll, autor
que, como fotografo, e mais veladamente, compartilhava a
obsessao de Balthus.” (p. 614)




Katia lisant (1968), Balthus




* “Mas qualquer tentativa de designar o livro de Katia como
sendo um desses livros nao passaria de uma reducao
empobrecedora. Um livro sem titulo e de paginas nao
acessiveis para o contemplador de fora, o voyeur, é um livro
onde se pode inscrever tudo. Mas nao devemos ser nds a
inscrevé-lo, e sim Katia, a mirar-se nele, absorta, do mesmo
modo que outras meninas e mulheres-meninas de Balthus se
miram em espelhos vazios de imagens para nds.” (p. 614)




Les beaux jours (1944-46)




* “Nao podemos ver os reflexos, mas os proprios rostos no ato
de mirar-se. Entdao é o rosto que, com uma curiosidade toda
especial por si proprio, se torna reflexo de sua imagem no
espelho. E nesses reflexos revela-se a face, ou uma outra face
— ou ainda uma verdadeira face —, das meninas de Balthus.”
(p. 614)




* “Uma face que, no caso de Katia, cujo rosto é um reflexo do que
estara se passando no livro, embora consciente de que o pintam
nesse momento, poderiamos apressadamente tomar como mais
‘espiritual’, mas no entanto a compor-se indissoluvelmente com a
carnalidade do corpo em sua pose abandonada a leitura, com os pés
descalcos e as coxas desnudadas mais uma vez ‘no limite’, sob a
sainha a mais caseira. Nos arriscariamos, entao, a dizer que, como
um colar ou meia num corpo nu ou seminu, o livro de Katia, em suas
maos, no momento em que é lido, se revela também feitico, fetiche.
E gue nds, ao observarmos Katia lendo, abandonada, partilharemos
ainda mais da sua intimidade do que se a vissemos nua. Como se,
sorrateiramente, houvéssemos penetrado no aposento onde ela
entrega o corpo e o espirito aos devaneios e ali permanecéssemos,
contendo a respiracao, para que nenhum sobressalto faca a cena
diluir-se.” (p. 614)




* (...)

* “O fetiche, como se sabe, torna possivel a sexualidade para
quem a teme. (...) Porém, neste caso — o Caso Balthus —,
diriamos que o fetiche nao se revela jamais como antecamara,
preliminar de um ato consumatorio, e sim se destina a manter
para sempre aceso um desejo, nao muito facil de nomear,
porque deve deixar intocado o seu objeto, sob pena de
destrui-lo ou dissipa-lo. O mesmo desejo, provavelmente, que
€ 0 que nos leva a pintar, ou fazer musica, ou escrever, nao
com a habil competéncia do profissional, mas com a paixao do
amante sublime, a paixao do artista.” (p. 617)




» “Escrever. Se nos ensinam alguns mestres que a atitude mais
sabia diante das pinturas raras, como as de Balthus,
irredutiveis a outra forma de expressao, € a do “contemplar
atento e silencioso”, como diz Jean Leymarie, por que
cometeriamos aqui essa transgressao?”

* E que, contemplando as meninas de Balthus, somos as vezes
acometidos pela exasperacao do amor e do desejo por tanta
beleza, na qual nao podemos nem devemos tocar. Entao,
insensatamente, € como se quiséssemos estar no quarto com
Katia lendo ou Thérese sonhando ou nos quartos de todas
elas, encantados em um passaro de brinquedo, uma meia, um
gato, um colar. Ou, ainda, travestidos em palavras, com a
fome desesperada de que, como no sitio mais sombreado de
Les Beaux jours ou através da cortina aberta de um golpe em
La chambre, estas palavras sejam fogo e luz. (p. 618)




Balthazar Klossowski de Rola, Balthus
(Paris, 1908 - Rossiniere, 2001)




Sél‘giO Sant’/Anna (rio de janeiro, 1941)

Subvertendo a mimesis tradicional,
encara a técnica narrativa como uma
espécie de territorio de interacao
multidiscursiva, pois sua escrita é
marcada por artificios, cuja forma
manifesta-se através de uma operacao
metalinguistica. Assim, a obra do autor
configura-se como uma ficcao sobre a
possibilidade de representacao
(PELLEGRINI, 2008).
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1.2 — Ecfrase e Simile no Epico de Homero

Messa semana, estudaremos duas figuras de linguagem que sdo tdo
antigas quanto a propria literatura. Trata-se da Simile, forma particular
de Metafora que esta presente nos primeiros poemas do Ocidente, os
épicos de Homero, e da Ecfrase, espécie de descricdo detalhada que
seria muito importante a retarica latina posterior. Além de exemplos
textuais, veremos como uma das mais famosas ecfrases de todos os
tempos foi interpretada por artistas plasticos. Trata-se da descricdo do
escudo de Aquiles, presente no Canto XVIII da lliads homérica.

1.2A. Simile nos Poemas Epicos de Homero
Introducao

Como vimos na semana anterior, &€ constante no mundo antigo a comparagao entre as artes da pintura e da
poesia. Pais dessa comparacéo foram o poeta grego Siménides e o latino Horacio. A partir desses textos,
como menciona Mario Praz, em Literatura e Artes Visuais,

fundou-se a pratica de pintores e poetas durante séculos; aqueles iam buscar, para suas composicdes,
inspiragdo nos temas literarios, e estes tentavam por diante dos olhos dos leitores imagens que somente as
artes visuais (...) poderiam adequadamente oferecer. Uma vista de olhos a uma antiga tradigdo que remonta
a descricdo do escudo de Aquiles feita por Homero nos convencera facilmente de que poesia e pintura tém
marchado constantemente de maos dadas, numa fraterna emulagéo de metas e meios de expressao. (1982,

p.3)

Como se percebe nas palavras de Praz, desde Homero a relagédo entre texto e imagem parece ocupar um
papel central na apreciagdo das artes. Nessa semana, estudaremos especificamente os épicos gregos para
percebermos como o aedo épico cria determinados tipos de imagens por meio de suas metaforas. Esse uso
especial da linguagem, na forma de Similes e Ecfrases, aproxima a poesia das cenas visuais
contemporaneas e posteriores.

1. Simile na lliada e na Odisseia de Homero

Primeiramente, estudaremos a simile, figura de linguagem que confunde-se com a comparagao. Se a
metafora € uma aproximacgao entre duas imagens sem a presenga de um conectivo ou de uma conjungéo, a
comparagao sempre apresentara um pequeno termo de ligagdo. Assim,

“Amor é fogo” (Metafora).
“Amor é como fogo” (Comparagéo ou Simile)

Nos primeiros textos literarios do ocidente, nos épicos de Homero, A lliada e A Odisseia, ha um uso muito
particular de simile, uso que perpassa a narrativa dos dois poemas. No primeiro deles, € o mundo cotidiano
dos homens e as cenas de natureza que adentram no cenario de guerra da /liada.

Para a cidade, depois, com soberba, partiu agilmente,

Como o corcel habituado a ganhar altos prémios, que o carro
Pela planicie arrebata galhardo, em carreira veloz:

Os pés e os joelhos, assim, alternava, a correr, o Pelida [Aquiles].
Logo o avistaram os olhos de Priamo, o velho monarca,
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Quando ele o plano cortava, brilhando-lhe as armas como o astro

Que se distingue, no outono, no curso da noite divina,

Pelo irradiante fulgor entre as outras estrelas brilhantes,

Denominado Cao de Orion pelos homens terrenos;

Brilho extraordinario possui, mas € indicio de grandes desgragas,

Pois para os miseros homens é causa constante de febres;

Do mesmo modo lampeja no peito de Aquiles o bronze.

Homero, lliada, XXII, versos 21-37, Tradugao de Carlos Alberto Nunes

Na passagem, o carro de Aquiles, prestes a atacar a cidade de Troia, € comparado a um cavalo potente e
premiado. Por sua vez, a imagem da armadura brilhante do guerreiro € comparada a uma estrela luzidia que
fulgurante ilumina o céu noturno. Na lliada, sao varios os casos em que o poeta contrasta a violéncia da
guerra com cenas ou imagens pertencentes tanto ao mundo natural quanto ao cotidiano humano.

Visualizamos, portanto, o mundo da guerra, repleto de sofrimento, dor e morte, a penetrar nos festejos de
paz da Odisseia. No Canto VIII, Ulisses esta na corte dos feaceos, um pouco antes de assumir a palavra do
aedo (cantor ou poeta) e narrar suas aventuras desde a partida de Troia. Ao escutar essas estorias de
guerra narradas em tempo de paz, notem a simile que o poeta usa para dar conta do sofrimento do herdi.

Disse, também, como ali num combate mui grande (Odisseu) vencera
Um contendor, pela ajuda que teve de Atena magnanima.

Isso narrava o famoso cantor. Odisseu, entrementes,

Liquefazia-se em lagrimas, tendo banhadas as faces,

Como mulher abragada no corpo do caro marido

Que sucumbisse a lutar junto aos muros de seus moradores,

A defendé-la e a seus filhos da sorte do dia impiedoso.

Vé que se agita em finais convulsdes e que o termo esta proximo;
Vém por detras e a golpeiam com langas nos ombros e espaldas,

E como escrava a carregam, para que sofrimentos padega.
Fanam-se as faces da misera em tanto sofrer incontido:

Lagrimas comovedoras, também, Odisseu derramava.

Homero, Odisseia, VI, versos 519-532, Tradugao de Carlos Alberto Nunes

O herdi que vencera a guerra de Troia e que a muitas mulheres havia tornado vilivas, agora sofre pela
saudade de casa revivendo a dor de suas vitimas. Nessa passagem, vemos a habilidade do poeta homérico
em opor as cenas de guerra ou de paz, imagens ou similes que revivem na mente do
espectador/ouvinte/leitor outras impressoes, sensagdes ou mesmo experiéncias.

E importante frisar aqui que desde seu inicio a poesia estd marcada pela descricdo e por metaforas ou
comparagdes/similes que fazem o texto ser “visto” ou “imaginado” pelo leitor. No caso ainda da poesia de
Homero, além dos muitos exemplos de similes — mais de duzentos em cada um dos épicos — temos
na lliada um dos primeiros exemplos de Ecfrase da histéria da literatura. Se a Simile € uma sutil sugestao
pictdrica, imagética, a Ecfrase configura o préprio esforgo do poeta de criar uma imagem, de pintar um
quadro com palavras. Vejamos na segao seguinte um dos exemplos mais conhecidos - se ndo o mais
conhecido - de ecfrase na poesia classica.



1.2B. Ecfrase em Homero: A Descri¢dao do Escudo de Aquiles

2. Ecfrase e o Escudo de Aquiles

Ecfrase € uma palavra de origem grega usada por filésofos e retéricos a fim de conceituar uma descricao
detalhada de um objeto ou de uma personagem. O equivalente a Ecfrase em latim €& Descripcio ou
Descricdo. Mas ndo se trata apenas de uma descri¢gdo, e sim de uma construgdo que objetiva criar uma
imagem vivaz da coisa descrita na mente do ouvinte ou do leitor. E consenso critico pensar na descricdo do
Escudo de Aquiles no Canto XVIII da /liada como o primeiro exemplo de Ecfrase no Ocidente.

Assim, remetendo-nos a Homero, temos logo no inicio da tradicao poética uma relagdo com uma arte outra
que ndo a oral ou a literaria. Indiferente desse objeto ter ou ndo existido — ndo ha consenso se Homero
baseou-se num objeto similar ou se criou a cena inteira —, percebemos que ha na lliada uma relagdo de
enderecamento as artes visuais. Nesse caso, como veremos, nao se trata de uma pintura, mas de um
escudo cujas imagens sdo inscritas no bronze, esculpidas pelo artifice olimpico Hefestos.

Apbés retirar-se da batalha contra os troianos, Aquiles pede a sua mae, Tétis, que interceda por ele junto a
Hefestos para dar-lhe uma nova armadura. Tétis procura o deus da forja e esse executa seu pedido. O
narrador homérico dedica singular atengdo a descricdo desse escudo, especialmente na riqueza de
detalhes que descreve muito da cultura grega dos séculos 9 e 8 A.C.: a organizagao da cidade, festejos de
casamento ou religiosos, a discussado publica de processos juridicos, a pratica bélica, a agricultura e a
pecuaria, entre outras.

Na primeira imagem, vemos um escudo fenicio que pode ter originado a idéia de Homero para o escudo. Na

segunda, um possivel diagrama que ilustra a disposicdo dos detalhes descritos por Homero no escudo de
seu heréi.

Rios & Mares

Fasta Nupcial

‘-""""-—-__.--"'"-f

Fig. 01. An6énimo. Escudo de Bronze. Séc. 9 a.C.
Fig. 02. Possivel Composigao do Escudo de Aquiles. 2012.

Agora, vejamos em detalhes a construgdo do escudo de Aquiles por Hefestos no texto de Homero. A
primeira informacdo que temos do objeto € a de que nele o deus moldou diferentes camadas para
comportar diferentes figuras. A primeira descrigdo do escudo segue, na tradugédo de Fernando C. de Araujo
Gomes:



Primeiro, fez um grande e forte escudo, enfeitando-o de todos os lados e colocou
uma triplice orla brilhante e reluzente em torno e nele prendeu uma correia de prata.
No escudo propriamente dito havia cinco camadas e nele Hefestos gravou muitas
figuras, com sua grande habilidade. (2001, p. 207)

O narrador detalha a construgdo divina de forma a ser compreendido e imaginado/vislumbrado por seu
leitor/espectador. Trata-se de um detalhe importante o fato de haver cinco camadas, embora a narrativa ndo
delimite de forma alguma quais as cenas, episddios ou personagens que estdo colocados em cada uma
delas. Esse siléncio exige que o intérprete observe os detalhes da descricio e "organize"
imaginariamente as narrativas que sao esculpidos em cada uma das camadas. Além disso, a recorréncia da
expressao “No escudo” ajuda a delimitar os diferentes topicos, embora ndo seja uma delimitagdo perfeita,
pois em um s6 tépico — que pensamos estar relacionado as diferentes camadas — ha por vezes duas ou trés
recorréncias dessa expressao. Apds essas informagdes o aedo descreve a forma ornamental que adorna o
escudo:

Nele, gravou a terra e o mar, o incansavel sol e a lua cheia e os maravilhosos sinais
que rodeiam o céu: as Pléiades e as Hiades, o poderoso Orion e a Ursa, que
também chamam do Carro, que gira no mesmo lugar, contemplando Orion € o que é
a unica que ndo se banha no Oceano. (2001, p. 207).

A ultima informacao sobre o escudo alude ao imaginario antigo, que pensava a terra como um territorio
imenso, de formato circular, rodeado ou delimitado pelos mares. “No escudo, ele colocou o grande poder do
Oceano, na orla externa do bem trabalhado escudo” (2001, p. 209), conclui o narrador. Baseado nessa
descrigao, pode-se imaginar o escudo do herdi grego como um mapa rudimentar do que se imaginava como
o mundo antigo. Nele, a terra era descrita como um centro no qual cidades, vilarejos, povos, homens e
animais estavam circundados pelo mar.

A descrigdo da segunda camada do escudo encerra uma série de praticas sociais comuns as cidades
gregas. Interessa demarcar que essa descrigdo inicie ndo coincidentemente com um grande festejo no qual
noivos sao seguidos por dangarinos:

Nele gravou duas cidades dos homens mortais, ambas muito belas. Em uma delas
havia uma festa nupcial e os noivos estavam sendo conduzidos de suas casas,
através da cidade, a luz de brilhantes tochas, e o hino nupcial se elevava, em voz
alta. Dancarinos giravam em torno e, no meio deles, as flautas e as liras
executavam a musica. As mulheres, nas soleiras das portas, contemplavam
maravilhadas. (2001, p. 208)

Depois dessa descri¢ao inicial da cidade e dos festejos, outros episddios marcantes sao ilustrativos de
outras duas praticas sociais caras as cidades gregas contemporéneas de Homero: o pensamento juridico e
a guerra.

O povo estava reunido na praga do mercado, onde surgira uma disputa: dois
homens querelavam acerca do resgate de sangue de um homem assassinado. Um
dizia que dera tudo, explicando isso ao povo; o outro negava ter recebido, e ambos
queriam ganhar causa perante o juiz. O povo aplaudia ambos, pois ambos os lados
tinham partidarios. (...) Perto da outra cidade, estavam formados dois exércitos,
reluzentes em suas armaduras. Seu objetivo estava em uma alternativa: destruir a
cidade ou cada um tomar metade de toda a riqueza que a bela cidade tinha dentro
si. Os cidadaos, porém, ndo queriam ainda se curvar e estavam armando uma
emboscada. Suas queridas esposas e delicados filhinhos estavam na muralha para
guarda-la e, com eles, tinham vindo os velhos. (2001, p. 208)
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Na terceira e naquarta camada, outras duas atividades sao detalhadas. Tratam-se de atividades
fundamentais a manutengao da ordem e da sobrevivéncia no contexto grego. Entre os séculos IX e VIl a. C.
a agricultura e a pecuaria praticadas pelos povos gregos foram fundamentais ao seu desenvolvimento
politico e cultural.

No escudo, Hefestos gravou a macia terra de cultura, uma rica terra arada, vasta e
trés vezes arada. Muitos lavradores trabalhavam aqui e ali, movimentando seus
grupos. E, quando atingiam de novo a extremidade do campo, um homem se
levantava e punha-lhe nas méaos uma taga de vinho doce como o mel, e eles
voltavam de novo ao longo dos sulcos, ansiosos para mais atingirem de novo a orla
da terra arada. (2001, p. 208)

Na quarta camada agora € a pecuaria que € narrada. Na descricdo, o narrador homérico alude tanto as
praticas de pastoreio comuns e idilicas quanto ao perigo de feras predadoras.

No escudo, ele colocou um rebanho de vacas de chifres retos. Eram gravadas em
ouro e estanho e seguiam dos estabulos para a pastagem, junto de um rio cantante,
margeado por ondulantes juncos. Quatro pastores, feitos de ouro, caminhavam com
o0 gado, seguido por nove velozes caes. Dois terriveis ledes haviam pegado um
touro mugidor, entre os animais que iam a frente, e o touro mugia muito alto,
enquanto era arrastado e os caes e jovens corriam atras. (2001, p. 209)

Por fim, a descrigcdo do escudo de Aquiles é encerrada com uma cena que lembra muito o inicio da primeira
camada, como se o olhar do observador retornasse ao ponto inicial. Somos agora, enquanto
leitores/espectadores da narrativa texto-visual de Homero, levados a um banquete palaciano no qual
novamente a danga é destacada.

No escudo, o famoso deus coxo colocou um saldo de dangas semelhante aquele,
que, certa vez, na Cnossos, Dédalo construiu para Ariadne das belas trangas. Havia
jovens e donzelas dignos, valiosos presentes nupciais, e dangavam segurando a
cintura uns dos outros. As donzelas, traziam vestes de fino linho, e os jovens, bem
tecidas tunicas, ha pouco embebidas no 6leo de oliva. As donzelas traziam belas
guirlandas, e os jovens, punhais de ouro, pendendo de cintos de prata. As vezes,
eles corriam agilmente, assim como um oleiro experimenta sua roda; outras vezes
corriam formando uma fila, uma em diregdo a outra. Uma grande multidao
contemplava, embevecida, a encantadora danca, e, no meio dela, um tocava sua
lira e dois acrobatas comegavam seus exercicios, dobrados pelo meio. (2001, p.

209)

A descrigdo do escudo abre e fecha — exceto pela primeira camada dedicada aos céus e pelo detalhamento
da borda centrado em Oceano — com cenas que envolvem festejos, musica e danga. A escolha do poeta
insufla ao texto uma energia Unica, dando a impressédo de que, no ato da leitura, estamos assistindo ao
movimento dos homens, dos animais, das estacdes, das diferentes culturas.

Essa impressdo de movimento também se da por outro artificio usado pelo poeta: ao invés de descrever o
objeto — como Virgilio fara no Canto VIl da Eneida , em uma descricdo bem mais "estatica" —, Homero narra
a feitura, a construgdo do escudo por Hefestos. Por isso a repeticdo de “No escudo, o famoso deus
colocou...”. Esse detalhe tera grande importancia a argumentacao de Lessing no seu tratado sobre poesia e
pintura, Laocoonte, tratado que estudaremos dentro de trés semanas.



Conclusao

Por fim, gostaria de destacar dois importantes elementos do que aprendemos nessa semana. Primeiro, o
estudo das similes e das ecfrases nao tem por objetivo levar o aluno a memorizagdo desses conceitos.
Antes, a perceber que ha um elemento visual, descritivo, comparativo na prépria construgao do texto
literario que remete a imagens, cenas, episédios, figuras.

Por fim, destaco também a reinterpretagdo que a descricdo do escudo de Aquiles na lliada teve no decorrer
da histéria. Abaixo, duas versées: na primeira, temos uma ilustragdo do século XIX que tenta dar conta da
organizagdo do escudo; na segunda, em uma criacao contemporanea da artista Kathleen Vail, temos os
detalhes de cada um dos episddios do escudo.

Fig. 03. Anénimo. O Escudo de Aquiles. llustragcao do Século XIX.
Fig. 04. Kathleen Vail. O Escudo de Aquiles. Digital. 2010.

O que vocés acharam do que aprenderam? Conseguem relacionar com outros exemplos de suas leituras
literarias? Usem o Forum de Discussdes para trocar perguntas e dados com os outros colegas, com o
professor e com os tutores.

Na préxima semana, deixaremos um pouco a arte visual na literatura para estudarmos a literatura nas artes
visuais, vendo como os pintores de vasos gregos reinterpretaram os mitos presentes em Homero.



1.3 — A Arte Ceramica Grega e os Mitos Classicos

A Atenas do século WV era famosa por sua producdo de azeite de
oliva, produto associado & deusa que deu nome a cidade, Atena.
Para transportar esse produto pelo Mar Mediterrineo, muito se
investiu em vasos de cerdmica, chegando-se ao ponto de embeleza-
los com diferentes cores e figuras. Mos vasos de cerimica gregos
encontramos uma das primeiras formas de nitida relacdo entre a
literatura e as artes visuais antigas. Nessa semana, estudaremos
como alguns desses artistas ilustraram os mitos de Troia.

Introdugéao

Vimos na ultima semana como Homero possivelmente referenciou um tipo de arte visual de seus dias ao
“descrever” o escudo do protagonista da lliada. Nessa semana, observaremos o inverso dessa relagédo, ao
estudar obras visuais que parecem referenciar textos literarios. Para tanto, partiremos do principal objeto
usado pelos gregos para a pintura dos seus mitos, dos seus costumes e dos seus herdéis: os vasos de
ceramica.

1. Os Gregos e a Pintura em Ceramica

No mundo antigo, nenhum autor foi mais homenageado e “ilustrado” do que Homero. Uma das primeiras
formas de arte no contexto grego sao os vasos de ceradmica. Segundo Anthony Snodgrass, no livro Homero
e os Artistas: Texto e Pintura na Arte Grega Antiga, os primeiros exemplares gregos de arte em vasos
estavam relacionados aos dois principais usos para objetos dessa sorte: funerario e religioso. (2004, p. 77)

Todavia, em especial nos séculos VI e V a.C., a cidade de Atenas vivenciou um grande crescimento
econdmico, sobretudo pela producdo de azeite de oliva e pela comercializagdo nas regides dos mares
Mediterraneo e Egeu. Ademais, a Oliveira e seus frutos estavam, sobretudo na cidade de Atenas,
relacionados a deusa que séculos antes tinha dado nome a cidade, Atena. Para o transporte desse produto,
0s gregos aprimoraram a produgdo de vasos de cerdmica e também investiram na pintura e na
ornamentagao desses objetos.

Temos, na passagem do século VIl para o VI, uma série de exemplares de vasos e tagas — pertencentes ao
periodo conhecido como Geométrico na histéria da arte — que aludem a episddios especificos de Homero.
Muitas dessas pecas apresentam temas heroicos, que encontram nos herois da lliada— Aquiles,
Agamémnon, Menelau, Heitor e Parias, entre outros — figuragbes perfeitas a esse tipo de representacéo.

Todavia, para o nosso objetivo, interessa menos as cenas de guerra do periodo Geométrico e mais
as aventuras de outro herdi homérico: Ulisses. Na Odisseia, nos interessa primeiramente o Canto IX, no
qual encontramos o episddio relacionado aos ciclopes. Além disso, vamos aprender dois tipos diferentes de
estratégias visuais usadas por artistas ndo apenas na antiguidade, como também na era moderna: falamos
das imagens monocénicas e sindpticas.

2. Ulisses e o Ciclope Polifemo e a Tradicado Visual Sinéptica

No Canto IX da Odisseia, Ulisses passa a narrar suas proprias aventuras, partindo de Troia até chegar a
ilha da ninfa Calipso. Um dos episddios mais marcantes desse relato é chegada na ilha dos ciclopes,
monstros gigantes que possuiam apenas um olho. Ulisses e seus companheiros gregos ficam presos na
caverna do monstro, que se recusa a deixa-los partir, ndo escondendo sua intencédo de matar e devorar
todos eles. Para escapar, Ulisses elabora um plano que compreende: mentir para o monstro —
apresentando-se como “Ninguém” —, embebeda-lo, cega-lo e escapar da caverna coberto por peles de
ovelha.
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Vejamos agora como dois diferentes artistas de vasos de ceramica ilustraram esse episodio. Primeiramente,
vamos ver como a convengao sindptica € usada pelo primeiro artista. Quando falamos dessa convencgao,
tratamos de uma unica imagem que apresenta dois ou mais episédios.

,
P a Y

| \ i
s I 1 v TT 1t 1 - 1 1 v T1 1 1

Fig. 1. Andnimo. Ulisses e trés companheiros cegam Polifemo. Taca Cretense. Séc. VI a.C. Biblioteca Nacional, Paris.
Fig. 2. Anénimo. Ulisses e trés companheiros cegam Polifemo. Taca Cretense. Séc. VI a.C. Paris, Detalhes.

Nessa taga cretense, temos um bom exemplo de representacéo sindptica, visto que a imagem “ilustra” trés
diferentes elementos do episddio homérico. A partir da leitura que fizemos do canto 9 da Odisseia, sabemos
que o monstro é canibal, que Ulisses o adormece com vinho e que fura seu Unico olho com uma langa feita
de um pedaco de madeira. Mas como representar esses trés diferentes estagios ou episddios narrativos em
apenas uma imagem? O artista da taga em questao conseguiu tal feito ao pintar: (1) Polifemo segurando
duas pernas humanas, (2) Ulisses ofertando ao monstro uma taga e (3) o herédi e outros trés companheiros
furando o olho da criatura. Sobre esse objeto, Snodgrass escreve:

Na narrativa da Odisseia, temos de imaginar um lapso de varias horas para a
realizacdo de todos esses eventos: na pintura, eles sdo mostrados como se
ocorressem simultaneamente. Mas apenas ‘como se’: pois a pintura seria lida como
uma narrativa condensada, qual um pequeno texto. Note-se que o pintor evita nao
somente a divisdo da pintura em episddios separados e completos, a maneira de
uma histéria em quadrinhos, mas também a repeticdo de qualquer das figuras.
Desse modo, a narragdo da historia exige um planejamento cuidadoso: poucos
momentos salientes tém de ser escolhidos em uma sequéncia muito maior, em
parte devido a sua importancia na histéria, mas em parte devido ao critério de sua
compatibilidade com cada um dos outros momentos reunidos em uma Unica cena.
Como iremos ver, o pintor mostrou certa inépcia no que diz respeito a esse ultimo
requisito, pois ele representa Odisseu estendendo a taga ao gigante, que ndo pode
pega-la, uma vez que suas maos estdo ocupadas. Mas ele queria incluir a
caracteristica do canibalismo, e ¢é dificil ver como ele poderia té-lo feito de um modo
melhor. Ha varios outros episddios importantes que tiveram de ser suprimidos,
como o adormecimento do ciclope (...) e o0 aquecimento da estaca. (2004, pp. 92-93)

No decorrer da histéria do Ocidente, sobretudo quando artistas se basearem em um episédio literario,
teremos a convengao sindptica como forma de “mostrar’ uma “narrativa”, composta de varios episédios, em
uma unica imagem. Se, como vimos na semana passada, Homero em muitas passagens de seus poemas
deseja transformar seus ouvintes/leitores em espectadores, aqui temos o inverso: artistas visuais tentando
forgar seus observadores a agirem como leitores/intérpretes.
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3. Ulisses, Polifemo e a Tradi¢ao Visual Monocénica

Vejamos agora uma versido posterior do mesmo episodio. Aqui, nota-se uma diminuicdo no objetivo do
artista em construir uma narrativa, o que identifica a convengao sindptica, e um centramento em elementos
mais detalhados da cena ou das personagens. Essa convengdo é chamada de monocénica, ou seja,
apresenta apenas uma cena.

Como Snodgrass afirma, “uma caracteristica interessante na evolugdo da arte grega € que, em periodos
posteriores, ela se afasta gradualmente da representagéo sindptica e adora o retrato ‘monocénico’ de um
unico momento”. (p. 98) A anfora da figura 03, por exemplo, destaca Ulisses por pinta-lo com uma cor mais
clara do que a de seus companheiros. Essa imensa anfora foi usada para sepultar um jovem do sexo
masculino no cemitério de Eléusis, na Atica. (Snodgrass, 2004, p. 137) Podemos apenas especular sobre o
sentido da ilustracdo desse heroico episédio em relacdo a morte de um jovem.

Fig. 3. Anonimo. Ulisses Cega Polifemus. Anfora Atica. 670-660 a.C. Eleusis Museum, Eleusis.

Fig. 4. Teseus, o pintor. Ulisses e Polifemus. Vaso Atico. 540-490 a.C. Louvre, Paris.

Ainda ha marcas sinépticas aqui, pois o ciclope segura a taga de vinho. Todavia, uma inegavel individuagao
ocorre no que concerne ao heréi grego. Na imagem anterior, ele ndo se diferenciava dos companheiros.
Aqui, ele tem um rosto e a constituigdo mais clara do seu corpo o separa dos outros homens que também
batalharam em Troia. Esses detalhes indicam a caracterizagdo do herdi multifacetado, principal epiteto ou
caracteristica de Ulisses.

O mesmo acontece no vaso reproduzido na quarta imagem, em que ndo apenas a postura fisica do herdi se
diferencia do seu velho ajudante, como também seu rosto. E como se vissemos nascer nessa peca a
propria face do herdi, sua individualidade. Se o nome dado ao monstro &€ “Ninguém”, a face representada
pelo artista grego € a do industrioso Ulisses.

A observagéo dessas trés imagens (Figuras 1, 3 e 4) nos faz concluir que no decorrer da histéria da arte
grega, houve a passagem de uma representagao sindptica - varios episédios em apenas uma imagem -
para uma composicdo monocénica - apenas um episddio. Essa passagem afasta a pintura da fonte
literaria, fazendo com que ela ndo mais conte uma histéria. Por outro lado, essa "perda" torna-se "ganho" ao
percebermos que a diminuigdo do numero de episddios leva os artistas a melhorarem a caracterizacao
individual dos herdis. Mais e mais, percebemos que a aproximagéo entre literatura e pintura é também um
afastamento no qual as duas artes vao desenvolvendo suas respectivas potencialidades.
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Algumas Conclusodes

Na semana passada, vimos como um poeta pode referenciar objetos visuais ou ao menos recorrer a uma
figura de linguagem que objetiva produzir imagens na imaginagédo de seus ouvintes. Agora, acabamos de
perceber como artistas visuais do quinto século antes de Cristo podem recorrer a literatura em busca de
episodios especificos. Todavia, Anthony Snodgrass supfe que essa relagdo entre literatura e artes visuais
seja mais complexa do que a mera aproximagéo comparativa supde.

Na opinido do critico, tanto poetas quanto artistas estdo trabalhando paralelamente, baseando suas
respectivas criagdes em uma longa tradigdo oral. Assim, nem poetas imitam pintores, nem esses imitam
textos. Ambos criam de acordo com suas respectivas limitagdes técnicas e com objetivos diversos.

A hipétese de Snodgrass explica a existéncia de pegas que ndo aludem de forma alguma aos poemas
homéricos ou a mitos ou episddios conhecidos do ciclo troiano. Entre essas pecgas, estdo as bem
conhecidas cenas de Aquiles cuidando dos ferimentos de Patroclo ou de Aquiles e Ajax jogando damas.

Fig. 5. Sdsias, o Pintor. Aquiles cuida das feridas de Patroclo. Vaso Atico, 500 a.C. Altes Museum, Berlin.

Fig. 6. Exéquias, o Pintor. Aquiles e Ajax jogam Damas. Vaso Atico, 530 a.C. Museu Vaticano, Roma.

Desse modo, o que nos interessa nao € afirmar que uma arte imita outra e sim demonstrar o quanto poetas
e pintores estao proximos ao trabalhar com uma base comum de mitos. Portanto, quando dizemos "Poesia
e Pintura" ou "Literatura e Artes Visuais" estamos referindo ao mutuo diadlogo entre essas duas artes, a
relacao proficua e fértil entre elementos e caracteristicas que definem tanto o papel dos diferentes poetas e
artistas como também nossa fungao enquanto leitores ou espectadores.

No decorrer da historia da arte ocidental, teremos um centramento em representagdes pictéricas
monocénicas. Entretanto, a pintura sindptica sera por séculos muito popular, sobretudo na |ldade Média e
em artistas que ilustram temas biblicos ou cristdos. Na tarefa da préxima semana, vamos analisar dois
exemplos de cada uma dessas formas de representagao pictorica. Além disso, usem o féorum de discussao
para revisar o que aprenderam e discutir com seus colegas e com os tutores as suas duvidas sobre o
conteudo
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1.4 - O Contexto Latino e o Tema do Laocoonte

Ma lltima semana de nossa primeira unidade, estudaremos o caso
mais conhecido de relacio entre literatura e artes visuais no mundo
greco-latino. Falamos do tema do Laocoonte, sacerdote troiano que
foi morto por Apolo para que ndo revelasse o plano grego do Cavalo
de Madeira. O mito ganhou realce no contexto latino do primeiro
século antes de Cristo, tanto pela presenca no Canto |l da Eneida de
Wirgilio como pela estatua de trés artistas da ilha grega de Hodes.

Introducao

Um viril anciao sofre as agonias da morte. Ao redor de seu corpo, um par de serpentes encerra seu corpo e
os corpos dos filhos pequeninos. Em sua barba revolta, os detalhes esculpidos de um gemido mudo, labios
entreabertos, vacilantes, temerosos. Maos firmes seguram a serpente que lhe morde o flanco esquerdo.
Serpentes monstruosas, maldi¢gdes divinas, sofrimentos humanos.

1. Laocoonte na Eneida de Virgilio

O episoddio de Laocoonte foi primeiramente narrado em alguns mitos gregos relacionados a guerra de Troia.
No ano 29-19 a.C., o relato foi recuperado em detalhes por Virgilio no segundo canto da Eneida. Nele,
Laocoonte e seus dois filhos, Antifantes e Timbreus, sao troianos adoradores de Apolo. Tendo uma viséo da
artimanha grega que envolvia o cavalo de madeira, o pai estava prestes a protestar contra a entrada do
presente inimigo na cidade quando os deuses, favorecendo os gregos, enviaram duas monstruosas
serpentes marinhas para os silenciar.

Vejamos como o poeta latino descreve a morte desses troianos, em uma das mais admiradas imagens da
poesia classica:

Canto Il da Eneida, Tradugédo de Tassilo Orpheu Spalding

Entdo, outro espetaculo, maior e muito mais terrivel, se ofereceu aos olhos dos
infelizes troianos, e langou em seus coragbes imprevista perturbagdo. Laocoonte
(...) imolava um possante touro ao pé dos solenes altares. Ora, eis que duas
serpentes, vindas através das ondas tranquilas (...) alongando sobre o mar seus
imensos anéis, avangam em direitura do litoral. Erguem-se as cabec¢as no meio das
vagas, suas cristas sanguineas dominam as ondas; o resto dos corpos desliza sob a
agua e os dorsos imensos se curvam em espiral. Faz-se ruido no mar espumoso; e
ja tocavam a terra e, tintas de sangue e com fogo nos olhos ardentes, lambiam as
sibilantes bocas com as linguas vibrantes. Nos fugimos aquela visdo. As duas
serpentes, em diregéo certa, dirigem-se para Laocoonte; e primeiro ambas enlagam
0s pequenos corpos de seus dois filhos, enrolam-se ao redor da presa e rasgam
com mordeduras os seus miseraveis membros. Depois, arrebatam o proprio
Laocoonte que vinha em socorro dos filhos trazendo as armas nas maos e o
constringem com seus revezes, ao redor do seu pescocgo, enrolaram os dorsos
€scamosos € 0 excedem com a cabega e com 0s pescogos elevados. Ele procura
desfazer os nés com as méaos... (pp. 35-36)
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Nesse episddio, associado por alguns autores a nogao de ecfrase — a descrigédo textual de um objeto visual
—, € como se 0 poeta usasse as palavras para criar na mente dos seus leitores ou ouvintes uma cena de
profundo pathos (sofrimento) na destruicdo das personagens troianas. Podemos visualizar, a partir do vivido
texto do poeta, os olhos furiosos das duas serpentes, os corpos do pai e dos filhos, presos no abraco fatal
dos poderosos monstros, o ultimo félego desses homens antes da morte. Ao lado da cena, dentro do cavalo
de madeira, conforme descreve o narrador virgiliano, os gregos sorriem aliviados, pois sua estratégia foi
protegida pelos deuses.

Do ponto de vista histérico, o que ¢é instigante no relato de Virgilio, € o fato de, no mesmo periodo, uma
familia de escultores da ilha grega de Rodes ter criado um grupo de estatuas que retratava o mesmo
episoddio. Esse grupo seria tdo renomado quanto o proprio poema de Virgilio, exceto pelo fato dele ter ficado
desaparecido por mais de mil anos, entre os séculos 2 € 15 d.C.

2. O Laocoonte dos Irmaos de Rodes

O Grupo Laocoonte ou Laocoonte e seus filhos € uma escultura em marmore de dois metros de altura e
largura exposta no museu do Vaticano. O grupo de estatuas foi realizado por trés escultores da ilha grega
de Rodes, Hagesandro, Polidoro e Atenodoro, duas décadas antes de Cristo. Atualmente coloca-se em
duvida se realmente a peca de 1506 é original ou uma cdépia algumas décadas posterior, talvez da Roma
Imperial ou do periodo Helenistico final.

O grupo foi levado para Roma em 69 d. C., pelo imperador Tito, tendo sido perdido por séculos entre as
ruinas da cidade, devido aos sucessivos ataques e as futuras invasdes dos barbaros durante a Idade Média.
Sua fama, porém, permaneceria textualmente devido a descricdo de Plinio no seu Histéria Natural, como
uma obra "que poderia ser considerada melhor do que qualquer pintura ou escultura existente" (Berbara,
1994, p. 35). Além disso, o poema de Virgilio contribuiu para a preservagéo da histéria mitica, em especial
pela valorizagdo que a cultura e a lingua latina receberam no medievo. Essa dupla referéncia — ao mito por
Virgilio e a estatua por Plinio — fez com que, no decorrer de treze séculos, artistas, intelectuais e poetas,
cogitassem sobre a aparéncia da obra perdida. Abaixo, alguns esbogos e figuras que ilustram essa
especulacao no periodo (Fig. 01 e Fig. 02).

Fig. 01. Anénimo. Laocoonte e seus Filhos. llustragéo a partir de Virgilio.

Fig. 02. Anénimo. O Sofrimento de Laocoonte. llustragéo a partir de Plinio.
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3. A Redescoberta do Laocoonte dos Irmaos de Rodes

Em 1506, a estatua foi encontrada em um vinhedo no Monte Oppio, em Santa Maria Maggione, perto de
Roma, enterrada. O artista Michelangelo, sob as ordens do Papa Julio Il (0 mesmo responsavel pelo
financiamento dos afrescos da Capela Sistina), estava presente para confirmar a legitimidade da estatua.
Sua descoberta gerou um alvorogo no século dezesseis, influenciando uma série de pintores e escultores,
entre eles o proprio Michelangelo que muito deve a ela suas figuras viris € majestosas na Sistina (King,
2004, p. 167). Para o escultor, a estatua era "um milagre artistico sem igual" (Beckett, 2002, p. 22). Sobre
esse, Ross King, emMichelangelo e o Teto do Papa, escreve:

Em uma cidade onde a antiguidade estava rapidamente se transformando em uma
religido, foi deflagrada uma obsesséo pela estatua. Multiddes em jubilo jogavam
flores a sua passagem pelas ruas ao som do canto do coro papal. Foram feitas
reproducdes em cera, terracota, bronze e ametista. Andréa del Sarto a desenhou,
bem como Parmagianino. Baccio Bandinelli esculpiu uma versdo para o rei da
Francga. Ticiano desenhou um Laocoonte e o académico Jacopo Sadoleto escreveu
um poema em honra da estatua. Sua imagem chegou mesmo a ser reproduzida em
pratos de majdlica vendidas em Roma como suvinires. (2004, p. 168)

Na sua dissertacao de mestrado, Michelangelo e o Laocoonte: Um aspecto da Cristianizagdo do Mito Antigo
no Renascimento ltaliano (Campinas: Unicamp, 1994), Maria Cristina Berbara estuda os poemas compostos
para louvar a "ressurreigao” do grupo de estatuas em uma Roma gloriosa sob a égide de Julio Il (1994, p.
39-40). Além disso, a autora detalha outros efeitos culturais da redescoberta do grupo na Roma
renascentista. Sua dissertagéo esta disponivel na Biblioteca de Teses e Dissertacdes dessa Instituigao.

Fig. 03. Irm&os de Rodes. Laocoonte como foi encontrado em 1506.
Fig. 04. Andnimo. Copia de Bronze da Verséo Reconstituida do Laocoonte.

Todavia, essa descoberta ndo foi perfeita, pois o grupo estatuario estava quebrado em cinco partes, além
de faltar os bragos direitos de duas personagens e a méo direita de outra. Essas pegas fomentariam a
conhecida contenda entre Rafael e Michelangelo (Fig. 03) Surpreso pela descoberta do grupo, Julio Il
instituiu uma comissao que deveria reconstituir os membros perdidos. Michelangelo, devido a observagéo
dos musculos peitorais e da posigéo inteira da figura defendia a hipétese de que o brago estaria dobrado,
com a méo tocando a cabega da figura principal. Os outros escultores, entre eles o juiz da comissao, Rafael,
admoestavam que o brago deveria estar esticado, o que aumentaria o efeito dramatico da pega. Os
contemporaneos aceitaram a hipétese de Rafael, restaurando a imagem com o brago esticado, resultando
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em um sem numero de copias ilustradas e reprodugdes estatuarias em tamanho real ou inferior do grupo
(Berbara, 1994, p. 44-47), em um erro histérico e estético que seria corrigido apenas quatro séculos depois
(Fig. 04).

Passados quatro séculos, em 1905, um antiquario alemao, Ludwig Polack, encontrou em depdsito de
marmores romano um brago esculpido, contornando pelo que parecia ser parte do corpo de uma serpente.
Polack apresentou-o como parte de uma cdpia romana ou posterior. Passados quarenta anos, o estudioso
Vergara Cafarelli provou, com estudos comparativos e testes quimicos de datacdo, que o brago era na
verdade o membro perdido do grupo Laocconte. A pega foi restaurada, sendo novamente exposta em 1957
(Berbara, 1994, p. 48-50). Depois de 450 anos, a contenda fora resolvida e a hipotese de Michelangelo,
confirmada. Abaixo, o Laocoonte original, hoje em um lugar de destaque no Museu Vaticano em Roma.

.

Fig. 05. Irmdos de Rodes. Grupo Laocoonte. Escultura em Marmore. Século | d.C.

Conclusao

Nessa semana, vimos de que modo um poeta e um grupo de artistas plasticos podem interpretar de forma
diversa um mesmo tema. Como veremos na proxima unidade, na disputa entre poetas e pintores entre os
séculos 17 e 18, o Laocoonte — tanto o grupo estatuario quanto sua versao textual em Virgilio — tornou-se
um tema em si préprio, usado por ambos os lados da contenda para reforgar suas defesas da soberania da
pintura ou da poesia, ou ainda, como possivel paralelo entre as artes.

Nas palavras de Aguinaldo José Gongalves, no seu livro Laokoon revisitado: relagbes homoldgicas entre
texto e imagem, temos no Laocoonte um "caleidoscopio critico”, uma lente pictérica e poética, em suas
versdes textuais e visuais, "que resulta num convite ao estudo e a investigagdo" (1994, p. 29). Nesta
disciplina, aceitaremos tal convite por continuar a refletir ndo apenas sobre o tema do Laocoonte na pintura
€ na poesia como também sobre as relagbes entre essas duas artes.

Como material complementar, incluimos nessa semana uma série de Slides que apresentam um dos varios
poemas escritos em homenagem a estatua depois da sua descoberta e uma pintura que objetivou retratar o
momento da sua descoberta. Acesse esse material e depois discuta com os colegas e as tutoras no Férum
de Duvidas sobre os efeitos interpretativos das varias versoes, textuais e visuais, de um mesmo tema
mitolégico.
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2. Ecfrase e o Escudo de Aquiles

Ecfrase é uma palavra de origem grega usada por filésofos e retoéricos a fim de conceituar
uma descrigao detalhada de um objeto ou de uma personagem. O equivalente a Ecfrase em
latim é Descripcio ou Descrigao. Mas nao se trata apenas de uma descrigao, e sim de uma
construcao que objetiva criar uma imagem vivaz da coisa descrita na mente do ouvinte ou
do leitor. E consenso critico pensar na descricdo do Escudo de Aquiles no Canto XVIII da
Iliada como o primeiro exemplo de Ecfrase no Ocidente.

Assim, remetendo-nos a Homero, temos logo no inicio da tradigao poética uma relagao com
uma arte outra que ndo a oral ou a literaria. Indiferente desse objeto ter ou nao existido -
nao hé consenso se Homero baseou-se num objeto similar ou se criou a cena inteira -,
percebemos que ha na Iliada uma relacdo de enderecamento as artes visuais. Nesse caso,
como veremos, nao se trata de uma pintura, mas de um escudo cujas imagens sao inscritas
no bronze, esculpidas pelo artifice olimpico Hefestos.

Apo0s retirar-se da batalha contra os troianos, Aquiles pede a sua mae, Tétis, que interceda
por ele junto a Hefestos para dar-lhe uma nova armadura. Tétis procura o deus da forja e
esse executa seu pedido. O narrador homérico dedica singular atencdo a descrigao desse
escudo, especialmente na riqueza de detalhes que descreve muito da cultura grega dos
séculos 9 e 8 A.C.: a organizacgdo da cidade, festejos de casamento ou religiosos, a
discussao publica de processos juridicos, a pratica bélica, a agricultura e a pecudria, entre
outras.

Na primeira imagem, vemos um escudo fenicio que pode ter originado a idéia de Homero
para o escudo. Na segunda, um possivel diagrama que ilustra a disposicdo dos detalhes
descritos por Homero no escudo de seu heroi.

Ries & Mares

Festa Nupcial

Fig. 01. Anonimo. Escudo de Bronze. Séc. 9 a.C.
Fig. 02. Possivel Composi¢do do Escudo de Aquiles. 2012.
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Agora, vejamos em detalhes a construgao do escudo de Aquiles por Hefestos no texto de
Homero. A primeira informacao que temos do objeto é a de que nele o deus moldou
diferentes camadas para comportar diferentes figuras. A primeira descri¢cao do escudo
segue, na traducdo de Fernando C. de Araujo Gomes:

Primeiro, fez um grande e forte escudo, enfeitando-o de todos os lados e colocou uma triplice
orla brilhante e reluzente em torno e nele prendeu uma correia de prata. No escudo
propriamente dito havia cinco camadas e nele Hefestos gravou muitas figuras, com sua grande
habilidade. (2001, p. 207)

O narrador detalha a construgao divina de forma a ser compreendido e
imaginado/vislumbrado por seu leitor/espectador. Trata-se de um detalhe importante o fato
de haver cinco camadas, embora a narrativa nao delimite de forma alguma quais as cenas,
episddios ou personagens que estao colocados em cada uma delas. Esse siléncio exige que o
intérprete observe os detalhes da descricdo e "organize" imaginariamente as narrativas que
sdo esculpidos em cada uma das camadas. Além disso, a recorréncia da expressdao “No
escudo” ajuda a delimitar os diferentes tépicos, embora nao seja uma delimitacdo perfeita,
pois em um so tépico - que pensamos estar relacionado as diferentes camadas - ha por
vezes duas ou trés recorréncias dessa expressao. Apds essas informacoes o aedo descreve a
forma ornamental que adorna o escudo:

Nele, gravou a terra e o mar, o incansavel sol e a lua cheia e os maravilhosos sinais que
rodeiam o céu: as Pléiades e as Hiades, o poderoso Orion e a Ursa, que também chamam do
Carro, que gira no mesmo lugar, contemplando Orion e o que é a Unica que ndo se banha no
Oceano. (2001, p. 207).

A tltima informagao sobre o escudo alude ao imaginario antigo, que pensava a terra como
um territoério imenso, de formato circular, rodeado ou delimitado pelos mares. “No escudo,
ele colocou o grande poder do Oceano, na orla externa do bem trabalhado escudo” (2001, p.
209), conclui o narrador. Baseado nessa descrigao, pode-se imaginar o escudo do heréi
grego como um mapa rudimentar do que se imaginava como o mundo antigo. Nele, a terra
era descrita como um centro no qual cidades, vilarejos, povos, homens e animais estavam
circundados pelo mar.

A descrigao da segunda camada do escudo encerra uma série de praticas sociais comuns as
cidades gregas. Interessa demarcar que essa descri¢ao inicie nao coincidentemente com um
grande festejo no qual noivos sao seguidos por dancarinos:

Nele gravou duas cidades dos homens mortais, ambas muito belas. Em uma delas havia uma
festa nupcial e os noivos estavam sendo conduzidos de suas casas, através da cidade, a luz de
brilhantes tochas, e o hino nupcial se elevava, em voz alta. Dancarinos giravam em torno e, no
meio deles, as flautas e as liras executavam a musica. As mulheres, nas soleiras das portas,
contemplavam maravilhadas. (2001, p. 208)

Depois dessa descricao inicial da cidade e dos festejos, outros episdédios marcantes sdo
ilustrativos de outras duas préaticas sociais caras as cidades gregas contemporaneas de
Homero: o pensamento juridico e a guerra.

O povo estava reunido na praca do mercado, onde surgira uma disputa: dois homens querelavam
acerca do resgate de sangue de um homem assassinado. Um dizia que dera tudo, explicando isso
ao povo; o outro negava ter recebido, e ambos queriam ganhar causa perante o juiz. O povo
aplaudia ambos, pois ambos os lados tinham partidarios. (...) Perto da outra cidade, estavam
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formados dois exércitos, reluzentes em suas armaduras. Seu objetivo estava em uma alternativa:
destruir a cidade ou cada um tomar metade de toda a riqueza que a bela cidade tinha dentro si.
Os cidadaos, porém, ndo queriam ainda se curvar e estavam armando uma emboscada. Suas
queridas esposas e delicados filhinhos estavam na muralha para guarda-la e, com eles, tinham
vindo os velhos. (2001, p. 208)

Na terceira e na quarta camada, outras duas atividades sao detalhadas. Tratam-se de
atividades fundamentais a manutengdo da ordem e da sobrevivéncia no contexto grego.
Entre os séculos IX e VII a. C. a agricultura e a pecuéria praticadas pelos povos gregos
foram fundamentais ao seu desenvolvimento politico e cultural.

No escudo, Hefestos gravou a macia terra de cultura, uma rica terra arada, vasta e trés vezes
arada. Muitos lavradores trabalhavam aqui e ali, movimentando seus grupos. E, quando atingiam
de novo a extremidade do campo, um homem se levantava e punha-lhe nas maos uma taga de
vinho doce como o mel, e eles voltavam de novo ao longo dos sulcos, ansiosos para mais
atingirem de novo a orla da terra arada. (2001, p. 208)

Na quarta camada agora € a pecudria que € narrada. Na descrigao, o narrador homérico
alude tanto as praticas de pastoreio comuns e idilicas quanto ao perigo de feras predadoras.

No escudo, ele colocou um rebanho de vacas de chifres retos. Eram gravadas em ouro e estanho
e sequiam dos estabulos para a pastagem, junto de um rio cantante, margeado por ondulantes
juncos. Quatro pastores, feitos de ouro, caminhavam com o gado, seguido por nove velozes caes.
Dois terriveis ledes haviam pegado um touro mugidor, entre os animais que iam a frente, e o
touro mugia muito alto, enquanto era arrastado e os caes e jovens corriam atras. (2001, p. 209)

Por fim, a descricao do escudo de Aquiles é encerrada com uma cena que lembra muito o
inicio da primeira camada, como se o olhar do observador retornasse ao ponto inicial.
Somos agora, enquanto leitores/espectadores da narrativa texto-visual de Homero, levados a
um banquete palaciano no qual novamente a danga é destacada.

No escudo, o famoso deus coxo colocou um saldo de dancas semelhante aquele, que, certa vez,
na Cnossos, Dédalo construiu para Ariadne das belas trancas. Havia jovens e donzelas dignos,
valiosos presentes nupciais, e dancavam segurando a cintura uns dos outros. As donzelas,
traziam vestes de fino linho, e os jovens, bem tecidas tinicas, ha pouco embebidas no 6leo de
oliva. As donzelas traziam belas guirlandas, e os jovens, punhais de ouro, pendendo de cintos de
prata. As vezes, eles corriam agilmente, assim como um oleiro experimenta sua roda; outras
vezes corriam formando uma fila, uma em diregao a outra. Uma grande multidao contemplava,
embevecida, a encantadora danca, e, no meio dela, um tocava sua lira e dois acrobatas
comecavam seus exercicios, dobrados pelo meio. (2001, p. 209)

A descrigao do escudo abre e fecha - exceto pela primeira camada dedicada aos céus e pelo
detalhamento da borda centrado em Oceano - com cenas que envolvem festejos, musica e
danca. A escolha do poeta insufla ao texto uma energia unica, dando a impressdo de que, no
ato da leitura, estamos assistindo ao movimento dos homens, dos animais, das estagoes, das
diferentes culturas.

Essa impressao de movimento também se dé& por outro artificio usado pelo poeta: ao invés
de descrever o objeto - como Virgilio fard no Canto VIII da Eneida , em uma descrigao bem
mais "estatica" -, Homero narra a feitura, a construgao do escudo por Hefestos. Por isso a
repeticdo de “No escudo, o famoso deus colocou...”. Esse detalhe tera grande importancia a
argumentacao de Lessing no seu tratado sobre poesia e pintura, Laocoonte, tratado que
estudaremos dentro de trés semanas.
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Conclusao

Por fim, gostaria de destacar dois importantes elementos do que aprendemos nessa semana.
Primeiro, o estudo das similes e das ecfrases nao tem por objetivo levar o aluno a
memorizacdo desses conceitos. Antes, a perceber que ha um elemento visual, descritivo,
comparativo na propria construcao do texto literario que remete a imagens, cenas, episodios,
figuras.

Por fim, destaco também a reinterpretacdo que a descrigao do escudo de Aquiles na Iliada
teve no decorrer da historia. Abaixo, duas versoes: na primeira, temos uma ilustragao do
século XIX que tenta dar conta da organizacdo do escudo; na segunda, em uma criagao
contemporanea da artista Kathleen Vail, temos os detalhes de cada um dos episddios do
escudo.

Clique aqui para acessar o site de Vail e ver os detalhes de cada camada do escudo na sua
interpretacao.

Fig. 03. Anonimo. O Escudo de Aquiles. Tlustracdo do Século XIX.
Fig. 04. Kathleen Vail. O Escudo de Aquiles. Digital. 2010.

O que voceés acharam do que aprenderam? Conseguem relacionar com outros exemplos de
suas leituras literarias? Usem o Forum de Discussoes para trocar perguntas e dados com os
outros colegas, com o professor e com os tutores.

Na préxima semana, deixaremos um pouco a arte visual na literatura para estudarmos a
literatura nas artes visuais, vendo como os pintores de vasos gregos reinterpretaram os
mitos presentes em Homero.
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Tela de Hubert Robert, A descoberta do Laocoonte em 1506.
Oleo sobre Tela, 119 x 163 cm, 1773.




Detalhes da Composicgao:

Em 1765, apds uma estada de 11 anos em Roma, Hubert Robert
(1733-1808) retorna a Paris carregado de desenhos e anotacdes
mnemaonicas de Roma, sobre os quais se basearao muitas de suas
obras subsequentes.

A presente composicao rememora de

modo fabuloso a descoberta

do grupo marmoreo Laocoonte em Roma, em 14 de janeiro
de 1506, na Domus Aurea, o descomunal palacio de Nero,
gue aqui assume o aspecto da

Grande Galerie do Louvre,

transfigurada em ruinas.

Fonte: http://www.mare.art.br/detalhe.asp?idobra=2091

A seguir, um poema em-homenagem a redescoberta da estatua.


http://www.mare.art.br/detalhe.asp?idobra=2091

A Estatua de Laocoonte, poema de Jacques Sadolet
(1477-1547), cardeal romano, em traducao de
Marcio Seligmann-Silva.

Eis os profanadores da terra, das entranhas de uma
ruina imensa, onde ele havia ficado sepultado durante
tantos séculos, volta a luz do dia esse Laocoonte que

outrora esteve em palacios reais e ornava, ah Tito, teus
penates. Essa obra-prima de uma arte divina, a mais
bela que a Antiguidade admirou, foi agora arrancada
das trevas e habita nas soberbas muralhas da Roma
renascida. Por onde iniciar ou acabar? Pelo misero pai
e pelos gémeos? Ou pelas serpentes com voltas
tortuosas e aspecto terrivel? Recordarei eu os seus
corpos arrastados, os seus furores, suas mordidas e as
verdadeiras dores do marmore expirando? O espirito
tomado pelo horror recua diante dessa imagem muda e
a piedade mistura-se a um grande medo. Os dois
monstros com os olhos em faisca fazem as suas
espirais num vasto circulo, avancam formando as suas
dobras sinuosas e estrangulam os trés corpos nos seus
multiplos anéis. O olho mal pode suportar o espetaculo
de um fim tao cruel, um destino tdo horrivel.



A Estatua de Laocoonte, poema de Jacques Sadolet
(1477-1547), cardeal romano, em traducgao de
Marcio Seligmann-Silva. (Continuacao)

De repente, uma delas enlaca Laocoonte dos pés a
cabeca, depois machuca seus flancos com uma
mordida raivosa. O corpo encadeado recua; vemos 0s
membros se torcerem, o ventre se contrair para se
esquivar do golpe. Vencido pela violéncia da dor e pelo
dilaceramento medonho, Laocoonte da um grande
gemido e, esforcando-se para arrancar os seus dentes
cruéis da chaga, pega com a sua mao esquerda
nervosa o pesco¢o do monstro; os musculos se
estendem e todas as forgas do corpo se concentram em
vao num esforgo supremo. Ele ndo pode suportar esse
furor e seus gritos de lamentacao se enfraquecem.
Entrementes a serpente escorregando multiplica as
suas dentadas e aprisiona as suas pernas nos seus
aneéis. Sob a pressao dessas espirais, 0s membros
inferiores se contraem, as coxas incham, o coracao
oprimido cessa de bater e as veias lividas estao cheias
de um sangue negro. A mesma forca feroz se enfurece
igualmente contra os filhos, prende-os violentamente e
dilacera os seus pobres membros.




A Estatua de Laocoonte, poema de Jacques Sadolet
Traducao de Marcio Seligmann-Silva. (Continuagao)

A serpente ja devora o peito ensanguentado de um dos filhos
que ela prendera num de seus vigorosos anéis e que, no seu
ultimo suspiro, chamava o seu pai. O segundo, que ainda n&o
recebeu nenhuma mordida e procura libertar o seu pé do rabo
que o rodeia, esta gelado de medo diante da visdo de seu
miseravel pai, que ele fixa com o seu olhar, e assim a dor
reprime nele o medo duplicado e o gemido. V0s, ilustres
artistas, que ja célebres haveis produzido essa obra-prima,
(apesar de se poder tornar-se imortal por acées mais nobres
gue a vossa arte e se oferecerem titulos mais gloriosos a
admiracao da posteridade) € meritério que vocés, por mais que
tenham colhido todas as ocasides de elogio, o receberam e
aspiraram a altura suprema. Vos animastes com tracos vividos
de modo excelente a pedra insensivel e fizeram o marmore
respirar, comunicando a ele a vida e o sentimento. N6s vemos
0s movimentos, a raiva, a dor; nés quase escutamos 0s
gemidos. Outrora o ilustre Rodes os honrava; durante muitos
séculos a vossa arte permaneceu escondida. Agora, nesse
grande dia, Roma vé novamente e venera a obra-prima antiga.
Quao mais nobre é prolongar a existéncia através do espirito,
sim, até mesmo através do trabalho e do esforgco, do que servir
ao aumento do luxo e do desperdicio vazio.




2.1 - As “Artes Irmas” e o Laocoonte de Lessing

Messa semana, veremos como a relacdo entre texto e imagem foi
problematizada no século 18 pelo dramaturgo alemdo Lessing, num
importante ensaio que recebeu o titulo de Laocoonte ou Sobre as
Fronteiras entre Poesia e Pintura. Essa mengio da-se ao fato da
obra estatuaria ter sido redescoberta dois séculos antes. A historia
dessa redescoberta na Roma de Michelangelo, da sua errdnea
reconstrugdo e das questdes levantadas por Lessing sobre a relagdo
entre as artes & o que estudaremos essa semana.

Introdugéao

Na primeira unidade da nossa disciplina, vimos como pintores, escultores, poetas e criticos, em suas obras
e reflexdes, aproximaram as artes da pintura e da poesia como similares. Nesta segunda unidade, veremos
que, na modernidade, essa comparacgéo foi aprofundada e intensificada, num embate entre os defensores
da poesia e os da pintura. Todavia, um dramaturgo e poeta alemdo chamado Gotthold Ephrain Lessing
escreveria um tratado que colocaria em xeque essa comparacgao opositiva. Nesta semana, estudaremos a
paragone entre as “artes irmas” e o tratado de Lessing, ndo coincidentemente chamado de Laocoonte.

1. A paragone entre Poesia e Pintura e a ideia de “Artes Irmas”

O século 18 observou a retomada da discusséo sobre a Ut pictura poesis. Embora a expressdo de Horacio
tenha objetivado, como vimos, a mera comparagao entre as artes, Ut pictura poesis receberia nos séculos
16, 17 e 18 a alcunha de maxima sobre a “igualdade” das artes visuais e textuais, algo que, como sabemos,
resultou numa acirrada contenda entre poetas, pintores e criticos (Gongalves, 1994, p. 27).

O resultando da separagéo grega entre as artes, resultou na pintura ser tratada como arte inferior, manual,
diferente da poesia e da retérica, atividades essencialmente intelectuais. O primeiro tratado que visou
diminuir essa distancia e demonstrar o valor intelectual da expressao pictérica foi o tratado De Pictura, 1435,
de Alverti. Outros foram o Trattato dell’arte della pittura, scoltura et architettura, 1584, de Lomazzo e o Della
maggioranza delle arti, disputa terza, 1550, de Varchi.

Segundo Marcio Seligmann-Silva, um fator comum entre esses primeiros tratados € que todos se baseavam
em elementos “tomados de empréstimo” da retdrica e dos tratados poéticos medievais. Além disso, seus
autores insistiam no papel do pintor como narrador, como aquele que conta uma histéria, com uma narrativa
definida, usando para tanto tela e tintas (1998, p. 10), ao invés do papel e da pena do poeta.

O resultado dessa aproximagéo foi a comparagéo da cor das tintas com as palavras, da linha das figuras
com a estrutura narrativa e dos detalhes pictdricos com as sutilezas sonoras da poesia. Tais relagbes
partiram de um comparativismo tematico ou estilistico entre pintura e poesia e resultaram num dualismo do
tipo corpo/alma, olho/ouvido, material/espiritual, exterior/interior, percepgaol/intelecgao (1998, p. 12).

Ciente dessa inferioridade da pintura em relagédo ao discurso no periodo — exemplificado pela interpretacéo
da imagem como narrativa —, Leonardo Da Vinci dedica um tratado a paragone ou querela entre as artes.
Enquanto os tratados anteriores sobre a pintura colocavam-na abaixo da narrativa, como se tela e texto
resultassem no mesmo efeito — ambas resultariam em formulagéo discursiva na mente do leitor-espectador
—, Da Vinci afirmava justamente o contrario, defendendo a hipétese de que aquilo que a poesia tenta
transformar em imagem mental, em quadro imaginario, a pintura a realiza em si propria.

Depois da Paragone proposta por Da Vinci, os autores se dividiriam nos séculos a frente como aqueles que
defenderiam a supremacia da pintura e os que ainda tentavam buscar uma relativa igualdade. E na
passagem do século 17 para o 18 que a discussao sobre a Ut pictura poesis ganha a expresséo “sister arts”
ou “artes irmas.” Ela é usada pela primeira vez por Charles du Fresnoy no seu tratado De arte graphica
(1668). Nele, o pintor francés afirma que “Poesia e Pintura sdo Irmas, que sao tdo parecidas em todas as
coisas, que elas mutuamente indicam uma a outra tanto no Nome quanto no Oficio. Uma é chamada de
Poesia muda e a outra de Figura que fala.” (1989, p. 84)

A partir de tal formulacdo, ha uma recorréncia de autores que exaltam a pintura em detrimento da poesia ou
vice-versa. Segundo McCarthy, “as artes ainda podiam ser ‘irmas’, mas certamente ndo gémeas, e um tipo
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de rivalidade entre as duas logo surgiu quando diferentes autores resolveram julgar qual das duas formas
artisticas era a mais eficaz.” (2007, p. 24) Desse modo, divide-se o debate entre os que defendem a
superioridade da pintura e aqueles que argumentam em favor da poesia, em analises que priorizam a
eficacia mimética de cada arte e seu poder expressivo sobre a mente do espectador.

No classicismo francés do século 17, essa nova concepgao de arte em seus efeitos sensorios, ndo apenas
discursivos, foi fundamental para os tratados sobre pintura que nasciam. Roger de Piles, por exemplo, em
Dialogues sur le cororis, de 1673, propds um elogio ao uso das cores na obra de Poussin e Rubens e frisou
seus efeitos sob os espectadores. Nele, percebe-se pela primeira vez a discussao sobre a pintura tentando
formar seus proprios conceitos, ao invés de toma-los de empréstimo da literatura e da retérica (1998, p. 18).

Outro autor importante foi Jean-Baptiste Dubos e seus conceitos de “signos naturais” para a pintura e
“signos artificiais” para a poesia. Tal divisdo foi expressa no seu Réflexions critiques sur la Poésie et sur la
Peinture, de 1719. Dupos admoesta que o essencial da poesia € a invengao de imagens visuais. A métrica e
outros detalhes linguisticos seriam vistos com desdém visto serem apenas elementos supérfluos ao sentido
principal. Transferindo a discusséo para a pintura, Dubos desenvolveria melhor as opinides de Piles de que
a arte pictorica deveria “pbr as paixdes em movimento, revolver o coragdo”. Segundo Dubos, a pintura
apenas faria isso quando evitasse a tematica alegoérica, que necessitaria de uma interpretagao intelectiva
para o seu efeito, e apresentasse aspectos visuais de tal forma que o espectador pudesse “sentir’ o quadro,
evitando “pensar” sua narrativa ou simbologia. (Selligmann-Silva, 1998, p. 20-22).

Embora sua defesa apreenda a pintura como “superior” a poesia, Dubos é o primeiro a tentar demonstrar
que a similaridade é falsa e que caberia as diferentes artes diferentes temas e modos de representagao.
Nesse sentido, a poesia centrar-se-ia na representacdo de sentimentos e paixdes, no decorrer do tempo, e
poderia ou ndo seguir um assunto ou mito conhecido. Ja a pintura deveria focar as acgdes precisas das
personagens, dentro de um periodo de tempo limitado e especifico, e dependeria, obrigatoriamente, de um
tema ja conhecido para poder expressar seu contetdo (Selligmann-Silva, 1998, p. 25).

Em contraste com Dubos, Johann Jakob Breitinger defendera a supremacia da poesia sobre a pintura,
especialmente por sua grande admiracdo pela arte retérica classica e seus efeitos mais linguisticos e
discursivos do que propriamente visuais. Para ele a arte deveria criar a ilusdo da presenga do seu “modelo
original’, como se fosse um espelho de sua imagem fonte — ou uma fotografia, numa metafora
contemporanea. Entretanto, ele inverte a equagéo por mencionar que mesmo n&o podendo colocar a coisa
diante dos olhos, a poesia ainda é mais efetiva, pois apresenta o fundamental ao leitor, diferente do pintor
que é obrigado a mostrar também o meramente acessorio. (Selligmann-Silva, 1998, p. 28).

Como podemos ver até o momento, havera uma divisdo entre aqueles que defendem a poesia como arte
superior e aqueles que percebem a pintura como construcdo elevada. Todavia, toda essa oposicao esta
centrada numa imperfeita nocdo de similitude entre essas duas artes. Todos os criticos estdo partindo da
expressdo de Horacio para pensar ambas as artes como equivalentes em seus efeitos sobre o
leitor/espectador: ambas criam imagens. Contrasta essa percepgao o ensaio Laocoonte, de 1766.

2. Lessing e o seu Laocoonte

O apice da discussao sobre a Ut pictura poesis foi o texto de Lessing, Laocoonte ou sobre as fronteiras da
pintura e da poesia. Embora o dramaturgo alemao defenda indiretamente a poesia como superior a pintura,
seu tratado é fundamental em demonstrar ndo os tragos comuns entre as artes da pintura e da poesia e sim
suas “fronteiras”, seus limites, suas especificidades.

No decorrer dos seus vinte e nove capitulos (Para um fichamento do tratado de Lessing, ver arquivo de
Power Point nesta unidade), Lessing apresenta basicamente todos os principais pontos que a discussao Ut
pictura poesis havia despertado, com destaque para as caracteristicas de cada arte e seus diferentes
efeitos sobre o espectador. Todavia, o que interessa neste momento € o objetivo do autor com sua analise:
confrontar a superficial comparagao entre as artes até o momento:

Mas, como se ndo houvesse em absoluto uma tal diferenga (entre a pintura e a poesia),
muitos dos criticos de arte mais modernos deduziram as coisas mais parvas do mundo a
partir desta concordancia entre a pintura e a poesia. Ora eles forgcaram a poesia dentro
dos confins estreitos da pintura; ora eles deixaram a pintura preencher toda a larga esfera
da poesia. Tudo que esta certo para uma também deve ser permitido para outra; tudo que
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agrada ou desagrada numa delas, deve necessariamente também agradar ou desagradar
na outra; e, tomados, por essa idéia, eles proferem no tom mais firme os juizos mais
rasos quando eles tomam por erros as divergéncias reciprocas entre as obras do poeta e
do pintor sobre um mesmo objeto, para que em seguida culpar uma arte ou a outra,
conforme eles tenham maior gosto pela arte poética ou pela pintura. (...) Trabalhar contra
esse gosto errbneo e contra esses juizos infundados, tal € a intengcéo principal dos
estudos a seguir. (1998, p. 76).

Como podemos ver, o principal objetivo de Lessing € demonstrar ndo as similaridades entre as artes e sim
as diferengas, ou “fronteiras”, que separam uma arte calcado na palavra, na narrativa e na passagem
temporal de uma obra visual, espacial, centrada na construg¢ao pictorica.

Finalizarei essa unidade discutindo brevemente as ideias do capitulo 16 do Laocoonte. Nele, Lessing
diferencia a poesia da pintura por mencionar que a primeira deve apresentar “agdes” e a segunda “corpos”.
Nesse aspecto, a poesia mostraria o sucessivo no tempo e a pintura o instante no espacgo.

Se é verdade que a pintura utiliza nas suas imitagdes um meio ou signos totalmente
diferentes dos da poesia; aquela a saber, figuras e cores no espago, ja esta sons
articulados no tempo; (...) Objetos que existem um ao lado do outro ou cujas partes
existem uma ao lado da outra chamam-se corpos. Consequentemente sdo os corpos com
as suas qualidades visiveis que constituem o objeto préprio da pintura. Objetos que se
seguem um ao outro ou cujas partes se seguem uma a outra chamam-se em geral acoes.
Consequentemente as agdes constituem o objeto préprio da poesia. (1998, p. 195)

Essa formulagdo de Lessing criou a divisdo entre as artes da pintura e da poesia como respectivamente
“artes espaciais” e “artes temporais”. A pintura seria espacial por ser executada no espago e por representar
uma cena em um cenario especifico. Por sua vez, a poesia seria temporal, por ser inserida numa narrativa
cronoldgica, linear, com comego, meio e fim.

Embora tais nogbes viessem a ser criticadas posteriormente — veremos a critica de William Blake na ultima
semana de nosso curso —, elas foram centrais a discussao estética moderna, sobretudo por demonstrar que
as artes da pintura e da poesia deveriam ser vistas ndo como “irmas” e sim como artes autbnomas, diversas
em construgao e recepgdo. Nas proximas semanas, veremos exemplos do quanto a arte visual se afasta da
textual e do quanto os efeitos produzidos pela poesia sdo diversos daqueles ocasionados pela pintura.

Concluséo

Nessa semana, vimos como no decorrer da histéria houve uma paragone ou desentendimento entre os
defensores da poesia e da pintura. Embora a relagdo entre as artes seja inegavel, como vimos em varios
exemplos na primeira unidade da nossa disciplina, Lessing deixou claro com seu tratado que n&o seria justo
aproximar a pintura da poesia e nem a poesia da pintura, e sim refletir sobre os principais elementos de
cada uma das artes. Na tarefa desta semana, veremos como podemos refletir sobre a natureza temporal da
poesia e a construgao espacial da pintura em um exemplo especifico: em duas obras, uma verbal e outra
visual dedicada ao mito grego de Medeia e seus filhos.
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Lessing
Laocoonte ou Sobre as Fronteiras entre Poesia e Pintura (1766)

Depois de condenar o discurso critico que tentaria aproximar as artes da
pintura e da poesia como equivalentes, Lessing centra sua argumentacao
justamente na equidistancia entre elas. Primeiro (Livros I-III), ele
comenta o grupo estatuario Laocoonte, ao lado da passagem de Virgilio e
do Filoctetes de Séfocles, concentrando-se nas formas possiveis de
representar o sofrimento de forma esteticamente aprazivel. Como
esteticamente a mudez da estatua seria preferivel ao grito descrito nos
poetas, caberia ao artista a escolha de um episdédio especifico que
pudesse representar essa nocao de belo, presente no préprio autor, nao
no seu modelo, e que seria extensivel ao expectador. Assim, o disforme
na natureza ou o dissonante do sofrimento humano deveria ser revertido
em equilibrio estético pelo artista, como se nota no estatuario romano.



Lessing
Laocoonte ou Sobre as Fronteiras entre Poesia e Pintura (1766)

A seguir (IV-VII), Lessing compara as duas artes sob o viés do tema
Laocoonte. Critica a opcao do poeta de representar o grito da personagem
— mesma critica que ele estende a tragédia de Soéfocles —, embora leve em
conta que o carater da poesia — narrativa ou dramatica - é representar
algo no seu desenvolvimento temporal, diferente do instante Unico
perceptivel na pintura. Lessing também argumenta que a nudez do
Laocoonte teria de ser vista ndo em seu carater moral ou cultural
determinado, e sim como expressdao maxima de equilibrio estético dos
antigos. A seguir, menciona que o prazer, por ser particular e imaginario,
poderia advir tanto de uma obra de arte quanto de uma paisagem natural,
embora em graus diferentes. Sobre isso, argumenta sobre o conceito
platonico de imitacdo como mascara de conceitos ideais, e sobre o quanto
poetas e artistas, ambos imitadores da natureza e nao um do outro,
seriam artifices em seus respectivos modos de “recriar” o mundo. No nono
capitulo de seu texto, Lessing comenta a subserviéncia da arte, tanto
poética quanto pictdrica, aos ideais religiosos dos seus respectivos tempos
e 0 quanto estes mais limitariam do que inspirariam os artistas.



Lessing
Laocoonte ou Sobre as Fronteiras entre Poesia e Pintura (1766)

Na parte seguinte do seu Laocoonte (VIII-XIV), Lessing passa a
aprofundar as limitacdes da pintura em relacdo a poesia. Sobre os
temas, ele argumenta que uma Vénus irada seria apenas assunto para
um poeta, estando o pintor incapacitado de representar a deusa da
beleza de modo tdo pouco bela. Ja o pintor estaria limitado aos
simbolos identificadores das suas personagens - o cetro estrelado de
Urdnia ou o tridente de Poseidon -, estando o poeta livre desses
artificios por usar apenas o nome das divindades. O mesmo também
valeria para temas grandiosos como o encontro dos deuses, tema
perfeito para a poesia homérica que nunca cairia bem para a pintura.



Lessing
Laocoonte ou Sobre as Fronteiras entre Poesia e Pintura (1766)

Lessing entdo divide os temas que tanto o poeta quanto o pintor podem se
ater como visiveis e ndo-visiveis (XV-XVIII). Ele tratara dos visiveis,
chamando-os de “corpos”, objetos privilegiados pela pintura, e de “acoes”,
objetos em movimento regular ou sucessivo que serao os temas da poesia.
Resume essa divisao ao afirmar que os “corpos sao vistos no espaco e que
as acoes sao vistas no tempo”. Diante disso, deve a pintura escolher o
instante mais representativo da acao no espaco e que a poesia, por seu
carater narrativo sucessivo, nao deve escolher mais que um elemento
corpdreo para tratar de sua sucessao no tempo. Lessing diz que pouco
confiaria nessas divisdes se as mesmas nao fossem confirmados pela
poesia de Homero (1998, p. 194). Nesse sentido, as “descricoes” das
personagens de Homero em seus epitetos eles mesmos revelam “agdes” -
o “industrioso”, o “domador de cavalos”, o “de pés ligeiros” —, numa
caracteristica que Lessing associa tanto a poesia quanto a pintura. A
diferenca é que a poesia se preocupara com essa caracteristica especifica
de cada personagem no decorrer do tempo ao passo que o pintor com a
sua realizacao no espaco.



Lessing
Laocoonte ou Sobre as Fronteiras entre Poesia e Pintura (1766)

A seguir (XIX-XXII), Lessing comentara a famosa descricdo do escudo
de Aquiles na Iliada. Nao se trata de uma descricdo estatica, mas
dinamica, na qual figuras dancam, caminham e festejam, enquanto o
proprio Hefesto as confecciona no metal. Enquanto na pintura teremos
partes coexistentes, seqgundo Lessing, a poesia devera apresentar partes
consecutivas. Usando uma metafora moderna, podemos dizer que a
pintura mostra a foto estatica enquanto a poesia o préprio movimento
do fotografo enquanto seus modelos se preparam para a pose. Por isso
o elogio a Homero e a critica a Virgilio: o primeiro escreveria como um
pintor dispde de tracos e cores sobre a tela enquanto o outro
“meramente” descreveria o quadro pronto. Sobre a poesia, diz que a
descricao dos poetas é sempre fraca se comparada as dos pintores.
Todavia, quando a poesia descreve as sensacdoes que determinado
objeto provoca, ela consegue um efeito ainda mais marcante que a
pintura. Segundo Lessing, essa descricao de efeitos sensorios ao invés
de detalhes visuais resulta em “encanto”, que é beleza em movimento.



Lessing
Laocoonte ou Sobre as Fronteiras entre Poesia e Pintura (1766)

A seguir (XXIII-XXV), Lessing passa a tratar do oposto da beleza, que
é a feilra. Enquanto a primeira € um todo harmonico, a segunda é
um amontoado de partes discordantes. Enquanto a poesia apresenta
partes sucessivas, a pintura apresenta o todo num instante. A feilra
de Tersites, por exemplo, em Homero é suportavel, porém nunca a
seria na tela de um pintor, pelo menos nao na tela de um pintor que
almejasse a arte e nao a mera representacao. Por fim, o tratado de
Lessing termina com um comentario sobre o volume A Histdria da
Arte na Antiguidade, de Winckelmann (XXVI-XXIX).
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2.2 Edipo e a Esfinge de Jean-Auguste Ingres

A partir dessa semana, nos afastaremos um pouco da historia do tema
Lzocoonte e da reflexdo tedrica sobre texto e imagem para comegarmos
a trabalhar questdes praticas de analise de imagens. Para tanto, iremos
visitar o antigo mito de Edipo, imortalizado na tragédia de Sofocles, e
reinterpretado pelo pintor francés Jean-Auguste Ingres. Ao discutirmos a
tela Edipo e 2 Esfinge, aprenderemos a prestar atencdo aos eixos

i verticais, horizontais e diagonais que formam qualquer imagem. Tal
estudo nos ajudara a pensar no trabalho final da nossa disciplina.

=

Introdugédo

A histéria de Edipo tem recebido uma série de leituras nas artes visuais. Algumas objetivam o mito grego,
outras a tragédia de Séfocles. Entre uma das obras que relinem elementos de ambos esta Edipo e a
Esfinge (1826), de Jean-Auguste Dominique Ingres. Ao analisa-la, partiremos de um comentario dos
elementos formais da pintura, € nos concentraremos nas linhas, nas formas geométricas, nas cores, na luz
e em outros principios técnicos que ilustram tal composi¢ao. Por fim, apresentaremos uma interpretagédo da
tela de Ingres a luz da tragédia de Séfocles e do ideal de homem nela representado. Nesse sentido,
podemos observar na pintura menos uma recriagao do mito € mais uma visdo do homem moderno em sua
valorizagao da ciéncia e do pensamento, marcas identificaveis do lluminismo dos séculos 18 e 19.

l. Andlise Formal

Primeiramente, comegcamos a andlise por descrever a pintura da forma como a vemos. Numa caverna,
encontra-se um homem que, deixando as vestes e as langas de lado, inclina-se num gesto questionador em
direcdo a um monstro que esta nas sombras. Aos pés do herdi, 0ssos humanos registram a periculosidade
do cenario e da criatura. Esta, imersa nas sombras, deixa entrever suas patas de ledo, suas asas de aguia e
seus seios de mulher. Nesse encontro entre o Edipo grego e a mitica esfinge, a tela expressa a soberania
do homem diante da figura monstruosa, lendaria, imaginaria.

Fig. 1. J. D. Ingres, Edipo Resolve o Enigma da Esfinge, 1808, Oleo
sobre tela, 189 x 144 cm, Paris, Louvre.

Segundo o mito grego, o herdi, ainda bebé, havia sido condenado
a morte por seus pais, Laio e Jocasta, para que nao realizasse o
oraculo profético que o prenunciava como autor de um crime
parricida seguido de outro incestuoso. Pela piedade do pastor
designado do sacrificio da crianga, Edipo é entregue aos reis de
Corinto, Mérope e Pdlipo, sendo criado como seu filho legitimo.
Anos mais tarde, Edipo foge de um repetido oraculo,
desconhecendo ser filho adotivo. Nessa viagem, encontra e mata
um homem que ndo conhece, Laio, e segue em dire¢do a Tebas,
onde a cidade estd sendo oprimida pela esfinge, monstro que
havia sido enviado por Hera, como punicdo pelos crimes
anteriores de Laio. A esfinge oferta aos viajantes que chegam a
Tebas um enigma. Aqueles que ndo conseguem resolvé-lo séo
mortos ou devorados pela criatura. O Unico que consegue
responder ao desafio é Edipo que, ao vencer a Esfinge, é
agraciado com o trono de Tebas e com a mao da rainha vilva em
casamento (Commelin, 1983, p. 197).

Ingres esta interessado no mito que precede a peca de Séfocles, em especial o confronto de Edipo com a
Esfinge. Todavia, dois versos do drama grego parecem ter originado a concepgao da tela. O encontro entre
0 herdi e o monstro ndo é dramatizado em Soéfocles, apenas relembrado em diferentes dialogos que aludem
a esse confronto e a superioridade intelectiva de Edipo ao resolver o enigma proposto pela criatura. Ao
confrontar o profeta cego Tirésias, por exemplo, o herdi proclama: “Pois eu cheguei, sem nada conhecer,
eu, Edipo, / E impus siléncio & Esfinge” (477-8). Ingres parece ter esses versos em mente. Na tela, todos os
aspectos formais ressaltam a imagem do herdi ativo e inquisidor que, ao invés de responder, indaga.
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Primeiramente, surpreende ao observador a composigéo estrutural da imagem (Fig. 2). Nessa, destaca-se o
modo como Ingres contrasta linhas verticais e horizontais. O eixo estrutural da esfinge e do cenario atras de
Edipo é formado por duas paralelas verticais que contrastam com a linha horizontal que demarca o solo
tebano, onde repousam ossadas humanas. Por sua vez, a parte central da pintura é constituida por uma
linha vertical que diferencia o céu escuro de Tebas da sombria caverna da Esfinge.

———— - -
- - : s v

Fig. 2. J. D. Ingres. Edipo e a Esfinge, 1826. Composigéo das Linhas Verticais, Horizontais e Diagonais
Fig. 3. J. D. Ingres. Edipo e a Esfinge, 1826. Composigéo das Formas Geométricas

Ingres quebra a rigidez dessas linhas horizontais e verticais — que diferenciam um cenario externo de um
interno, ressaltando a praga que assola a cidade — com dois outros eixos diagonais. Esses, diferentemente
dos eixos verticais e horizontais, expressam um carater dindmico. Para Arnheim, o uso de linhas diagonais
e obliquas carrega a peculiaridade de um desvio, de uma fuga visual e metaférica da rigidez dos eixos
verticais-horizontais, “dai seu carater fortemente dindmico”. (1989, p. 177)

A primeira dessas diagonais é formada pela sobreposi¢do das rochas que sustentam a Esfinge, partindo da
porcdo superior esquerda para a inferior direita. Essa linha diagonal, em contraste com as linhas verticais e
horizontais, diferencia o terreno do celeste, o humano do divino, o cultural do mitico. Ingres contrapde essa
linha diagonal & outra de posigéo contraria, formada pelas langas de Edipo. A oposigdo entre as pedras e a
langa sugere visualmente um desenvolvimento cultural centrado na técnica, na forja e na domesticagao do
ambiente natural, que torna obsoleto o mito e o pensamento primitivo anterior.

Outra intersecdo que deve ser marcada é aquela formada pela linha vertical da perna direita de Edipo e pela
horizontal do membro esquerdo. Partindo da oposicéo proposta por Arnhein, podemos supor que o fato dos
membros inferiores de Edipo figurarem posigdes verticais e horizontais perfeitas expressaria um contraste
entre os temas simbdlicos da estabilidade terrena e da aspiracao divina. Enquanto o ambiente circundante é
uma coisa ou outra, Edipo & terreno e celeste, apreendendo em sua postura as duas instancias.

Sobre essa significagdo dos eixos verticais e horizontais em arte, Motta detalha essa relagao simbdlica entre
formas verticais e horizontais nos seguintes termos: “Podemos conectar a linha horizontal & sua sensacao
de tranquilidade e de calma com a posicdo tomada pelos mortos, com a visdo maritima a distancia, com os
extensos campos verdes. A linha vertical, ligada a espiritualidade e superioridade, pode ser a sugestao
causada por caminhos dirigidos ao céu, as torres das igrejas no alto de um promontério, a posi¢cao ereta
assumida pelos componentes de uma cerimbnia nobre.” (1979, p. 52)

Essa duplicacdo de elementos terrestres e celestes é perceptivel na modificacdo do eixo que estrutura o
corpo de Edipo. Na parte inferior da tela, as pernas de Edipo sdo construidas por linhas rigidas e de angulos
retos, duas verticais e uma horizontal. Por outro lado, na parte superior o eixo do tronco realiza um
desenvolvimento curvilineo, ativo e flexivel. Num cenario rigido, mesclado entre linhas severas e duras, a
estrutura do corpo do herdi ressalta a natureza dinamica do decifrador de enigmas. Trata-se de um Edipo
que convive e faz conviver em sua postura a estabilidade da base terrena e da coragem humana com a
fluidez do intelecto imaginativo e inquisitivo.
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Nesse sentido, o contraste entre a linha estrutural vertical que constitui a esfinge rigida e petrificada com o
eixo curvo que caracteriza a parte superior do corpo de Edipo demarca a passagem da austeridade do mito
e do pensamento antigo para a complexidade do comportamento humano civilizado. Trata-se do mesmo par
de oposicdes que Soéfocles dramatiza em sua tragédia ao opor a rigidez do oraculo em sua concretizagéo
I6gica a natureza complexa de seu protagonista.

Além da observacédo dos eixos que estruturam a figura, € importante mencionar as formas geométricas
usadas por Ingres (Fig. 4). Edson Motta define quatro figuras geométricas basicas e seus possiveis
significados na composigao de uma obra. Dessas, o quadrado — ou o retangulo —, o tridngulo e o circulo sao
as mais usadas por Ingres em sua pintura. Quadrados ou cubos tendem a transmitir “firmeza, forga, dureza,
inamovibilidade”, algo perceptivel no uso que Ingres faz desses em sua pintura. (1979, p. 45) Porém, suas
implicagdes expressivas divergem no caso da Esfinge e de Edipo. Na primeira, o uso do retangulo expressa
estagnagdo ou incapacidade de movimento. Diferentemente, o uso da mesma forma geométrica na
figuragdo dos membros inferiores do herdi transmite a ideia de uma base solida e bem estabelecida.

Tal efeito decorre da interpolagdo, no caso de Edipo, de outras duas formas geométricas: o triangulo e o
circulo. A primeira € usada para estruturar a parte superior do corpo do personagem e se constitui entre os
membros superiores, o torso e as costas. Como o triangulo expressa a ideia de equilibrio, emogdes e
aspectos divinos — sua forma tradicional aponta para o céu —, trata-se do objeto ideal para contrapor a base
solida do quadrado. Para completar essa progressdo geométrica, Ingres usa um circulo perfeito para figurar
a cabeca do heréi. Como se trata de uma forma que expressa “movimento, acado, atitude rapida,
velocidade”, Edipo resulta mais dinamico e ativo (Motta, 1979, p. 45).

Por meio dessa estrutura basica de linhas e formas, Ingres refor¢a a natureza inquisitiva do heréi tebano.
Baseado na variedade de linhas usadas na composicdo da tela, pode-se compreendé-la ndo como
interpretagao tradicional do mito no qual a Esfinge questiona Edipo e sim como seu oposto: na tela do pintor
francés, o ato inquisitivo, a apresentagdo do enigma e de sua resposta, parte de Edipo. Diante do
movimento questionador do herdi, a esfinge, estatica e rigida, emudece.

Essa interpretacdo é ressaltada pelo desenho das personagens. Ingres opta por linhas e contornos
definidos que demarcam a diferenca entre o herdi e o mundo circundante. No caso da tela Edipo e a
Esfinge, a pouca definicdo da forma do monstro num pintor que valorizava a definicdo da linha é sintomatica
de sua intengdo em diminuir ou sombrear os elementos que dizem respeito ao mito. Na tela, a
caracterizagdo da esfinge se justapde as pedras e a caverna onde ela vive, mesclando-se aos elementos
terrestres e as sombras que encobrem sua face. Diferentemente, Edipo tem o céu atras de si, o que torna o
contorno de seu corpo nitido e visualmente definido. A perfeicdo anatdmica de sua musculatura reforgca o
objetivo do artista em contrastar o seu ideal humano a nebulosidade que caracteriza o mito.

Quanto as cores, o pintor da primazia a uma paleta de cores quentes, na qual o tom da pele de Edipo e da
esfinge contrapde ao marrom avermelhado das rochas que formam a caverna. A esses tons, proeminentes
na porgao central e esquerda da tela, Ingres sobrepds o escuro noturno do céu configurado a direita. Abaixo
desse, nuvens tempestuosas encobrem Tebas, marca visual da peste que assola a cidade. Na parte central
do quadro, os tons quentes sdo amenizados pelo amarelo do tecido que pende do ombro direito de Edipo,
combinando com o tom palido da ossada que jaz aos pés do herdi.

Nesse jogo de tons, percebemos um emparelhamento de cores que visam expressar tanto uma harmonia
visual quanto os pares de oposigdes que o mito apresenta. Nesse sentido, os pares de cores aproximam
vestes humanas e ossadas, o escuro do céu e a caverna, o heroi e a esfinge. Ingres duplica esses tons e
esses elementos a fim de expressar estilisticamente o jogo de paradoxos e antiteses presentes no mito.

Esse jogo de oposicbes € também perceptivel no uso da luz. Se interpretarmos o avermelhado celeste da
porgao inferior direita da pintura como figuragéo crepuscular, a pintura apresenta um problema de foco: de
onde vem a luz que ilumina Edipo se o sol est4 se ponto no horizonte? A figuragdo visual da tela apenas
permite a conclusdo de que a luz tem sua origem no proprio herdi, ele que ilumina as sombras da caverna
da esfinge e que traz os seus enigmas a luz. O fato de Ingres ter composto o seu herdéi como fonte de luz
ressalta a importancia do homem e da razdo humana diante das sombras do pensamento primitivo,
ilustradas aqui pela presenca da Esfinge. Pensando em seu contexto de produgdo, Ingres pode ter
concebido sua tela ndo apenas como releitura do mito grego, mas também como metafora de uma viséo
iluminista do homem diante do pensamento supersticioso ou religioso.

Como visto, cada um dos aspectos formais da tela de Ingres demarca um contraste entre o homem e o
monstro, entre a cultura da cidade e o primitivismo do mito, entre as luzes da razao humana e as sombras
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de crengas supersticiosas. Porém, esses elementos seriam mais evidentes ao se observar o tema da
pintura e a relagédo dialégica entre o herdi grego e o monstro, aspectos que revelam o enigma de Edipo
como relacionado aos temas do feminino materno e sexual e a onipresenga da figura da morte.

Il. Interpretacao da Imagem

Partindo dos elementos estruturais e formais apresentados, podemos analisar o tema da pintura e os efeitos
sobre o espectador a partir das escolhas do pintor. Edipo e a Esfinge apresenta dois planos principais: um
primeiro no qual estdo os personagens que dao titulo & obra e um segundo que apresenta um céu noturno e
a cidade de Tebas. Esse segundo plano serve como contraponto aos elementos presentes no primeiro.
Trata-se de uma cena distante, paisagistica na qual a arquitetura dos prédios classicos denuncia nao
apenas um apego ao mito como também uma relacdo direta com a releitura da arte cldssica no século 17.

Ademais, o crepusculo tempestuoso e avermelhado e o horizonte negro que circundam a cidade dialogam
visualmente com a praga que assolava Tebas. Nessa configuragéo, a construgdo da cidade reforga o tema
primitivo, supersticioso associado a Esfinge. Trata-se de uma cidade que vive as trevas de uma praga,
simbolo de um pensamento religioso nocivo, de oraculos opressivos, de puni¢des divinas e monstruosas.

Em oposigéo ao cenario natural noturno e a paisagem da cidade de Tebas, figuram no primeiro plano do
quadro, as personagens de Edipo e da Esfinge. Esta espelha a rarefeita iluminagdo da cidade, estando nas
sombras, sendo possivel apenas perceber de seu corpo aquilo que a luz que caracteriza Edipo revela: suas
particularidades humanas. As porgbes esquerda superior e direita inferior estarem em trevas intensifica a
profusdo de luz que ilumina o centro da pintura.

Primeiramente, a pintura de Ingres figura a natureza hibrida do monstro: as patas e o corpo de ledo, as asas
de aguia e a face e os seios de mulher. Reforga essa ideia o fato do Ingres ter pintado as patas do monstro
no mesmo tom das rochas que o suportam. Nessa figuragéo, a Esfinge ndo apenas esta sobre essas rochas
como ela propria, inanimada, constitui elemento formador do cenario devastado. Essa escolha sugere a
percepgao do autor no que concerne ao pensamento religioso e mitico de seus dias: estruturas petrificadas
e supersticiosas, estatuas rochosas imdveis que jazem nas cavernas proximas a cidade.

A periculosidade da Esfinge € diminuida na verséo do pintor pela diferenga de tamanho entre ela e o heroi.
Diferente de outras telas que apresentam o monstro como igual a Edipo ou maior, Ingres retrata-o como
inferior em dimensodes e subjugado a presenca fisica imperiosa do decifrador de enigmas. Nesse sentido, a
diminuicdo do tamanho da Esfinge por parte do pintor alude a valorizagao do homem e ao desinteresse pela
crenga mitica ou religiosa em seus dias. O fato de Ingres ter retratado-a como superior em altura ao heréi
indica apenas a necessidade de um suporte ou altar que a elevasse. Todavia, a inclinacdo de Edipo a fim de
“desvendar” a Esfinge sugere sua superioridade diante do carater artificial e ligubre do monstro mitico.

Na tela de Ingres, o temor provocado pelo cenario mortuario e pela esfinge simboliza o horror humano
diante do inexplicavel ou do desconhecido que, no mito, ganha a forma de um ser hibrido, monstruoso,
ambiguo por ser perigosamente bestial e encantadoramente feminino. Essa sugestdo simbdlica estava
presente no relato do enigma que a Esfinge oferta a Edipo e que este precisa decifrar. Tal pergunta encerra
em sua formulagéo tripla ndo apenas o escapar das garras do monstro como também a consciéncia da
morte do homem, esse animal de quatro, dois e trés pés que, ao nascer, viver e envelhecer, encontra cedo
ou tarde o fim. A Esfinge, nesse aspecto, simboliza a fuga da morte fisica num ambiente desolador, longe
da cultura e dos rituais funebres que asseguram a continuidade da memaria (Coulanges, 2009, p. 25, 45).

Por isso a escolha de Ingres de iluminar o heréi grego em sua tela, fazendo dele proprio, em sua
curiosidade e insatisfagao intelectual, sua propria fonte da luz. A definicdo de sua forma fisica, sua postura
inquisitéria e ativa de quem faz as perguntas, ndo de quem as responde, as langas apoiadas em seu corpo
e as pontas postadas ao solo, o pano nobre repousando no ombro e a ponta do chapéu, séo elementos que
apresentam um novo tipo de homem. Um ser que, tendo domesticado a natureza e os mitos relativos a essa
natureza, pode almejar uma compreensao mais complexa de sua propria condicdo humana.

Na tragédia de Sofocles, termos relacionados a “luz”, ao “esclarecimento” e a “iluminagéo” sédo usados como
sindnimos de “conhecimento” ou “saber”. O fato de Ingres apresentar Edipo rodeado de luz e com uma
postura inquisitiva pode simbolizar a ambiguidade do drama grego. Embora o episédio retratado da tela ndo
seja dramatizado em Edipo Rei, o heréi da tela possui as principais qualidades do protagonista de Séfocles:
ele porta a luz e o esclarecimento, sendo aquele que questiona, investiga e pergunta.
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Partindo dessa relacéo entre “luz” e “conhecimento”, pode-se observar na tela de Ingres uma contraposi¢cao
entre “luz” e “sombras” que equaciona os opostos da “ciéncia” e do “mito”. Na tela do artista francés, tudo
aquilo relacionado ao mito — a praga sobre Tebas, a distancia da cultura humana da cidade e a esfinge —
esta figurado como imerso em sombras. Sdo elementos obscuros, imprecisos, carentes de luz e, portanto,
de “compreensao”, de “verdade”. Contrariamente, o Edipo de Ingres esta & vista, sendo talvez sua propria
fonte de iluminagéo, ndo aquela do sol natural que se pde no horizonte distante, intensificando as trevas da
cidade sob a égide do mito e da praga, mas aquela relacionada a “verdade” do intelecto humano. Trata-se
de uma duplicacdo de luz que evidencia a diferenga entre a luz fisica, natural, e uma iluminagdo metafisica,
existencial, poética. Tanto na pega de Séfocles quanto na tela de Ingres, Edipo é o modelo do homem livre
que, desvestido das capas e armas sociais, questiona, interroga e soluciona os enigmas impostos tanto pela
cidade — “Quem matou Laio?” — quanto por seu proprio intelecto — “Quem sou eu?”.

Essa natureza inquisitoria e incansavel de Edipo ndo se faz presente na tela apenas na postura e na
constituicéo fisica da personagem, mas também no modo como Ingres sutilmente diferencia o olhar do mito
do olhar do heréi. Contrariando a acepgdo comum que postula a natureza amedrontadora do monstro e a
reagdo amedrontada dos homens, Ingres inverte a féormula. Na sua versédo, € a Esfinge que, petrificada,
estatica e fragil, teme aterrorizada a postura, o olhar e o gesto inquisitério do homem.

Como visto, a postura do Edipo de Ingres, pela sobreposicdo de formas geométricas especificas, expressa
“forca”, “equilibrio” e “dinamismo”. As pernas fortemente postadas no solo, a curvatura ativa do troco € a
perfeicdo do perfil herdico anunciam, na unidade de suas partes, um ideal fisico que revela uma
superioridade intelectual. Sobre esse aspecto da tela, Janson destacou a poderosa capacidade de Ingres
em fazer coabitar em suas pinturas “profundidade psicologica e exatiddo fisica”. (2007, p. 858) Nesse
sentido, o apuro muscular e corporal de Edipo espelha a viséo do pintor sobre um ideal humano.

Essa precisdo nas linhas, nas formas e na unidade da composi¢cdo da personagem €& amenizada pela
delicadeza e curvatura dos gestos de suas maos. Tanto a direita quanto a esquerda s&o pintadas em
posigdes e angulos contrarios. O indicador da mao esquerda, em sua curvatura, expressa ambiguamente
uma indicagao e um questionamento. Ndo sabemos ao certo se o gesto figura uma pergunta — se pensado
como signo retérico — ou uma resposta — se interpretado como simbolo de identificagdo. Em outros termos,
ndo sabemos se o gesto da mao esquerda de Edipo questiona a criatura ou aponta para ela. Como toda a
composicao visual da personagem indica dinamismo investigativo e inquisitério, supomos que o gesto seja
um prolongamento do efeito total da pintura: Edipo questiona a Esfinge e nao o contrario.

Todavia, assim como o indicador esquerdo aponta/questiona a esfinge, o direito aponta/responde a si
préprio. Nessa duplicaggo de gestos, maos e indicadores, Ingres anuncia que Edipo é o autor da pergunta e
da resposta. Em outros termos, a pintura do artista francés, apresenta o homem como o Unico formulador do
enigma da existéncia e, como Edipo, como o Unico capaz de soluciona-lo.

Assim, o Edipo de Ingres é um heréi que ilumina os caminhos da cidade, livrando Tebas das sombras do
monstro, da morte, do mito. Por outro lado, a solugdo para o enigma que assola Tebas é ele proprio,
contendo nessa solugao todos os sinais de sua proépria fragilidade. Diante da esfinge, como relatado no mito
grego, Edipo é o animal dos pés feridos e multiplos. Diante do crime que mancha Tebas, dramatizado por
Sofocles, ele proprio € o solucionador e o solucionado, o punidor e o punido, o juiz e o condenado. Na
pintura de Ingres, onde homens véem o monstro e fogem estarrecidos ou morrem devorados, Edipo vé& um
espelho, o espelho de sua propria condicdo humana, de sua percepcgéo tragica segundo a qual tecer a rede
€ um dia estar preso nela, na qual formular o enigma é ser um dia vitima de sua solugéo, ou ainda, perceber
em si préprio a pergunta/resposta da vida e da morte.

Conclusao

Caros, nessa semana, vimos exemplificada na leitura da pintura de Ingres, Edipo e a Esfinge, uma série de
exemplos descritivos de imagem que podemos e devemos levar para as nossas proprias interpretacdes.
Aprendemos a importancia da percepcédo dos eixos verticais, horizontais e diagonais, a importancia das
formas geométricas, das linhas, das cores e dos efeitos que esses detalhes técnicos tém sobre a nossa
interpretacdo. Usem um ou dois desses elementos na resolugdo da tarefa dois, dedicadas a analise da
pintura Medeia, de Delacroix.

Um grande abrago e até a proxima semana, quando visitaremos o Hamlet de Shakespeare e duas versdes
para a morte de Ofélia. Como sempre, encerro desejando bons estudos sobre poesia e pintura.
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2.3 As Ofélias de John Everett Millais e de Paul Steck

Messa semana, estudaremos duas pinturas que interpretaram a
personagem Ofélia, de Hamlet MNas telas do inglés John Everett Millais e
do francés Paul Steck notaremos a relacio com a mesma passagem da
tragédia de Shakespeare. Todavia, suas telas apresentam interpretactes
totalmente diversas do texto fonte. Messa comparacdo, veremos como
analisar a cor e a composicdo de obras visuais e a como ler e interpretar
imagens. Por fim, veremos como escolher uma obra para o trabalho final.

Introducgao

Nessa semana, veremos como dois pintores podem interpretar de forma oposta um mesmo episddio
literario. Se na semana passada nos concentramos nos aspectos estruturais de uma obra visual, nesta
estudaremos aspectos interpretativos mais amplos. Partindo da personagem Ofélia da pega Hamlet, de
William Shakespeare, perceberemos como duas pinturas romanticas representam a loucura. O pré-rafaelico
John Everett Milleis pinta Ofélia nos momentos que antecedem sua morte, flutuando nas aguas do pequeno
riacho. Por sua vez, o simbolista Paul Steck pinta o corpo de Ofélia, morto, afundando nas mesmas aguas
da pintura de Millais. Os opostos da leveza e do peso sdo o que caracterizam as duas versdes.

1. Shakespeare e o Romantismo na Pintura

Em Hamlet, William Shakespeare apresenta uma multiplicidade de temas dramaticamente expressivos: no
caso de Hamlet, num imenso percurso intelectivo, ao descobrir a verdadeira causa da morte de seu pai: o
assassinato infligido por seu tio, padrasto e rei da Dinamarca, Claudio; na figuracao de Laertes ao ter seu
pai morto e enterrado as escondidas e encontrar sua irma ensandecida; em Gertrudes ao suspeitar que
casou com o irmdo assassino de seu falecido esposo. Frank Kermode indica esse carater plural ao
mencionar que a partir dessa pec¢a “toda a concep¢do de um personagem dramatico fica mudada para
sempre”, insistindo num jogo que nao é bipolar ou antitético, e sim polivalente (2006, p. 82).

Na peca shakespeareana, todos esses elementos funestos entrelagam-se numa precisa e
contundente teia de dramas familiares, politicos e existenciais. No entanto, é na histéria de Ofélia que o sino
da escritura shakespeareana encontra um de seus badalares mais delicados. A descricdo de Ofélia, cuja
imagistica da morte nas aguas se torna representativa em toda arte apos ela, é precisa e direta. Seu drama
é constituido de varias camadas: seu carater solitario em resposta a distancia do irmao Laertes; seu
comportamento submisso e amedrontado diante do preocupado e ciumento pai Polénio, mais tarde
assassinado; e sua fragilidade nos momentos em que Hamlet finge insanidade e a despreza. No ultimo ato
da pecga, quando Hamlet reencontra os restos de Yorick, seu corpo esta sendo trazido para ser enterrado
em chao nao consagrado. Sua morte, que acontece em circunstancias misteriosas, ndo merece 0s servigos
funebres, algo remediado por Claudius e Gertrudes. Sabemos de sua morte segundo as palavras da mae de
Hamlet, em traducéo de Lawrence Flores Pereira.

RAINHA

As dores quando vém, vém uma atras da outra.
Laertes, Laertes, tua irma se afogou.
LAERTES

Se afogou? Oh, onde?

RAINHA

Ha um salgueiro inclinado sobre uma nascente
Que espelha as folhas gris no liquido cristal.

Ali fez fantasticas guirlandas, de urtigas,
Margaridas, ranunculos e orquideas purpuras
A que os impios zagais ddo um nome vulgar,

E as castas virgens chamam dedos-de-defundo.
Quando subiu nos galhos pensos para atar
Suas guirlandas, um ramo ciumento cedeu

E entdo tombaram ela e seus troféus floridos
No riacho choroso. Suas roupas se abriram,

E como uma sereia boiou por instantes

Nos quais entoou refrbes de antigas cantorias
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Como alguém insensivel a propria agonia

Ou como um ente nato e de todo integrado

A &gua que escorria. Porém, ndo demorou

E suas vestes, pesando da agua que bebiam,
Arrastaram a infeliz de suas cantigas doces
Para a morte lodosa.

O lamento de Gertrudes é respeitoso e lirico, cuidadosamente escolhido para explicar a Laertes como sua
irma morreu. Logicamente, trata-se de uma descrigédo artificial, criada pela personagem para acalmar os
animos de um filho que precisa suportar tanto a morte recente do pai como a loucura e morte de sua irma.

A partir dessa “ficgao” lirica criada por Gertrudes, a morte de Ofélia se tornou tema caro a poetas e pintores
no Romantismo, quando as tragédias de Shakespeare foram revalorizadas. Na pintura da época, ha uma
supervalorizagdo da melancolia exacerbada, do pessimismo exultante, de uma morte suicida e primal, além
de um encontro com uma natureza sublime e inabarcavel, num contraste profundo com o periodo
neoclassico que precedeu o Romantismo nas artes. (Beckett, 1994, p. 238). Nesse modelo, 0 Romantismo
supervalorizara, num segundo momento, essa morbidez e esse descontentamento interminavel sendo isso
caracteristico da escola tanto na literatura como no campo das artes plasticas e da musica erudita.

Nesse ambiente, as personagens de Shakespeare ganhardo destaque: Otelo e Desdémona ao lado de
Romeu e Julieta desmistificarao o amor perfeito e tranquilo, tdo em voga no Neoclassicismo; Macbeth e sua
esposa serao retrabalhados num ritual de morte e sofrimento ambicioso; Lear tornar-se-a um moderno Jo
que ao lado do bobo e dentro da tempestade apenas ouvira o som de suas imprecagdes contra o nada;
Hamlet, por fim, sera em sua figuragdo um homem encerrado dentro de uma notavel capacidade intelectual,
obrigado a organizar um mundo politicamente desorganizado. Ao seu lado, Ofélia sera no Romantismo uma
viva representac¢do da donzela consumida por desespero e melancolia. Partindo de sua morte, John Everett
Millais e Paul Steck figurardo seus respectivos ideais artisticos. O primeiro, na dissolu¢do do homem no
ambiente natural. O segundo, numa criagéo onirica na qual o corpo adentra as aguas uterinas da morte.

2. John Everett Millais e sua Ofélia: o peso da loucura

Nessa reinterpretagdo romantica de Shakespeare, destacam-se as pinturas de Rudolf Cores Huber, Charles
Edouard Edmond Delort, Joseph Severn, Henry Munro, Paul Falconer Poole, George William Joy e, com
mais destaque, Eugene Delacroix, entre outros. Na corrente artistica conhecida como Pré-Rafaelita, John
Everett Millais (1829-1896) sera um dos destaques ao pintar a morte de Ofélia (1851-1852). A arte de Millais
€ produzida em meados do século XIX, quando um pequeno grupo de jovens artistas insurgiu-se contra o
que julgava ser “a arte frivola de jovens artistas britanicos” (Beckett, 1994, p. 273). Essa reagao foi
conhecida como movimento Pré-Rafaelita. John Everett Millais, Dante Gabriel Rossetti e William Homan
Hunt serdo os fundadores dessa irmandade que imitava os moldes das confrarias medievais.

Com uma tematica Romantica e um estilo Realista, esses pintores ja prenunciavam uma arte moderna na

qual os parametros estéticos ndo seriam antitéticos e sim autoreferenciais. Umberto Eco define os Pré-
Rafaelitas como artistas encantados com a natureza como representagdo da beleza, estando ao mesmo
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tempo interessados no tema da perversidade humana. As mulheres nas pinturas de Rossetti estdo sempre
imersas num meio natural, afetando-o de forma negativa (2004, p. 351). Nesse ambito, Ofélia, na
representacao lirica de sua morte, atendera aos desejos ideais da arte praticada por esse pequeno grupo.

A expressao pictérica de Millais em sua Ofélia € sensivel a um periodo que valoriza as angustias potenciais
da existéncia. No entanto, os detalhes da personagem, as flores espalhadas e também levadas na e pela
agua, o mato crescendo caético ao redor do riacho e o pequeno rouxinol que assiste a cena impassivel
expressam uma preocupacgao especial ndo com a teatralidade da histdria, € sim com o realismo da pintura.

Embora a obra de Millais seja por certo minuciosa e em geral trabalhosamente fiel, Beckett a descreve
como “perturbadoramente desconexa” de seu tempo e do desenvolvimento artistico que outros pintores da
época prenunciavam (1994, p. 274). Sua Ofélia foi pintada com minuciosa atencdo, usando Elizabeth
Siddal, jovem modelo imersa numa banheira e rodeada de flores silvestres. Essa primeira fase do trabalho
quase resultou na morte da modelo por pneumonia, exposta ao frio londrino por horas.

Apés, Millais passou mais de quatro meses num cérrego do condado de Surrey, pintando as aguas, a
vegetacgao e as flores ao fundo. O processo criativo de Millais demonstra seu profundo interesse em captar
a morte da personagem de Shakespeare de forma auténtica e real, o mais préximo de uma natureza morta
e sombria que poderia conceber. Segundo varios criticos de arte, o resultado ndo é bom. A preocupacéo
realista de Millais faz com que o todo paregca um tanto desarticulado, como se as aguas, as flores e a
personagem nao pertencessem ao mesmo cosmos, inseridos e penetrados em suas proprias realidades.

Nota-se o0 modo como o artista capta a expressao facial e corporal de Ofélia, representando-a em seu
momento final pouco antes da morte. O corpo de Ofélia segue as flores e as folhas mortas que estdo ao seu
redor. Desligadas de seu vinculo com a natureza, as flores comegam a morrer assim como Ofélia se
encontra nesse momento, quando todas as ligagdes familiares e afetivas foram rompidas.

A peca de Shakespeare apresenta a gradativa loucura de Ofélia, que tem inicio ainda com a falsa loucura
de Hamlet, com a partida do irmao e com a morte do pai. Esses episddios sdo sementes de desconfianca e
amargura. Sementes que mais tarde germinardo a loucura dessa personagem. E & nessa loucura que
Millais se baseia ao construir sua representacdo. A Ofélia de seu quadro ainda esta viva, embora nao mais
mantenha relagdo alguma com a realidade. Seu corpo é leve, embora essa leveza revele um curioso
paradoxo. Para Ofélia, sua desgraca resulta das relagdes que mantinha com Poldnio, Laertes e Hamlet. Sdo
essas relagbes passadas que pesam em sua mente e coragdo, impossibilitando-a de afundar para a morte.
Em Millais, a leveza é pesada e mantém a personagem num continuo torpor de insanidade e amargura.

As flores presentes no quadro também tém um todo simbodlico com o desenvolvimento dramatico da pega.
Papoulas, margaridas, rosas, violetas e amores-perfeitos sao algumas das flores presentes na pintura.
Simbolizando, respectivamente, morte, inocéncia, juventude, fidelidade e amor falso, as flores constituem
todo o cenario imagético da tragédia. Carr-Gomm, numa descrigdo das representagdes pictéricas de flores,
afirma que a unido de flores claras indica pureza e virgindade, ao passo que flores vermelhas indicam morte
e sofrimento, enquanto flores roxas indicam tristeza e soliddo (2004, p. 97). Segundo Gertrudes, Ofélia
estava colhendo flores silvestres antes de cair no riacho. Assim, o motivo da morte de Ofélia se torna, em
Millais o objetivo estético de sua representacdo. Em uma tragédia em que todos os personagens encontram
seu fim devido as suas proprias agdes, Ofélia morre colhendo flores para embelezar sua loucura.

No quadro pré-rafaelita, a natureza ao redor de Ofélia ndo é atraente. Sdo matos, galhos, folhas e plantas
desordenadas e selvagens. Esse encontro com uma natureza nao agradavel remete Ofélia a um fim natural.
Nao interessada no que esta ao redor dela, Ofélia canta e olha para o nada, imersa em sua propria
interioridade. Essa descontinuidade entre cenario e personagem sugere que Ofélia esta desprendendo-se
da natureza fisica. Suas roupas pesadas comec¢am a afundar nas aguas do cérrego, apesar do rosto e das
maos ainda estarem conectadas com o ar acima dela, como se olhassem ou chamassem aqueles que ainda
vivem. O afundar de suas vestes, numa espécie de dissolugao, responde a dissolugdo mental de Ofélia.

Seu rosto, mascara pré- ou pés-mortuaria, € sinistro por representar sua musical loucura final. A vida deixa
o corpo de Ofélia lentamente no retrato de Millais. Sua face é aterrorizante ao representar uma realidade
excessiva, cujos olhos e Iabios vazios ndo mais remeterdo a imagem ou som algum. Nesse aspecto, o
hiper-realismo da pintura de Millais confunde o real com o ficcional.

Completando o quadro, a esquerda da cabecga de Ofélia, fazendo talvez companhia musical a sua imagem,
estd um pequeno passaro, um rouxinol talvez. Em sua doce musica, Ofélia morre em consonancia com a
natureza, embora excluida dela. Sua morte ndo é fruto do natural, e sim do niilismo social que preenche
cada espago do palacio dinamarqués. Em Millais, Ofélia se recusa a fechar de olhos. Em sua loucura e
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desespero, em seu torpor de morte, a leveza da Ofélia de Millais & iluséria. E um dissolver-se imagistico que
percorre rapidamente o lento dissolver de sua lucidez. O peso de sua loucura ndo a deixa descansar, num
contraste curioso com a Ofélia do simbolista francés Paul Steck.

3. A Ofélia de Paul Steck: a leveza do descanso e o fim da loucura

O simbolismo nasce na Franga a partir de um manifesto de 1886 que criticando as estéticas Realistas e
Naturalistas, por sua abstracao e esterilidade expressiva, denomina de simbolismo uma atividade artistica
marcadamente mistica, individualista e subjetiva (Beckett, 1994, p. 321). Pintores como Paul Steck (1861-
1924) expressardo em suas pinturas uma realidade forjada de imagens oniricas, misteriosas e imprecisas,
temas centrais de suas pinturas. No ambito do onirico, Ofélia sera uma personagem que estara em
consonancia com o pensamento simbolista de representar e compreender a vida como sonho. O irreal e o
abstrato se tornam formas de representar o real e definido (Eco, 2004, p. 346).

Outros pintores em concordancia com a corrente artistica na qual Steck esta inserido serdo Gustave
Moreau, Odilon Redon, Maurice Denis, Paul Sérusier e Aristide Maillol. Em resposta a pintura de Millais, e a
tantas outras do periodo, o simbolismo apresentara uma Ofélia apaziguada com a morte e com sua loucura
final. Em contraste com a Ofélia inglesa, Steck mergulha a jovem em aguas fundas e lamacentas. Proprio
do simbolismo, seu interesse é o de representar a heroina imersa num jogo onirico entre o deixar a
superficie da vida e o adentrar na liquidez da morte ou da dissolug&o natural.

Em Steck, essa interpretacao leva a uma Ofélia em paz, conhecedora de seu destino e de sua morte. Isso é
expresso pela posicdo do corpo dela, como um pesado ataude afundando rapidamente. Seus olhos sdo os
olhos de quem dorme e sonha. A linguagem onirica, prépria do simbolista, esta no cenario que abarca a
Ofélia da pintura: as aguas sédo escuras e sombrias. O verde das plantas aquaticas esta ao seu redor,
abracando-a. Sao elas que substituirdo o afeto do pai morto, do irméo distante e do amante ensandecido.

Nesse quadro, a loucura inexiste pois pertencia a um antigo ambiente de vida que nado existe mais. De
acordo com a pecga, Ofélia morre como vitima de ardis que provocaram sua loucura terminal, ardis
voluntarios — como as palavras de Laertes, Polonio e Hamlet - e involuntarios — como a execugéo de seu
pai. Sua morte, pintada por Steck, ndo tem mais a conotacao negativa de fim ou descontinuidade. Antes é a
continuidade da morte que da valor a vida. E na morte de Ofélia que todos os personagens da pega,
incluindo Hamlet, abarcam os ultimos acontecimentos das suas proprias existéncias.

Para Paul Steck, como também para todos os simbolistas, os simbolos da vida e da morte ndo estao
separados, como antagonistas. Influéncia direta do Romantismo, a idealizagdo dessa Ofélia ninfa faz com
que a obra perca sua forga expressiva em comparagéo com a de Milais. Nisso, a Ofélia pré-rafaelita provoca
no espectador sentimentos variados e conflitantes, como desconforto e perplexidade. Ja na Ofélia
simbolista, estamos diante de uma imagem onirica mortuaria, que resulta na meditacdo sobre a bela
imagem de morte que ela evoca. O que aparentemente seria um peso: o corpo de Ofélia a afundar nas
4guas escuras e musgosas do riacho, torna-se leveza. E uma leveza constituida de um fim silencioso e
acolhedor. Como um voltar ao utero, representacéo das aguas pintadas por Steck, Ofélia afunda de olhos
cuidadosamente fechados. E diferente de Millais, os olhos fechados da Ofélia de Steck representam um
esquecer de todos os desesperadores acontecimentos anteriores. Aqui, a morte encontra a vida, porém o
peso tornar-se leveza, num jogo de espelhos que contrasta com a figura da pintura de Millais.

4. Conclusiao

Nessa semana, reforcamos um topico importante aos nossos estudos comparativos entre Literatura e Artes
Visuais: o crescente questionamento da nogao de “fidelidade” na transposicdo de uma arte para outra. Os
exemplos das pinturas de Millais e Steck evidenciam que quando um pintor parte de uma referéncia literaria,
ele dificilmente sera “fiel” ao texto fonte. Antes, o artista estard mais centrado em sua prépria interpretagao
do signo textual, sempre acrescentando outros ecos a esse signo.

Embora nesta semana estivemos mais interessados na interpretacédo geral de detalhes visuais — ao invés de
aspectos estruturais, como eixos e formas geométricas, como estivemos na semana anterior — tanto uma
interpretagdo quanto a outra sédo validas para nossos exercicios de analise. Sobre isso, perguntamos: ja
escolheram qual a obra que vocés analisardo na préxima tarefa e no trabalho final? Usem o férum para
pedir algum auxilio ou para tirarem duvidas.

Bons estudos e até a proxima semana, a Ultima da nossa disciplina.
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2.4 — William Blake e o seu Laocoonte

Ma lltima semana da disciplina, estudaremos um dos autores mais
originais no que diz respeito a relagdo entre poesia e pintura. Falamos do
inglés William Blake, poeta, pintor e gravurista romantico que produziu de
forma independente seus proprios livros ilustrados. Mum certo aspecto, ele
& o nosso capitulo final da histora do Laocoonte. Além de estudarmos sua
enigmatica versdo do tema, detalharemos os critérios de avaliacdo do
trabalho final, em que vocés terfio de escolher uma obra visual baseada
num tema literario e apresentar a sua andlise e interpretacio.

£
FETTEr

Introdugéao

Como visto anteriormente, o tema do Laocoonte caracteriza uma ponte entre a cultura classica greco-
romana, o renascimento italiano e a critica estética dos séculos 17 e 18. Além disso, trata-se de uma obra
que intensifica uma das principais questdes da tradigdo ocidental: a relagdo ou oposi¢do entre as artes da
pintura e da poesia, exemplificada pela expressado horaciana Ut pictura poesis, “da poesia como pintura”.
Como vimos, o grupo estatuario ficou perdido por mais de um milénio, sendo redescoberto no século 16. O
poeta e pintor inglés, chamado William Blake (1757-1827), fez uso desse tema para expressar suas
opinides sobre poesia e imagem. Nesse sentido, sua gravura torna o Laocoonte uma ponte ainda mais
ampla, aproximando a tradic&o classica do mundo judaico-cristdo.

Nesta semana, aprofundaremos a critica dedicada ao Laocoonte blakeano, sob o viés de sua concepcgao e
realizagéo artistica, tendo em vista tanto sua forma pictérica quanto as idéias que o gravurista inscreveu ao
redor da imagem central. Diferente de muitos dos seus contemporaneos, Blake nunca viu o original
estatuario. Conhecia-o de ilustragdes e de uma reprodugao presente na Royal Academy de seu tempo. Para
0 poeta-pintor inglés, a figura possuia uma grande importancia.

1. Blake e a Imagem Temporal do Seu Laocoonte

A gravura de Blake (Fig. 01) apresenta uma “unidade de composi¢cdo” que dificimente permite que a
imagem ou o texto sejam observados de forma separada. David James, ao tratar da relagdo entre imagem e
texto na obra, menciona que um altera o sentido do outro: “espacialmente” a disposi¢ao das frases € guiada
pelas linhas da figura central enquanto esta s6 é “esclarecida” ou “apresentada” quando observada a luz
das frases (James, p. 228). Essa “espacialidade” do texto, em contraste com a temporalidade da imagem
quando vista em funcgao do texto, é justamente uma quebra com as ideias de Lessing no seu Laocoonte.

Blake conhecia o grupo da Royal Academy londrina, que possuia uma reprodugdo em tamanho real da
estatua, como visivel no quadro de Henry Singleton (Fig. 02). No seu Laocoonte, Blake relé tanto o tema
quanto os preceitos comuns no periodo sobre obras de arte, estética, religido e comércio. Problematizando
a relagdo entre texto e imagem nessa gravura, € como se o artista almejasse “ensinar’ seus espectadores a
serem leitores e seus leitores em espectadores, algo que permeia toda a sua produgéo poética e pictérica. A
disposig¢do do texto da Idmina obriga o leitor a prestar aten¢do aos detalhes da figura. Tal arranjo visual de
frases e palavras, “como raios que vibram da figura, exigem um engajamento fisico com o artefato, algo
comparavel com o passear ao redor de uma estatua” (Essick, Viscomi, 2003, p. 231). As frases de Blake na
gravura seguem as linhas que definem a forma das trés personagens, em especial os contornos superiores
do pai e dos dois filhos, o que obriga “os leitores a estudar os gestos e a linguagem grafica facilmente
negligenciada e a se deter mais naquilo que o olho de um observador desatento ndo perceberia” (p. 232).

Primeiramente, notamos que ha algumas diferengas entre o grupo estatuario e a versdo de Blake. Como
visto, as versdes que Blake teve acesso para compor o seu Laocoonte — tanto em ilustragées quanto na
réplica da Royal Academy — apresentavam a posigéo errada do brago direito da figura principal. Na versao
de Blake, nota-se o quanto o sofrimento do Laocoonte original, sofrimento expresso pelos membros
contraidos e pela expressao facial, foi amenizado na gravura.

Embora mantenha a posigéo tradicional das personagens, Blake altera sua configuragdo por meio de
pequenos detalhes estéticos. Como Essick e Virscomi marcam, Blake alterou a inclinagdo corporal do
protagonista, desenhando-o numa posic¢éo inclinada na diagonal. Essa alteragéo cria a impressao de que o
Laocoonte esta mais tentando alcangar algo acima de si proprio, do que expressando seu sofrimento, como
a posigao inclinada vertical da figura original indica. Em sua gravura, Blake também ajustou a inclinagédo da
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cabega fazendo-a olhar para cima, além de contrair os musculos do abdémen para reforgar seu sofrimento
(2003, p. 230) — movimento facial e abdominal realgado pela posigao esticada do brago direito.

Fig. 1. William Blake, Laocoonte, 1827, Gravura, Fitzwilliam Museum, Cambridge
Fig. 2. Henry Singleton, The Royal Academicians in General Assembly, 1795

Além disso, o rosto do Laocoonte blakeano parece menos pesaroso ou agonizante do que a versédo original.
Seus olhos — detalhe inexistente no conjunto estatuario — olham para cima, como suplicando aos céus por
algo que ainda ndo sabemos o que seria. O mesmo acontece com as faces das figuras menores, que, no
original, duplicam visualmente o desespero paterno. Na versao de Blake, o filho da direita, estranhamente
feminino, resulta visualmente reticente no seu gesto de retirar a serpente que o devora. Nesse personagem
temos um importante detalhe: Blake reproduz o brago do Laocoonte de forma errada, mas corrige o do filho
— que na versao reconstruida também possuia o brago esticado — numa posigao que criticos, como Janet
Warner e Julia Wright, relacionam com sonoléncia, prazer ou passividade sexual (2004, p. 11).

O filho da esquerda, com a palma de sua méo voltada para o leitor-espectador — cédigo pictdrico do periodo
identificado como sinal de suplica ou pedido —, parece admoestar algo ao pai, talvez um sinal de paciéncia
ou de resignacédo, algo que inexiste na versdo replicada e exposta na Royal Academy. Enquanto em
algumas versdes a mao do filho da direita apresenta apenas dois dedos em riste, em sinal de sufragio ou
consentimento, Blake duplica esse sinal com os quatro dedos em paralelo. Tais elementos amenizam o
desalento presente no tema original. Mas o principal deles, sutiimente enfraquecido por Blake em sua
versao, é o dedicado as serpentes.

A serpente principal do estatuario romano tem uma aparéncia ameacadora, afinal se trata de uma criatura
que destroga o corpo dos filhos e do pai. Essa figuragdo é perceptivel no olhar do animal, com seus
conjuntos épticos arqueados nas extremidades, comum em qualquer figura pictérica que indica perfidia ou
crueldade. Curiosamente, Blake anula essa composicdo ameacgadora por desenhar as serpentes com
orbitas oculares neutras, tornando a nocividade das serpentes originais inexistente em sua versdo. Além
disso, como observado por Wright, o poeta ndo muda apenas os olhos, mas também a posicao da cabeca.
Enquanto na estatua essa é vista de perfil com a boca devoradora, Blake mostra-a de cima, anulando tal
caracteristica (2004, p. 11). Esse detalhe & importante, pois prepara o espectador, ja no inicio de sua
observagéao e interpretagao visual, para a releitura que Blake propora no texto da gravura para a dualidade
da matéria e do espirito ou do bem e do mal.

Nesses detalhes visuais, Blake reforga o tipo de dialogo que esta empreendendo com seu Laocoonte: uma
resposta muito mais opositiva do que conciliatéria das obras e criticas anteriores. E necessario lembrar que
essas primeiras impressdes — todas visuais — advém apenas de uma percepcdo parcial da gravura,
completamente dissociada do texto, na qual tentamos colocar em pratica a “leitura guiada” da imagem
blakeana. Nessa ordem, primeiro visual e depois textual, quando o leitor observa as frases do Laocoonte de
Blake, algumas das primeiras impressbes sobre a organizacdo da imagem central serdo confirmadas.
Outras, entretanto, precisarao ser completamente revistas. A comegar pelo titulo da obra. O que no
estatuario grego é chamado de Laocoonte, Blake nomeia Javé & seus dois Filhos Satd & Addo como foram
copiados dos Querubins que guardavam o Templo de Salomé&o por trés homens de Rhodes & usados como
Fatos Naturais ou na Histéria de llion.
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Nesse longo titulo, Blake transmuta diretamente a estoéria original do mito grego e romano para seus
préprios propositos. Nele, o autor reinterpreta o mito classico ao transformar Laocoonte e os filhos em Javé
e seus filhos Sata e Adao — triade que luta contra as dualidades do “bem” e do “mal” — termos que nomeiam
cada uma das serpentes. Nos termos de Essick e Viscomi, encontramos no Laocoonte de Blake um famoso
“icone grego apresentado em termos biblicos” (2003, p. 231), tanto em termos textuais quanto pictéricos.

Sobre essa estranha alusdo ao “Templo de Salomao”, Bindman menciona que Blake dialoga com o Unico
trabalho de arte pictorico reconhecido pela adoragéo hebraica (1977, p. 142). Aqui, o artista sugere um
determinado padrao simbdlico ja presente na arte judaica, padrao que teria sido “copiado” ou “recriado” por
outras culturas. Desde seus primeiros tratados anti-deistas de 1788 até o seu Descriptive Catalogue de
1809, Blake insiste no argumento de que tanto o velho quanto o novo testamento relinem neles os grandes
arquétipos da arte, de onde proveriam todas as expressodes artisticas de outras nagdes (Essick, Viscomi,
2003, p. 231). Idéia sumarizada na maxima do seu Laocoonte como “O velho e o novo Testamento sdo o
Grande Cddigo da Arte”. Assim, a primeira impressao que se tem da observagéo e da leitura do titulo da
gravura é o de que o autor objetiva uma completa subversdo do tema, desprendendo-o do seu lugar
especifico — a relagédo entre Laocoonte, seus filhos e as divindades gregas que atacam ou protegem Tréia —
e alocando-o numa estrutura mitica de carater geral. Nesse caso, a do conflito familiar entre um pai e seus
filhos, ou entre Javé, Addo e Satd, com o universo que os circunda. Interpretacdo que pouco ajuda no
estudo do estatuario original, mas que em muito amplia a interpretagdo da gravura de Blake.

Seguindo essa primeira identificagdo, o Laocoonte blakeano é o seu Javé-Urizen, nos termos da mitologia
do poeta, o criador do mundo material, uma divindade imperfeita e egoista, instituidora de limites e leis.
Estar Javé enlagado ou enredado por suas serpentes, criaturas por ele concebidas, e que também prendem
e sufocam seus filhos, denota a complexa teia mitica tecida por Blake e usada para reler toda a tradigédo
religiosa ocidental. Enquanto na tradi¢cdo religiosa cristda e também no mito grego a serpente tinha uma
significacdo mais negativa do que positiva — é ela a responsavel pela expulsdo do Eden ou artificio da
maldi¢do dos deuses como no caso do Laocoonte ou da maldigdo de Hera sobre a gérgona Medusa —, na
obra de Blake a serpente tem uma simbologia ambivalente: & ora relacionada negativamente com a
maldicdo de Génesis 3:15, ora relacionada com a revelagdo de segredos numa acepg¢ado em esséncia
gnostica. Ambivaléncia que é reforgcada pelo olhar neutro das duas serpentes que Blake ilustra.

Nesse momento da leitura e da observagdo do Laocoonte blakeano, é dificil para o leitor/espectador de
qualquer formagdo compreender que Javé esteja sendo atacado por serpentes que ele mesmo criou. Ou
que, aos seus olhos, Satd e Adado estejam no mesmo patamar. Ou ainda, que tanto o bem quanto o mal
sejam monstros devoradores. Tal estranhamento resulta, na verdade, das concepgdes tradicionais de
bondade e maldade associadas a figura de Deus, Satd e Adado. O que Blake intenta é justamente
demonstrar o quanto as dualidades da cultura ocidental sdo inuteis na observagao atenta de qualquer
relagcao humana ou familiar especifica, isso numa interpretagdo menos abrangente.

Tais dualidades, que se constroem sobre as concepcodes bipolares de bem e mal, corpo e espirito, feminino
e masculino, céu e inferno, sdo imperfeitas justamente por simplificarem processos mentais e fisicos
especificos numa oposi¢gao moral falsamente reconhecivel. O fato de Blake ter nomeado as duas serpentes
do seu Laocoonte como “Bem” e “Mal” reforca essa ideia. O mundo ocidental, na visdo de Blake, foi
culturalmente organizado tendo por base elementos binarios e opositivos. Para ele, o papel da arte estd em
identificar essas simplificagdes, destrui-las, modifica-las ou mesmo despreza-las. As oposi¢cdes bem/mal,
céu/inferno, riqueza/pobreza, etc., sdo para Blake o oposto da arte: que € sempre amoral, ndo governada
pelo que é ditado pelos sistemas religiosos e culturais como imoral ou moralmente aceitavel.

2. Blake e o texto espacial do seu Laocoonte

Partindo dessa primeira leitura, da imagem, do titulo e também das identificagdes de suas personagens,
Adao, Sata e as Serpentes do Bem e do Mal, podemos entdo passar para a leitura das diversas maximas
que compdem o entorno da imagem. Assim como nas ilustra¢des para o Livro de J6, datadas do mesmo
periodo, Blake circunda sua imagem com maximas que funcionam tanto como tratado estético quanto como
critica a tradigdo literaria e biblica. Essas multiplas tematicas ndo visam esgotar seus respectivos assuntos
ou campos de contato. Pelo contrario, elas tém mais um carater de oposi¢do e de confrontagdo com a
opinido corrente sobre seus assuntos. E nesse sentido que o leitor, inquieto diante das diferencas pictéricas,
textuais e tematicas propostas por Blake, |& maximas como “Onde qualquer visdo de Dinheiro existe Arte
nao pode ser mantida” ou “Os Deuses da Grécia & do Egito Diagramas Matematicos”.

Como visto, Blake também contraria aqui ideais cristdos estabelecidos, ideais que relacionam moralidade
com salvagao ou condenagédo. Por isso, escreve no seu Laocoonte maximas como “Arte nunca pode existir
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sem Beleza nua Exposta”, “Tudo o que Satd nomeia Pecado sédo Amores & Béngéos na Eternidade” ou
“Bem & Mal sao Riqueza & Pobreza uma Arvore de Miséria que propaga Decadéncia & Morte”, entre outras.

As frases do Laocoonte de Blake podem tanto ser divididas em ordens tematicas ou seguidas na ordem de
sua disposicao na gravura. No primeiro modo, pode-se separar todas as frases que apresentam a nogao de
Blake para “arte” (“Jesus e seus apdstolos eram artistas”, “O velho & novo testamento sdo o grande cédigo

da arte”, “Praticar é Arte”) ou para “ciéncia em relagéo a arte” (“Arte é a Arvore da Vida e Ciéncia é Arvore
da Morte” ou “A Arte Hebraica é chamada de Pecado pela Ciéncia Deista”).

Também ha, nessas maximas, indicagdes de leitura que visam ampliar ainda mais os temas presentes na
lamina. “Veja Platao”, “Veja Lucas 2, 17, “Leia Mateus 10:9,10” e “Veja Virgilio, Eneida, Livro VI, Verso 848"
denotam uma proposta de leitura que levara o leitor a outros textos, também fragilizando quaisquer nogdes
de leitura completa ou finalizada. A passagem de Virgilio, por exemplo, € aquela em que Roma devera
conquistar e dominar outros povos, deixando para esses a arte e a invengdo. A citagdo de Virgilio esta
diretamente relacionada com maximas como “Arte Degradas Imaginagdo Negada Guerras Governam
Nagdes” ou “Onde qualquer visdo de Dinheiro existir [ou qualquer bem tomado a forga de outros] Arte ndo
pode ser mantida, somente a Guerra”. Ja as citagbes dos evangelhos ampliam do mesmo modo essa
relagdo de oposicao entre conquista material e realizagao artistica.

Na outra opgéo, como sugere Erdman, pode-se comegar pela legenda inferior que apresenta a obra para ler
as frases que contornam a imagem, seguindo da esquerda para a direita. Por fim, pode-se ler as frases
externas, comecando novamente da esquerda para as frases superiores e as da direita. (Erdman, p. 273-
275). Indiferente da escolha, a ordem da leitura dessas maximas ira aos poucos alterando a percepg¢do do
leitor diante da imagem principal da figura. Sobre o efeito dessas epigramas, Essick e Viscomi escrevem:

O que distingue a gravura de Blake é sem duvida a parede de aforismos, epigramas e
mini-narrativas com assuntos que vao de Cristo a economia. Eles expressam a batalha
pessoal de Blake como um artista visionario numa era comercial, e também a batalha
de todos os artistas de inspiragao para fazerem arte em paises devotados ao dinheiro, a
lei moral, a guerra e as imitagdes. (2003, p. 231)

Se concordarmos com Essick e Viscomi, se realmente crermos que o Laocoonte blakeano “é uma tentativa
de criar um certo tipo de espectador e de instilar neles um senso do que significa a execugéo da arte” (2003,
p. 231), se observara na sua obra um dialogo continuo ndo apenas entre as artes da pintura e da poesia
como também na propria concepgao que se tem de arte ou de assuntos culturais diversos. Encerrando sua
leitura, o leitor atento tera relido ndo apenas sua prépria concepgao de arte e de cultura, como também seus
préprios conceitos sobre o ambiente cultural ou social no qual esta inserido.

Conclusao

Nas palavras de Erdman, “a satisfacdo de Blake n&o estava apenas em registrar: ele desejava forgar seu
leitor a pensar junto com ele” (apud Wright, 2004, p. xxix). Esse “pensar junto com ele” esta impresso numa
técnica no qual a recepgao passiva inexiste, ao menos no caso dos “leitores perceptivos”. Nesse sentido, o
Laocoonte de Blake “lembra mais um quebra-cabecas do que uma péagina de um livro de emblemas, mais
um grafite moderno do que uma gravura, mais notas de margem do que aforismos de arte” (Wright, 2004, p.
5), um texto-imagem ou uma imagem-texto no(a) qual todas as formas de recepgédo e interpretacdo de
pintura e poesia estao ali contidas, mescladas, fundidas pelo artista-alquimista de forma que, no fim, exista
apenas um material Unico, inseparavel, uma pedra filosofal que carrega em si teoria de arte, discussao
visionaria, critica social, releitura literaria e mitica, recriagdo pictérica e, acima de tudo, expressao visionaria
que condena os limitados conceitos justapostos pela critica.

Nesse sentido, pode-se mencionar que a escolha de Blake pelo tema nao foi acidental, sobretudo numa
obra em que os limites da pintura e da poesia, do impresso e do manualmente produzido, da leitura em sua
ordem ou desordem interpretativa, sdo ali mesclados para realizar o propdsito de Blake enquanto artista:
tornar leitores espectadores, tornar espectadores leitores, tornar todo e qualquer publico de seus
poemas/pinturas em visionarios potenciais, observadores e intérpretes para quem os limites entre realidade
e imaginagao nunca foram bem nitidos. Em arte, alguém desejaria que fossem? Para ilustrar a desafiadora
arte de Blake, traduzimos as maximas que circundam a gravura. Vocés podem acessar o arquivo em PDF
presente nessa unidade. Um grande abrago e bom trabalho na reta final da nossa disciplina.
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Nota sobre a Traducgao e a Disposi¢cao do Texto de Blake no seu Laocoonte ou Javé
& seus dois Filhos Sata & Adao como foram copiados dos Querubins que
guardavam o Templo de Salomao por trés homens de Rhodes & usados como
Fatos Naturais ou na Histéria de flion (1827)

Reproduzo a seguir a tradugdo das epigramas que Blake justapés a sua imagem do
Laocoonte para compor a gravura de 1827, talvez seu ultimo trabalho de gravagao. Ao
invés de simplesmente traduzir tais frases numa ordem aleatéria qualquer — opcao dos
editores das versdes impressas de Blake —, decidi aloca-las ao redor da imagem original,
em formato ampliado. Em vista disso, tentei compd-las nas paginas respeitando a posicao
original da disposi¢gao do autor em sua gravura. Tal opgéo teve por objetivo enfatizar o
carater tatil, material, que o leitor de Blake teria ao “ler” a gravura. Assim, a acao de girar
a pagina para ler suas frases faz com que o leitor perceba os detalhes da imagem central.
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O Laocoonte ou Javé & seus dois Filhos Sata & Adao como foram copiados dos
Querubins que guardavam o Templo de Saloméao por trés homens de Rhodes &
usados como Fatos Naturais ou na Histéria de llion

Desenhado & Gravado por William Blake (1826-1827)



Onde qualguer visdo de Dinheiro existir Arte ndo pode ser mantida, somente a Guerra (Leia Mateus, 10: 9,10
pelas pretensdes das duas Impessibilidades Caridade & Abstinéncia Deuses dos Barbares

Ele arrependeu-se de Arte nunca pode existir sem Beleza Nua Exposta
ferfito Adao 0Os Deuses da Grécia & do Egite Diagramas Matematicos Veja Platio
(daFémea, de
Adamah) Zombar da Unido Divinae Negar a Comunhio Imediata com Deus Os Sagueadores
& sentiu-se ferido em guestionam Onde estio as Obras Que Ele fez ho Deserto Vejal Quem sio esses
seu coragio Quando eles Yierem Essas ndo sdo as Obras Do Egito, hem de Babilénia, Cujos
0 Anjo da Deuses sio o5 Poderes deste Muhdo. Deusa, Natureza. Quem primeiro sagueou &

entdo Destruiu a Arte Imaginativa Pois sua Gléria sdo Guerra e Deminagae
Império & contra a Arte. Veja Virgilio, Eneida, Livro V1, Verso 848

Presenga Divina

nlhUattelsl
[Anjo de Jeovd] Pois para todo Prazer o Dinheiro & Indtil
OdlouXog Ha Estades nos Quais Todo Homem Yisionario é tido por Louco
[0 Senher da o o
Serpente] Homens como os Gregos & Romanos Tais sao Império ou Imposto

Veja Lucas, Capitulo 2, Verso 1.
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Jesus & os Apdstolos & Discipulos eram todos Artistas Suas Obras foram destruidas pelos 7 Anjos das 7 lgrejas da Asia. Anticristo Ciéncia.

O Homem improdutive nde @ um Cristaoe, ndo menos gque o Destruidor

O Velho & Novo Testamentos  ARTE é a Arvore Ciénciaéa
a0 o Grande Cddigo da Arte da\Vida Arvore da i i 5 errei .
; MORTE s Jias da Placa Peitoral do Argo CTIStanismo & Arte &
Toda a Atividade do Homem DEUS e JESUS Nao Dinheiroe
sHo Artes & Coisas Comuns MNio estd cada Vicio possivel ao Homem Dinheiro & a sua
Nenhum Segredo na Arte O gue pode ser Criado Pode ser Destruido descrito abertamente na Biblia Maldicao
Ad3o é apenas O Homem MNatural & Tude o gque Satd nomeia Pecado sdo
ndc a Alma ou Imaginagéo Amores & Béncéos na Eternidade
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0Os Deuses de Priamo A ARTE HEBRAICA &
sd0 0s Querubins de chamada de Pecado pela
Moisés & Saloméao CIENCIA Deista
Desenhado & Gravado por William Blake i
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i Se Moralidade é Cristianismo Sdcrates é o Sahlvador e Urgaos
Sem Pratica incessante . o . . . Degenerados, as
nada pode ser feito n'[Jeova] & seus dois Filhos Sata & Adao como foram copiados coisas Penmanentes
. Dos querubins que guardavam o Templo de Salomado por trés homens g Imaginagio, sio
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Rigqueza & Pohreza Guerra & Miséria & o
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{ue propaga
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Possivel Gabarito para a Segunda Tarefa

Para o tipo de tarefa proposta em nossa disciplina, a palavra “gabarito” deve ter seu sentido
esclarecido. Com ela, ndo almejamos dizer que ha uma resposta certa e outras erradas. Antes,
indicamos por “gabarito” uma possibilidade de resposta que, ao partir do enunciado da tarefa,
posso guiar a percepgdo do aluno para formas de ler literatura, observar imagem e de
interpretar a relagéo texto/imagem. Assim, sendo, vamos rever o que a tarefa pedia:

O aluno trabalhara com um fragmento literario e com uma obra visual
especifica, formulando um texto descritivo/argumentativo que interprete a
imagem a luz do texto literario. Ele/ela devera fazer isso em trés
paragrafos. No primeiro, devera tratar da citagéo literaria. No segundo,
descrever a imagem. No terceiro, apresentar um comentario comparativo
sobre sobre as similaridades ou diferengas entre o texto e a imagem.

Nessa primeira informagdo, nos concentraremos, entdo, no nimero de paragrafos pedidos,
trés, e nos topicos pedidos para cada um deles: literatura, imagem e relagdo texto/imagem.
Quanto a analise dessas, o enunciado também alude aos aspectos “antagbnicos” do mito de
Medeia, dividida entre o “0 amor que sente pelos filhos e (...) a vinganga pretendida contra
Jasao”. Na parte final do enunciado, destacamos essa oposi¢do ao deixar em negrito os termos
“contraditérias” e “antagbnicas”. Assim, toda a analise, tanto do texto quanto da imagem,
deveria ressaltar essa contrariedade nas palavras e nas ag¢ées de Medeia.

Abaixo, entdo, uma possibilidade de resposta para esta tarefa.

Na fala de Medeia, na tragédia de Euripides, percebemos pares de oposi¢do que
destacam, de um lado, o amor e o carinho que a mae dedica aos filhos: “queridos”, “alegrias”,
“‘doces pensamentos”, “olhos queridos” e “face radiante deles”, além da recorréncia de
pronomes possessivos como “meus”, que indicam proximidade e intimidade familiar. Por outro
lado, a fala revela uma série de termos que evidenciam o sofrimento de Medeia e a futura
vinganga contra Jasdo. S&o termos como “arrancada”, “amargura”, “sofrimentos”, “derradeiro
olhar”, “amargurar”, “desgraga-los”, “duplicando minha dor” e “dominada pelo mal”, entre outros.
Nessa fala, o dramaturgo exemplificou o conflito de Medeia, dividida entre o amor e a vinganga.

Na pintura de Delacroix, o pintor figura uma série de oposig¢des visuais que remetem ao
conflito de Medeia. Por exemplo, ha um contraste entre a luz natural e a escuriddo da caverna,
para onde Medeia leva seus filhos. Enquanto o corpo da heroina avancga para o interior da terra
(morte), sua face vislumbra a luz (vida); enquanto o corpo da heroina, com os seios maternais
despidos, avanga para o crime, os corpos dos filhos voltam-se para a salvagao; além disso, o
contraste entre o vermelho (vida) e o escuro (morte) das vestes de Medeia também
problematiza essa dicotomia. Destacamos também a face da personagem, metade na luz,
metade nas sombras. No plano visual, também enfatizamos os eixos horizontais que apontam
para a luz e os verticais, direcionados para as trevas. O pintor reduplica essas oposi¢des ao
variar eixos diagonais que apontam para a morte (as pernas de Medeia) e outros que apontam
para a vida (o corpo e os membros dos filhos).

Na pintura de Delacroix, vemos o artista reconfigurando muitos dos sentimentos
antagbnicos que configuram a personagem de Euripides. Na tragédia, os sentimentos
conflitantes da personagem s&o construidos no decorrer da fala, ou seja, temporalmente.
Diferentemente, na arte espacial da pintura, usando a diferenciagcdo de Lessing, Delacroix cria
uma série de detalhes visuais que sinalizam para as oposigbes amor e odio, carinho e
vinganga, vida e morte. Embora utilizando artes diferentes, os dois artistas expressam o
conjunto dicotdmico de sentimentos que configuram o drama dessa personagem tragica.



Detalhes da Imagem e Eixos Horizontais, Verticais e Diagonais




