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Literatura e Artes Plasticas

Leitura Masculina, Leitura Feminina
Solange Ribeiro de Oliveira

A historia das relagfes entre a literatura e as outras artes tem sido longa e
controvertida. Inscreve-se na tradicdo horacidhaictura poesisligada a
manifesta¢cfes da remota antiguidade classica e, depois, a conceitos renascentistas.
Para Simonides de Ceos, o lendario fundador da tradi¢éo, a pintura seria “poesia
muda” enquanto a poesia poderia aspirar a ser “pintura falante” — “pintura cega”,
na re-interpretacdo de Leonardo.

Segundo nosso contemporaneo, W. J. T. Mitchell, em obra recente, a relagao

firma-se algumas vezes de forma a permitir a livre passagem entre fronteiras
abertas. Outras vezes, como no Laoccon de Lessing, fecham-se as fronteiras,
e declara-se uma paz em separado. J4 no século 18 e durante 0 Modemismo,
a distincéo entre a literatura e a pintura, por exemplo, tende a esmdecer...

Pode-se também estudar a relacdo entre as artes em termos da possibilidade da
transposicdo de um sistema de significantes para outro, como quer Kristeva

de traducao inter-semiética, na acepcao de JakdhBarainda considerar a questédo

da autonomia semidtica das artes plasticas sustentada por Pierre Alechinsky, ou a
posicao contraria, resumida no logocentrismo de Barthes e Metz .

Lyotard coloca-se entre os defensores mais ardorosos da independéncia das
artes plasticas face a linguagem verbal. Para ele, a subordinacao da figura ao texto,
presente na arte sacra medieval, cede diante da abertura para o estético, que vai
preparar a emancipacdo do figural ou, em outras palavras, para a “cativante
obscuridade textual”. Segundo a argumentacéo do filésofo,

entre Deus e a palavra ‘Trindade’ a relagdo é de estrita significagéo,
totalmente interior ao campo da linguagem. O mesmo néo ocorre entre o
desenho de um tridngulo e o grupo significativo ‘formado por trés lados’ .
Entre verbos nédo faz falta um termo, a palavra ‘triangulo’, que é
propriamente o nome da figura. Se a relacdo entre esse nhome e 0 grupo
‘formado por trés lados’ é, como no caso de ‘Deus’ e ‘Trindade’,
inteiramente interior a linguagem, torna-se impossivel dizer que a figura e
0 nome pertencam a mesma ordem. A figura ndo corresponde a uma
linguagem articulada. O nome de que esta dotada |he é inteiramente
extrinseco.

[...] Vemos que ndo existe verdadeira Imanéncia do significado (Deus
enquanto Trindade) ao significante (a figura triangular), pois o exame dos
dois procedimentos de transferéncia denota um vazio, uma ‘solucéo de
continuidade’, situada entre a palavra e a figura.

! Mitchell, W.J.T.Iconology:image, text, ideology. Chicago, University of Chicago Press,
1986, p. 43. Nesta, como em todas as demais citagOes de textos em lingua estrangeira, a tradugéo é da
autora.

2 Ver Laurent, Jenny. A estratégia da formaP@étique,no 27. Trad. Clara Crabbe Rocha.
Coimbra, Livraria Almedina, 1979, p. 19.

3 Jakobson, Roman. Linguistics and poeticsTlhie structuralists from Marx to Lévi Straus
De George, Richard and Fernand (orgs). New York, Doubleday Inc, 1972, p. 86.
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Dentro desse raciocinio, Lyotard op&e-se tanibém a antiga imagem do mundo como
texto (“o visivel é legivel”, na formulacao de Claudel). Lyotard insiste em que

0 dado nao é um texto [...] ha nele uma espessura, ou antes, uma diferenca
constitutiva, que ndo temos de ter, mas de ver [...] Ndo lemos, ndo ouvimos
um quadro[...] Que o mundo seja legivel significa, grosseiramente, que
haja um Outro do outro lado, escrevendol...] O quadro ndo espera uma
leitura, como dizem os semiologos atuais...]

Essa afirmacgéo evoca uma lista, que se poderia tomar bastante longa, dos que
se op6em a concepcao de Lyotard. Na visao de Butor, a pintura ndo pode bastar-se:

Toda a nossa experiéncia da pintura comporta de fato uma consideravel
parte verbal. Jamais vemos apenas os quadros, nossa visao jamais é pura
visdo... [A] obra pictural apresenta-se sempre como a associa¢cdo de uma
imagem — sobre tela, prancha, parede ou papel — e de um nome, seja ele
vazio, espera, puro enigma, reduzido a um simples ponto de interrogacaol...]
A composicao mais ‘abstrata’ pode exigir que lhe leiamos o titulo para nos
entregar todo o seu sabor, todas as suas virtudes [...]

Louis Marin, outro semiologo, faz restricdo a aplicacao indiscriminada do modelo
linguistico as artes plasticas. Ainda assim, fala da “lexicalizagdo imediata e
necessaria da representacdo, que a analise semiolégica devera simultaneamente
utilisar e desenvolver. O objeto pictural é, desde o principio, um texto figurativo
em que o visivel e o legivel se ligam um ao outrof{...]”

Muito menos cauteloso que Marin, Greimas chega a conceber um modelo para
a leitura de quadros, “o quadrado semiético”. Afirma n&do haver necessidade de
enfatizar o carater dominante do discurso verbal: “é para ele que na realidade se
traduzem todas as demais linguagens e gracas a ele que elas se tornam comparaveis
[...]"” Nao é menos enfatica a posicdo de Barthes:

E verdade que objetos, imagens e estruturas de comportamento podem ter
significado, e em larga escala o tém, mas nunca de forma autdnoma; todo
ato semiolégico tem seu componente linguistico. [...] De fato temos de
assumir agora o risco de inverter a declaragdo de Saussure; a linguistica
néo é parte, ainda que privilegiada, da ciéncia geral dos signos, a semiologia
€ que constitui parte da linguistica. Mais precisamente, é aquela parte que
cobre as grandes unidades significativas do discurso. Com essa inversao
podemos esperar trazer alguma luz para a unidade das pesquisas agora em
curso na antropologia, na sociologia na psicandlise e na estilistica, em
torno do conceito de significa¢&o.

Também Schefer insiste na ligacéo entre os codigos pictdrico e verbal. Denomina
‘leitura” a constituicao do texto enquanto sistema: trata-se de um ato lexicografico.
Dai a afirmacéo “o que define o quadro ndo é sua estrutura, mas o himero e o tipo
de suas leituras possiveis [2.]J0 campeédo desse “imperialismo linguistico”

4 Lyotard, Jean-Frangoifiscurso, figura.Barcelona, Editorial Gustavo Gili, p. 180, 187,
29, 30-1 e 33.

5 Butor, Michel.Les mots dans la peintur€eneve, Albert Skira Editeur, 1969, p. 8, 17 e 24.

& Marin, Louis.Etudes sémiologique®aris, Klincksieck, 1971.

7 Greimas, A.JSémiotique de I'espacParis, Editions Denoel Gonthier, 1979, p. 42.

8 Barthes, RolancElements of semiologyrad. de Annette Lavers e Colin Smith. New York,
Hill and Wang, 1986, p. 9-11.

 Schefer, Jean-LouiScénographie d'un tableatraris, Editions du Seuil, 1969, p.124 e
104.



praticado pelos semidlogos pode ser encontrado em Nelson Goodman, observa
Mitchell. Pois, segundo Goodman, os quadros, como os paragrafos, tém de ser
lidos

O conceito da leitura da obra de arte plastica, recorrente entre os semidlogos, ja
se encontra implicita na obra de Diderot, precursor, no século 18, da modema
critica de arté! A idéia mostra-se extremamente fecunda para a andlise de romances
contemporaneos, que se podem incluir no subgéharstlerromanpu romance
de arte, onde a figura de um artista ou a presenca de uma obra de arte, real ou
ficticia, representa papel essencial, estruturador. Sem medo de errar, pode-se afirmar
gue, nesse tipo de texto, a leitura da obra de arte plastica confunde-se,
freqiientemente, com o préprio enrétid\qui se destaca, na literatura brasileira,

O quadro fechadade Lya Luft,A paixdo segundo G. Hie Clarice Lispector, e
Reflexos do bailede Anténio Callado. Na literatura inglesa sobressaefio-siee
lighthouse de Virginia Woolf, e trés romances de William GoldiRcge fall, The
inheritors e The spire

A leitura de um quadro fictici@ ilha dos mortos;onstitui todo o texto de Lya
Luft. As sucessivas leituras e releituras feitas por Renata, a protagonista, confundem-
se com o decorrer de toda a sua vida. Na leitura da obra alegoérica, a pianista de
meia-idade projeta seus conflitos de mulher e artista frustrada, encontrando algum
alivio nessa penosa caminhada para o conhecimento de si e de seus familiares.
Podemos ver em Renata um primeiro exemplo de leitura competente da obra de
arte, feita por personagem feminina. Na longa leitura do quadro alegorico, a pianista
parece encontrar, acertadamente, as razdes de sua frustragcdo, como musicista e
como mulher: a ideologia patriarcal, segundo a qual a fecundidade da criacio
artistica permanece privilégio masculino. Tendo desafiado a ideologia, a musicista
condena-se a dupla castragdo, de mulher e de artista, e ao isolamento simbdlico na
“ilha dos mortos”. Na clareza dessa leitura, Renata encontra uma relativa paz, a
Unica forma de felicidade possivel apés seu duplo fracasso.

Outro exemplo de leitura competente surge na obra de Clarice Lispector. A
escultora G. H. consome grande parte do monélogo que integra o romance com a
leitura de um “mural”, esbocado pela empregada, a mulata Janair, na parede de seu
qguarto. A personagem empenha-se também na leitura de uma obra de arquitetura
moderna, o imponente edificio em que reside.

O enredo ddo the lighthousesomance de Virginia Woolf, pode igualmente
ser resumido na elaboragédo de uma madona cubista pela pintora Lily Briscoe, que,
como autora e primeira leitora da obra, a traduz para o cientista William Bankes
em memoravel cena emblematica. Resta lembrar as trés obras de Golding, que,
como as anteriores, incluem protagonistas/artistas. O pintor Mountjdyrede
fall, tenta lobrigar em suas telas o mistério da propria identidade, bem como os
enigmas do pecado original e do livre arbitfibe inheritorsexplora a leitura
deficiente de obras de arte primitiva. A deficiéncia resulta na destruicdo de um
grupo de homens de Neanderthal por uma tribbaeo sapiensha qual vive
Tuami, um artista pré-histérico. A mesma dificuldade de leitura de obras de arte
plasticas — agora associadas a uma catedral medieval — conduz a destruigdo do
bispo Jocelin, enThe spire Curiosamente, em todos esses casos, a dificuldade
manifesta-se quase exclusivamente nas personagens masculinas enquanto as
feminimas se revelam leitoras competentes.

Podemos, pois, falar de uma incapacidade para a leitura da obra de arte, que
denominamos “dislexia plastica”, manifestada sobretudo pelos protagonistas

10 Mitchell, 1986, p. 63 e 65.

11 Diderot, D.Les salong1795-1781). Paris, Ministére de la Culture. Edition de la Reunion
des Musées Nationaux, 1984.

12 Ver Oliveira, Solange Ribeiro dkiteratura e artes plasticaso Kunstlerromama ficcéo
contemporanea. Ouro Preto, Editora da UFOP, 1993.
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masculinos. ErReflexos de bailele Antdnio Callado, a dislexia plastica revela-se
especialmente perturbadora por manifestar-se no cultissimo embaixador Rufino
Mascarenhas, grande conhecedor e amante da pintura, com especial predilecéo por
Manet, Tumer e Mondrian, sem excluir o gosto por todo tipo de obras de arte e
antiguidades. O saudosismo politico do velho embaixador combina bem com sua
irrestrita submissdo de colonizado cultural aos padrées da cultura européia,
especialmente a inglesa. Harmoniza-se perfeitamente com sua orgulhosa referéncia
a uma tapecaria, representando o braséo da familia de ascendéncia portuguesa: um
passaro, o Doudo, disputando com um ledo uma palma com tamaras. Entretanto,
Rufino ndo vislumbra o prendncio dramatico embutido na tapecaria. Certamente
ndo desconhece que o passaro nela representado fora outrora abundante e prolifico.
Historicamente, o Doudo tomou-se extinto por deixar-se apanhar facilmente pelos
europeus. Entretanto, mesmo sabendo disso, o ex-embaixador ndo enxerga no Doudo
da tapecaria um prentncio de seu proprio destino: enlouquece, transforma-se no
Doudo de seu braséo, quando toma conhecimento da participacdo da filha num
seqliestro de embaixadores, e de sua tragica morte torturada pela policia.

A dislexia plastica de Rufino manifesta-se outra vez em sua perplexidade diante
do quadralardim sem Julianaa autoria do pintor Ilha, namorado rejeitado pela
filha. A tela parece feita para ilustrar a passagem do Impressionismo para a arte
abstrata. Nao deveria estranhar ao admirador de Manet, que, cdiagaosias
e Lirios aquéticos ilustra exatamente essa transi¢cdo paradoxal, de um tipo de
realismo para um abstracionismo subjetivo. Rufino recapitula a histéria do quadro:

O llha comecou por pintar Juliana no jardim, entre flores, vestido estampado
de flores, cercada de folhas ligeiras e ardentes como chamas verdes, e de
manchas de sol, no chédo, pesadas e maduras como laranjas caidas. Depois
foi, abstraindo, abstraindo, até s6 guardar de Juliana o vestido, do vestido
as flores, das flores uns azuis e dos azuis finalmente umas minusculas
explosdes sobre sépias, amarelos, solferinos, e ao caos inquietante, nem
jardim e nem Jualiana, é que denominou Jardim. Abstraiu tanto, o llha,
gue um dia Juliana o abstraiu de sua vida, e sumiu da minha, com um
jovem capitdo que mal me apresentou, e quando o pintor me veio procurar
eu sabia tanto quanto ele do paradeiro de Juliana, distante, sumida como
naquele quadro que iniciara, tonto de luz, como 0 menino Manet, chegando,
grumete, ao Rio. ‘Quadro profético’, Ihe dissettu.

Ironicamente, Rufino ndo decifra a parte da profecia que mais lhe diz respeito.
N&o prevé que o desaparecimento de Juliana terminaré por ser definitivo. A jovern
desaparecera, na verdade, ndo s6 do retrato iniciado pelo namorado, mas do quadro
maior, que € a vida, conduzindo o pai a loucura. Tivesse ele sabido “ler” a prépria
filha, o contexto social e politico, 0 momento particularmente dificil vivido por
uma sociedade reprimida e repressora, e poderia, talvez, ter evitado a tragédia,
ajudando e protegendo o grupo de jovens conspiradores empenhados em lutar contra
a ditadura iniciada com o golpe militar de 64. Como observam repetidamente os
estudiosos das artes plasticas, a leitura sera sempre mediatizada por um contexto,
um sistema sécio-cultural. A ignorancia da verdadeira situacao do Brasil durante a
ditadura militar explica a — de outra forma — inexplicavel incompeténcia do ex-
embaixador paraleitura do que mais amava — a arte e a filha. Isso sela o destino
de todos, conduzindo @é@nouemerdeReflexos do bailea morte dos subversivos
idealistas, entre os quais Juliana se inserira, apaixonada pelo lider, o jovem capitdo
Roberto.

13 Callado, AntonioReflexos do baileRio, Paz e Term, 1977, p. 154.



Rufino Mascarenhas néo se revela o Unico leitor masculino incompetente dos
Kunstlerromaneaqui analisados. Outro exemplo de dislexia plastica masculina
guase invencivel manifesta-se no bispo Jocelin, portagonista do romance de Golding,
The spire Joceliné o prior de um claustro ligado a uma grande catedral —
supostamente a de Salisbury —, um século depois do grande impulso para a
construcdo das catedrais medievais. A origem da trama prende-se a uma visdo de
Jocelin: por incumbéncia divina devera acrescentar um pinaculo a torre da catedral
cujas fundacdes séo insuficientes para a construcdo existente. No entender de todos,
a igreja, como est4, ja constitui um milagre. Seus alicerces séo a propria fé. Sob
ela, segundo a tradigéo, existe um grande pantano, aterrado apenas com uma camada
de seixos. O acréscimo do pinaculo exigira um segundo milagre. O bispo, entretanto,
espera que a obra gigantesca, as lutas e dificuldades a serem vencidas, além de
fortalecer a fé dos paroquianos os ajudaréo a vencer o proprio orgulho.

O desenrolar da histéria leva a um desfecho diferente. A execucao do arrojado
projeto acarreta a morte de trabalhadores, a desuniéo entre o bispo e sua congregacao,
além da morte dos quatro personagens centrais — 0s “quatro pilares “da catedral:
0 préprio bispo, o mestre-de-obras Roger Mason, o zelador Pangal e sua mulher
Goody. Como o leitor vai lentamente percebendo, a tragédia resulta da incapacidade
de Jocelin de captar o verdadeiro sentido da catedral e da empresa que se impde.
Sobretudo, o protagonista se manifesta incapaz de ler o sentido da dimenséo vertical,
inscrita na forma do pinaculo — um cone de pedra pontiagudo que parece prestes
a trespassar 0 céu: o que para ele parece ser uma representacéo de espiritualidade
indica, na verdade, o impulso falico, reprimido pelos votos sacerdotais.

Para os semidlogos, o espaco vertical inclui, muitas vezes associadas, diversas
conotagdes, incluindo a espiritualidade (como na catedral gética ), mas também o
poder e a exibicdo falica. Gilbert Durant inclui a verticalidade entre os simbolos
diurnos, através dos quais o espirito humano busca trascender as for¢as do tempo e
da morte representadas pelos simbolos noturnos. Os simbolos diurnos, como os
noturnos, integram uma estrutura profunda da consciéncia, correspondendo a
determinadas atitudes morais e metafisicas. Para Durant, como para Gaston
Bachlelard, o esquema ascencional da verticalidade € complementado pelo arquétipo
visual da claridade: uma mesma operacado do espirto humano preside o0 movimento
para a luz e para a altura. Ao esquema ascencional e ao arquétipo da luz opdem-se
os da horizontalidade, da queda e das trevas, associados ao regime noturno. Ambos
0s regimes encontram correspondéncia nos grandes gestos constitutivos dos reflexos
posturais: a verticalizacdo, no regime diurno, associa-se ao esfor¢o de aprumar o
busto, liberando as méos. O regime noturno, simbdlico da queda, relaciona-se com
0s impulsos carnais, a digestao e a reproducéo femininas, ligadas ao baixo ventre,
aos espacos subterréneos, clandestinos, da fecundidade e da nutricdo. Por serem
sentidos como subterraneos, esses espagos passam a ser considerados também locais
de funeral, confundindo ha mesma dimensé&o o nascimento e a morte. (A terra, mae
e berco, pode ser vista também como timulo.) A sexualidade masculina, e o conceito
do félico, entretanto, localizam-se entre os simbolos do regime diurno, devido a
confusdo entre erecédo e esforco de elevacdo em direcéo a luz.

O uso das conotacdes politicas e ideolégicas dificilmente separaveis de
implicacbes sexuais e religiosas — subjacentes a oposicdo verticalidade/
horizontalidade — é particularmente estudado por Henri Lefebvre. Revela-se
utilissimo para o estudo dée spirenela, o topo de um edificio monumental — o
campanario da catedral — opde-se simbolicamente ao bojo da construcéo (onde se
movimentam os trabalhadores ), a cripta do templo e a casinha do zelador Pangal,
construida nos fundos junto ao muro. O 4pice e a base do edificio, contrastados,
sublinham a oposicao verticalidade/horizontalidade/queda, essencial para a
interpretacéo.

31



32

A catedral medieval presta-se especialmente ao estudo da relacdo entre a obra
de arte literaria e a semiética topoldgica, que contrasta a extensao — meramente
geogréfica— com o espaco, produto cultural. A. J. Greimas define o duplo objetivo
da “semiodtica urbana”; o estudo da insercdo da sociedade no espago e a leitura
dessa sociedade através do espa@ara ele, como para Lefebvre, ndo existe
espaco “neutro”, “fixo”, “objetivo”, “transparente”. Dai a leitura da dimenséo
vertical, ndo apenas como a espiritualidade, a busca da luz divina, mas também
como a afirmacao de “arrogancia, vontade de poder, exibicao de virilidade militar
e policial, dimensao falica, analogos espaciais da brutalidade maséulina”.

Leitor incompetente, o bispo Jocelin so |€ espiritualidade na dimenséo vertical
do pinaculo que deseja conferir. Ignora os outros sentidos, debatidos pelos
semiblogos. A catedral, dominando a aldeia e aparentemente alheia ao poder
temporal, ilustra 0 modo como esse poder usa as ambiguidades da verticalidade
para se afirmar com mais eficiéncia. Em seu complexo edificio, a catedral concretiza
e retine alguns dos arquétipos mais poderosos do imaginario. Torre e campanario,
elevando-se para a luz, encarnam, ao mesmo tempo, a trascendéncia do divino, a
arrogancia do poder civil e militar, e o impulso falico. No seu apice ergue-se o
galo. Emblema da ressurreicéo, ele testemunha os multiplos sentidos associados
com 0s esquemas ascensionais e com a a busca da luz. Por um lado, afirma a vitéria
contra o tempo e a morte, a sinistra alianca de Cronos e Thanatos. Por outro, a ave,
como o peixe e a serpente, sdo simbolos falicos milenares, incorporados também
pela mitologia cristd. Essa rede de associacgfes, revelada por semidlogos,
antropélogos e mitdlogos, escapa ao bispo medieval. Ele ignora, por exemplo, o
Obvio simbolismo falico do pinaculo, expresséo de sua paixao reprimida por Goody,

a bela esposa de Pangal, o zelador impotente. Quando examina a maquete do templo,
que inclui o modelo do pinaculo ainda por ser construido, Jocelin enxerga o conjunto
como se fosse um corpo humano, com os bracos estendidos em cruz, lembrando o
corpo de Cristo:

[...] a maquete era com um homem deitado de costas. A nave eram suas
pernas unidas, os traseptos laterais, os bracos estendidos. O coro era o
corpo e a capela de Nossa Senhora, onde agora se resaria a Missa, era a
cabeca. E agora, também, brotando, projetando-se, explodindo, emergindo
do centro do edificio, elevava-se sua gléria e majestade, 0 hovo pinaculo

M

Na leitura da maquete, Jocelin estabelece uma analogia entre a catedral e o
corpo humano. A nave representa as pemas, 0s transeptos, os bragos; o coro, 0
tronco; a capela, a cabeca. S6 ndo enxerga a correspondéncia 6bvia — falica —
para o pinaculo, a parte que se ergue, ereta, do centro do corpo. A incompeténcia
do bispo para essa “leitura” também se revela em exemplos de dislexia plastica que
se multiplicam para sua dislexia: diante de documentos, monumentos, vitrais e
esculturas. Em éxtase diante de um vitral representando Abrado e Isaac, Jocelin
desconsidera, por exemplo, o pressagio dramético dos vérias sacrificios humanos
prenunciados pela historia de Isaac: a morte dos operéarios que caern da torre, de
Goody, em trabalho de parto, de Roger Mason, seu amante, e, finalmente, do préprio
bispo, transformado em fétida serpente — outra imagem do falico reprimido.

Jocelin termina por reconhecer sua incompeténcia para a leitura. Mas o faz
através de um caminho doloroso, onde a gradativa conquista da capacidade de ler
0s mais diversos ‘textos” — das obras de arte aos rostos humanos — coincide com

14 Greimas, A.JPour une sémiotique de I'espadearis, Editions Denoel/Gonthier, 1979.
15 Lefebvre, HenriLa production de I'espaceRaris, Anthropos, 1986, p. 169.
16 Golding William.The spire New York, Harcourt, Brace & World Inc., 1964, p. 4.



0 percurso para a anagnorisis. Assim, passa a ler no pinaculo — transformando “a
biblia de pedra “ em “apocalipse de pedra” — uma projecdo de seu desejo por
Goody. Também reconhece seus préprios tragos nas sinistras esculturas de pedra
atiradas aos alicerces para refor¢a-los. Finalmente, enxerga seu rosto deformado e
cavernoso no espelho de metal colocado no alto da torre. Passa a ler na “caligrafia
midada” inscrita no rosto do bondoso padre Adam o que ali nunca reconhecera: a
verdadeira humildade e fraternidade cristas.

O bispo descobre ainda o sentido da dimenséo horizontal, os horrores do regime
noturno: o subterrdneo de sua mente, o inconsciente. Descobre o sentido da cripta,
e de sua extensao, a casinha baixa e achatada em que se vé obrigado a confrontar
pela primeira vez as paixdes do baixo ventre, o parto fatal de Goody, a “horrenda
cerimdnia de batismo” do filho prematuro, etc. Das alturas do pinaculo, o
protagonista cai, assim, as profundidades secretasidus immundus. @loroso
processo de aprendizado culmina com o reconhecimento expresso na frase: “Sou
um edificio com um vasto subterraneo onde moram os #atos”

A extrema incompeténcia desse leitor masculino diante da obra de arte plastica
opde-se a proficiéncia com que G. H., persongem de Clarice, “I€” algo idéntico: o
simbolismo da dimens&o vertical e seu oposto e complemento, a horizontal, paralela
“as profundezas subterraneds”Mulher e artista, pertencente a alta burguesia, a
escultora G. H. tem consciéncia de que vive “na supercamada das areias do mundo”,
“no dltimo andar de uma superestrutura” — o imponente prédio de treze andares
cujo carater metaférico € enfatizado pelas conotagbes magicas do ndmero. O
imponente edificio corresponde a catedral do bispo Jocelin. Diferentemente dele,
entretanto, G. H. reconhece desde o inicio na estrutura vertical a tripla dimenséo
simbdlica da espiritualidade, do poder e da sexualidade falica.

No jogo de oposi¢des integrado no longo mondlogo que constitui o texto, G. H.
fala “como se estivesse no pico de uma montanha”, olhando o andar térreo do
fundo de seu apartamento. A contemplacéo da escultora transforma a area térrea
numa miniatura do mundo, “a miniatura da grandeza de um panorama de gargantas
e canyonq...]*® A posturade G. H. ilustra o que Bachelard chama de “complexo
de Atlas”: a sensac¢do de dominar, do alto, um mundo representado como inferior
ao olhar que o abarca. Esse “complexo polémico’, segundo Durant, “esquema do
esforco verticalizante, deursum”,faz-se acompanhar de uma “guliverizacao do
mundo, para melhor exaltar a dimenséo gigantesca e a ambicdo das fantasias
ascensionais?® “Do alto desse edificio o presente contempla o presente”, diz G.

H. O eco da frase napolednica, durante a campanha do Egito, sugere a arrogancia
das classes opressoras, a sede de dominagcdo de uma sociedade rigidamente
hierarquizada, simbolizada pelo magnifico prédio de Ipanema. E por essa raz&o
gue o resto do mundo, visto do apice, parece “um despenhéteiraimenséo

vertical do prédio opde-se ao horizontal da area térrea e de todo um mundo
simbdlico. Ndo admira, pois, que G.H. associe o quarto da empregada Janair com
essa dimensdo, chamando-o fas‘ fondda cas#, “cauda do apartamenté®,

apesar de estar no mesmo piso.

A conotacéo do falico, presente no simbolismo da verticalidade, também n&o
escapa a G.H. Sua privilegiada condi¢cdo social ndo a impede de sentir que o
monumental edificio em que reside é constru¢do masculina, manifestacdo de poder
viril, “verticalidade definitiva e mascula, contradizendo e dominando a escura e

7 Cit., p. 189.

18 Para um estudo mais detalhado desse romance, ver Oliveira, Solange Ribamaia e a
crisélia: o romance de Clarice Lispector. Rio, José Olympio/INL, 1985.

19 | ispector, ClariceA paixdo segundo G.HRio, Nova Fronteira, 1986, p. 31.

2 Cit., p. 165.

2 Cit., p. 32.

2 Cit., p. 33.

= Cit., p. 30.
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temporal feminilidade®! Varias observacgdes de G. H. testemunham sua consciéncia
da posicéo inferior da mulher dentro da sociedade falica. Mesmo ocupando nela o
topo da piramide, G. H. ndo desconhece que, por ser mulher, é também um pouco
prisioneira dessa sociedade. “Dessa civiliza¢éo s6 pode sair quem tem como fungéo
especial a de sair: a um cientista é dada licenga, a um padre é dada permissdo. Mas
ndo a uma mulher, que nem sequer tem as garantias de um?2itOldugar
privilegiado ocupado por G. H. ndo lhe tira a condi¢do de cidada de segunda classe.
O luxo desfrutado por ela mostra-se semelhante a prisdo dourada da odalisca ou da
cortesd. Apenas uma certa condescendéncia masculina, mesclada de menosprezo
disfarcado, permite-lhe atingir alguma realizacéo artistica — bastante ambigua, ja
gue permanece “artista amadora”. Ingenuamente, a escultora acha que isso ja é
“socialmente muito®®. N&o lhe ocorre que o amadorismo pode ter resultado de
auto-excluséo resultante da concepcéo, imposta pelo homem, de que a criagcédo
artistica € dominio masculino exclusivo. G. H. registra apenas que o fato de ser
escultora coloca-a numa posi¢cao ambigua, um pouco acima do lugar reservado a
mulher, mas abaixo do concedido ao homem : “situou-me numa zona que
socialmente fica entre mulher e homefhDurante sua “paixao”, entretanto, a
escultora vislumbra a possibilidade de uma mudanca. Uma revolucéo social € o
gue parece sugerir a imagem do “edificio onde de noite todos dormem tranqiilos,
sem saber que os alicerces vergam, e que, num instante ndo anunciado pela
tranquilidade as vigas véao ceder [&]"

A lucidez de G. H. como leitora da verticalidade perrmite-lhe vislumbrar, nela
tarnbém, a dimenséo espiritual. O edificio de marmore branco, simbolo do poder,
parece-lhe também associado ao culto do divino. Lembra um minarete, torre esbelta,
apoteose do vertical, de onde o muezim chama os fiéis para a prece. Por isso, 0
guarto da empregada, a mulata Janair, antes percebiddeasrfomdia residéncia,
passa a ser visto como se estivesse “‘em nivel incomparavelmente acima do proprio
apartamentd®, como “minarete”, o “préprio lugar do sél” Faz-se templo solar,
“abdboda”, “oratério cantad®”, espaco de imanéncia, onde a escultora podera
“sentir o gosto da identidade das coi§asCoerentemente, a figura de Janair, antes
identificada com uma barata “imund3”vai sendo aos poucos recuperada. Passa
a ser vista por G.H. como “j6i#t; “toda rara®®, transformando-se finalmente no
“escaravelho®, simbolo milenar da imortalidade.

A revalorizacdo da Janair/barata faz-se também em termos sugestivos de poder.
G.H. vem a enxergar nela ‘tragcos e postura de raihh&’entrada de seu quarto
passa a representar a “descoberta de um im@ériefetua-se a superposi¢éo do
temporal e do espiritual, correspondente a fusdo do horizontal com o vertical, que
ocorre quando bas fonddo apartamento transforma-se no altivo minarete, e a
servigal passa a “rainha egipcia”. A lucidez de G. H. como leitora de simesma e da
construcdo vertical, simbdlica da sociedade de classes, permite ao romance um
final relativamente feliz, bem diferente do tragico desfecfidhdespire A escultora

2 Duprat, op.cit., p.187.
% Lispector, 1986, p. 54.
% Cit., p. 22.
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retoma a vida diaria, os rituais de seu grupo social, sua “leve vulgaridade doce e
bem- humorad&®. A epifania experimentada no quarto de Janair ndo pode durar
para sempre, mas algo de sua revelacdo ilumina a vida da artista com uma esperanca
de mudanca.

O contraste entre a leitura competente e a incompetente de obras de arte,
conforme seja feita por personagens femininas ou masculinas, ocorre mais
dramaticamente quando dentro da mesma obra. E o caBoedeheritors,de
Golding®. O romance narra as tragicas consequéncias do encontro entre uma tribo
de magicos e cacadores da pré-histdria com a ultima familia de homens de
Neanderthal, subespécie de homens especialmente robustos, habitantes da Europa
e da Asia Central, entre 100.000 e 40.000 a.C. A familia é constituida por Mal, o
velho lider, sua mulher, e dois casais jovens com os filhos. Um dos casais, Lok e
Fa, invade a aldeia dmmo sapiendfjuscando a filha Liku que fora raptada. Disso
resulta um terrivel mal-entendido. Horrorizado com a aparéncia simiesca do casal
de Neanderthal, e com a impossibilidade de compreender sua linguagem, o grupo
homo sapiens— o artista Tuami, 0 magico Marlan e seus cacadores — julga-se
perseguido por demonios da floresta. Para combaté-los, deixarn alimentos e bebida
fermentada junto a uma imagem representando Lok.

Trata-se provavelmente de um fetiche com a mesma fun¢do magica,
manipuladora da realidade, que fascinou Picasso nas mascaras africanas. Através
do fetiche Tuami tenta propiciar os supostos ogres, deixando oferendas para eles
junto da imagem. Ao mesmo tempo, trespassa a figura com uma flecha, esperando
destruir o pretenso inimigo. Lok, homem de Neanderthal, contempla o misterioso
desenho, sem reconhecer-se nele. Percebe, evidentemente, os tragos e o colorido,
mas nao lhes alcanca o significado. E a primeira vez que se defronta com uma
representacéo pictoérica. O leitor, entretanto, consegue reconhecé-la como
representacdo de Lok, num dos muitos trechos intrigantes do romance.

O papel desempenhado por esse “retrato” em que o retratado ndo consegue
reconhecer-se marca um ponto decisivo da acdo. Se Lok se reconhecesse na
misteriosa figura, leria nela a maneira como o viam os outros homens, o terror que
inspirava ndiomo saiens; compreenderia as inten¢des destrutivas deste e a razdo
gue as justificava. Lok seguiria, entdo, o sabio conselho de Fa, a companheira,
sempre mais perspicaz. Ela tenta levar o homem para longe da tribo de cacadores,
comecar outra vida, salvar-se, enfim. Se nada disso ocorre, deve-se a incapacidade,
manifestada por Lok, de “ler” o retrato primitivo que o representa como um monstro
prestes a ser destruido. Todo o enredo pende, pois, dessa leitura deficiente da obra
de arte primitiva, em que o homem, como leitor de toda uma situacdo, se mostra
menos competente que sua mulher. E esta, Fa, que novamente interpreta as figuras
de gelo numa caverna como imagens da grande deusa-mde — Oa —, 0 que
transforma o recesso gelado numa catedral primitiva. Aqui, € ainda a mulher que
guia o companheiro num mundo misterioso, onde a intencionalidade da mente
primitiva transforma a caverna, objeto natural, numa obra de arte sacra, comparavel
a catedral medieval.

Nos romances estudados neste artigo, o tema da mulher como leitora competente,
face a um homem menos perceptivo diante da obra de arte, aparece com especial
relevo no livro de Virginia WoolfTo the lighthouseAi se associan também os
grandes temas da arte como forma de conhecimento, e do artista como aquele que,
com genial intuicdo, antecipa os grandes movimentos cientificos de seu tempo —
no caso, a nova ciéncia do caos.

A trama do quarto romance de Virginia Woolf € bastante ténue. A histéria, nos
difusos contornos de episddios quase sempre refletidos apenas na mente das

¥ Cit., p. 157.
40 Golding, Willian. The inheritors New York, Harcourt, Brace & World, 1955. 35
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personagens, inclui os acontecimentos, em si mesmo triviais, de um so dia, seguido
de uma Unica manhd, apds um intervalo de onze anos. O enredo, aparentemente
singelo, faz pensar no impressionismo, que trouxe para a tela a representagéo do
cotidiano. Nada de dramético acontece. Mr. Ramsay, eminente professor de filosofia,
passa as férias numa ilha das Hébridas, rodeado pela esposa, Mrs. Ramsay ( mullher
de meia-idade, ainda bela ), pelos seis filhos e alguns amigos, entre eles a pintora
Lily Briscoe. A familia e seus convidados passeiam pelos arredores, conversam,
Mrs. Ramsay pousa para um retrato pintado por Lily, ao lado do filho cacula,
James.

Em outro nivel o enredo pode ser resumido como a procura de Lily por uma
solucdo técnica para seu quadro: o equilibrio entre massas, linhas e cores, antiga
preocupacédo da pintura. Obsessivamente, a pintora busca a solu¢éo para esse impasse
artistico, durante todo o dia descrito na primeira parte do romance (The window ).
Time passes, a segunda parte, descreve a natureza devolvida ao caos primitivo
apos a subita morte de Mrs. Ramsay. Apenas na terceira parte (The lighthouse),
guando o viavo, acompanhado dos filhos menores e de Lily, volta a ilha, € que a
pintora consegue terminar o quadro. Encontra, finalmente, uma solugéo bastante
simples: com uma s6 pincelada liga dois pontos da tela, estabelecendo o equilibrio
desejado.

Até certo ponto, Lily repete as figuras da musicista Renata, do romance de Lya
Luft, e da escultora G.H., de Clarice. Como essas personagens, sofre a dupla solido,
de mulher e de artista, imposta por uma sociedade que sé no homem reconhece
capacidade para a criacdo. (“Mullher ndo sabe pintar, mulher ndo sabe escrever”,
diz Charles Tansley, um dos hdspedes do casal Rdmssg certo ponto, Lily
supera essa condenac¢do, mantendo intacta sua integridade de artista. Rejeita o
Impressionismo. Entre as formas de arte abstrata parece ter escolhido o Cubismo.
No retrato, reduz a figura de mée e do filho a um tridngulo, ao mesmo tempo em
gue, em sua lembranca, Mrs. Ransay parece assumir uma “forma augusta, a forma
de uma cuapula®®. Triangulo e circulo lembram a obsessdo de Cézanne com “o
cilindro, a esfera e o cone™, as meditacbes de Picasso sobre a geometria e sua
admiragdo pelas formas esquemaéticas. Nelas, segundo André Salmon, Picasso
buscara “a figuracdo geral do s&r’ou “a realidade essencial’, como Braque,
Léger e Gris, no dizer de Gleiz e Metzintfefudo isso sugere, no texto do romance,
“aquela coisa essencial’ que Lily busca em Mrs. Ramsay e tenta representar no
guadro, transformando a imagem da mulher em madona cubista. A procura de uma
solucdo técnica mostra-se, pois, apenas no lado sensivel, o significante, da verdadeira
meta de Lily: a conquista do conhecimento, conhecimento do mundo, de outra
pessoa, do amor, dos mistérios da individualidade e das relagdes humanas.

Autora da obra, Lily € também sua primeira leitora. Voltando de um passeio
pelo jardim, cede ao pedido do sensivel William Bankes, que deseja ver a tela.
Mostrando-0 ao amigo, a pintora responde a algumas perguntas dele. Nesse dialogo
podemos enxergar, por um lado, uma leitura da mensagem codificada no quadro,
feita pela propria emitente — algo semelhante a comentérios de artistas reais sobre
a prépria obra, como os de Van Gogh nas cartas dirigidas ao irm&o. Por outro lado,
€ possivel ver também nessa conversa um encontro emblematico da arte com a
ciéncia: William Bankes, o botanico, representa para Lily “o ideal da objetividade
da ciéncia: é escrupulosamente exato, refinadamente judicioso [...] inteiramente

41 Woolf, Virginia. To the lighthouseNew York, Harcourt, Brace & Company, 1927, p. 75.

42 Cit., p. 80.

4 Salmon, AndréAnedotal history of cubisnform as expression in art. University od
California Press, 1968, p. 203.

4 Cit., p. 219.



impessoal [...] vive para a ciéncia”, e sendo, ao mesmo tempo, o “melhor ser humano
gue j& conhecetf. Fica implicita, em Lily como em Bankes, a preocupacdo com

a viséo da vida humana — e de todo universo — bem como a do caos. O cientista
tem a ilusdo de domina-lo quando resolve um problema de botanica. Parece-lhe,
entdo, que “a barbarie fora controlada, e dominado o reino do tfaos”.
Provavelmente Lily tem a mesma sensacéo diante de uma obra de arte. Na grande
cena emblematica em que explica a Bankes o retrato de Mrs. Ramsay com o filho,
observam-se dois fatos inusitados na ficcao tradicional: € a mulher que fala e o
homem que escuta; a ciéncia que indaga e a arte que explica.

A fuséo de valores cientificos e humanos projetada por Lily na figura de Bankes
faz dele se ndo o intérprete, pelo menos o ouvinte, ideal para a leitura que a pintora
faz de seu quadro. Nesse trecho crucial do romance, o viivo Bankes explica o que
ele reconhece ser um “preconceito”: seu gosto se limitara, até entéo, a pintura
figurativa. Seu quadro predileto € uma paisagem representando o local onde passara
a lua de mel, muitos anos antes. Bankes néo explicita isto, mas parece deduzir que
ele ama no quadro, ndo a representagdo quase fotografica de um lugar querido,
mas a evocacao simbdlica de fatos e sentimentos ali vividos.

O boténico parece ter intuido um preceito quase axiomatico da semidtica
moderna. A fungéo da pintura nunca foi a simples representagdo objetiva mas,
repetindo Louis Mafin, a visualizagcdo do invisivel. Essa compreenséo intuitiva
certamente facilita a aceitacéo, pelo cientista, da explicacdo dada por Llily. A forma
triangular, roxa, nao € propriamente o retrato da senhora Ramsay, ou, pelo menos,
n&o um retrato convencional. E uma representacéo da reveréncia inspirada por ela,
embora se ligue também a tradi¢céo da pintura sacra e de sua incansavel exploracéo
do motivo da madona. Ademais, a representacao, nas artes plasticas, figurativas ou
néo, supde sempre um fato: independentemente de seus temas e de seu simbolismo,
um quadro se faz com cores e formas, como lembra a famosa frase do simbolista
Denis, ou, como afirma Lily, de massas, linhas, cores, luzes e sombras.

A pintora explica a Bankes a dificuldade que a impede de terminar o quadro:
como equilibrar as massas nos dois lados da tela? Lily fala das solu¢des possiveis
e, com o pincel na méo, tenta demonstra-las. Nesta cena crucial, em que a pintora
tenta transmitir sua visdo de Mrs. Ramsay, vislumbra-se a idéia da arte, do simulacro,
“ndo como um objeto estético, mas como uma atividade de conhecifhénto.
transcrigdo do texto possibilitara a leitura desta leitura feita pela pintora ao cientista:

Desembolsando um canivete, Mrs. Bankes tocou a tela com o cabo de
0ss0. O que ela pretendia indicar com a forma roxa triangular, logo ali?,
perguntou.

Era Mrs. Ramsay lendo para James, respondeu Lily. Conhecia a objecao
dele — ninguém poderia enxergar ali uma forma humana. Mas ela n&o
estava tentando obter uma semelhanca. Por que razéo ela os introduzira,
entdo, no quadro? Por que, mesmo? — se la naquele canto havia claridade,
aqui, neste, ela sentia necessidade de sombra. Embora fosse simples, 6bvio,
lugar-comum, Mr. Bankes mostrava-se interessado. Mée e filho, entdo —
objetos de veneracao universal, e, neste caso, a mae era famosa pela beleza
— poderiam ser reduzidos, refletia ele, a uma sombra roxa, sem irreveréncia.

Mas o quadro ndo era sobre eles, disse Lily. Ndo no sentido que ele
pensava. Havia outros sentidos também, em que poderiam ser reverenciados.
Por uma sombra aqui e uma luz ali, por exemplo. A homenagem dela assumia
essa forma, se, como vagamente ela imaginava, um quadro devesse ser

% Woolf, 1927, p. 39.
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uma homenagem. Mé&e e filho poderiam ser reduzidos a uma sombra, sem
irreveréncia... Uma luz aqui exigia uma sombra ali. Ele refletia. Interessava-
se. Ouvia com espirito cientifico, com total boa-fé. Na verdade, todos os
seus preconceitos eram no sentido contrario, explicou. O maior quadro de
sua sala, que pintores tinham elogiado e avaliado por um preco superior
ao que ele pagara, mostrava cerejeiras em flor as margens do Kent, disse.
Mas agora — ele se virou, com os 6culos levantados para o exame cientifico
da tela. Se a questéo era uma relacdo de massas, claridades e sombras, o
gue, para ser honesto, ele nunca pensara antes, gostaria que ela explicasse.
Onde queria chegar com aquilo? E indicou a cena a frente deles. Ela olhou.
N&o conseguiu mostrar onde queria chegar, ela mesma ndo conseguia ver
sem um pincel na méo. Ela assumiu outra vez a antiga postura do pintor,
com os olhos embacados e o jeito distraido, submetendo todas as suas
impressdes como mulher a algo muito mais geral; caindo uma vez mais sob
o poder daquela visdo que um dia lobrigara claramente e agora tinha de
procurar, tateando entre sebes e casas e maes e filhos. A questéo era,
lembrou, como ligar esta massa a direita com a outra a esquerda. Ela
poderia fazé-lo, prolongando a linha do galho até o outro lado do quadro,
ou preenchendo o vazio no fundo com um objeto (James, talvez) assim. Mas
0 perigo, se o fizesse, seria romper a unidade do conjunto. Ela parou: ndo
queria entedia-lo. Retirou com leveza o quadro do cavélete.

Nesta cena, fica bastante clara a funcdo da mulher, artista, leitora competente,
gue pacientemente conduz o homem, leitor iniciante, a apreenséo da obra de arte.
Evidencia-se, também, no contexto do romance, que Lily busca aqui, ndo tanto a
solucéo de uma dificuldade técnica, mas a elaboracé@o da obra de arte como uma
forma de conhecimento. Sua leitura do préprio quadro representa, na verdade, o
esforco de penetrar ndo s6 na individualidade da bela Mrs. Ramsay, mas no
conhecimento da propria existéncia humana. Aflora o antigo tema da arte como
conhecimento, representado, nos tempos modernos, por Hebert Read, entre outros.

Em Icon and idea o filésofo inglés procura demonstrar a evolugdo do
pensamento ocidental sobre a fung&o histérica da arte como instrumento para a
compreenséo. Baseando-se nos conceitos bergsonianos de intuicdo e consciéncia,
Read propbe-se a descrever as etapas mais decisivas da apreenséo estética da
realidade pelo homem. A arte rupestre representaria, para ele, a apreensédo das
formas de satisfazer a necessidades vitais. Nas cavemas de Altamira e de Lascaux
pode-se observar o resultado de um instinto seletivo, que enfatiza o mais significativo
na forma animal, essencial para a sobrevivéncia do primitivo, através da caca. A
arte geométrica do periodo neolitico, fruto da abstracéo, distinghioiao faber
do homo sapienggepresentando o inicio do pensamento I6gico-cientifico. O fator
estético subjaz, assim, & matemética; a filosofia grega come¢a com uma meditacdo
sobre qualidades universais. A geometria teria abortado, raciocina Read, como
aconteceu nas antigas civilizacbes da Mesopotamia e do Egito, se ndo houvesse
entrado nela o humanismo, a idealizacdo do homem, concretizada na escultura
grega. Ja a arte gética, prenunciada pelas clpulas e criptas perdidas da Mesopotamia
e da Pérsia, prenunciaria a filosofia escolastica. Em resumo, a realizacéo estética
alicerca a filoséfica, a arte das catedrais (Notre Dame de Paris é a “sumula de
pedra”) precede a grande obra filos6fica, a Summa Theologica. Devemos lembrar
gue quando S&o Tomaz de Aquino ainda estudava em Paris, a catedral de Notre
Dame ja se erguera com sua gléria sintética, seu esplendor4bgico.

“8 Woolf, 1927, p. 82-3.
“Read, Herbertcon and ideathe function of art in the development of human consciousness.
London, Faber and Faber, 1955.



O ponto de vista de Read coincide com o de alguns criticos literarios. Em sua
andlise dos romances de Virginia Woulforlds in consciousnesdean 0. Love
baseia-se no pensamento de Martin Fors e de Cassiréfhemhilosophy of
symbolic formse fala de “dois estilos cognitivos”, dois modos de articular o
conhecimento: o mitico, mitopoético ou sensorio, e o empirico-tedrico ou cientifico,
segundo as terminologias de Cassirer e Fors, respectivamente. O pensamento mitico
predomina na linguagem e na arte, o empirico, na investigagao cientifica.

Para Love, entretanto, ndo se trata de dois modos paralelos de buscar a realidade,
como em Read. O pensamento mitico e o cientifico sdo antes “pontos extremos
numa escala continua, duas tendéncias polares”, possibilitando uma inter-relagéo
dialética. Irredutiveis unia a outra, constituem duas maneiras validas de investigagao
darealidade. O pensamento empirico-tedrico ou cientifico caracteriza-se sobretudo
pela utilizacdo dos conceitos de causa e efeito, o mitico, por uma permeabilidade
generalizada. Na linguagem literaria, conotativa, qualitativa, 0 pensamento mito-
poético permite a fuséo de géneros, o desconhecimento ocasional de convencdes
retdricas e gramaticais, ou fronteiras entre palavras. Também admite a pluri-
significacdo, a multidimensionalidade de sentidos e a multiplicidade de pontos de
vista. S&o ainda tipicos do pensamento mito-poético a sinestesia, a permeabilidade
entre objetos, que permite a personificagdo ou a a auséncia de diferenciacéo entre
objetos e pessoas, a falta de barreiras fixas entre o subjetivo e o objetivo, a fuséo de
categorias espaciais e temporais, etc.

Falando da literatura como meio de conhecimento, Love usa palavras aplicaveis
a qualquer arte :

A literatura é conhecimento sobre mundos apreendidos pela consciéncia
[...] mas um tipo especial de conhecimento. E um conhecimento expresso
em simbolos e, porque o processo da expressao é o processo da mudanca,
do desenvolvimento, o conhecimento simbdlico diverge do conhecimento
em si, anterior & expressado. Por essa razao, a literatura como conhecimento
parcialmente expressa e parcialmente elabora, e, portanto, determina o
gue sabe o autd®.

A leitura do quadro, proposta por Lily a Bankes, significa, na verdade, uma
leitura do mundo, que apenas comeca com a busca do conhecimento sobre as pessoas
e os relacionamentos entre elas. No texto citado, mais uma vez, revela-se a
competéncia da leitura feminina em confronto com a masculina. Nessa leitura
feminina poderiamos, talvez, lobrigar algo mais: uma forrna de buscar
conhecimento, a ciéncia do caos. Ndo sem razao, Lily encontra sua realizacao estética
logo ap6s o belissimo interlidio “Time passes”, em gperaonalirica desse
romance, que tem tanto de poesia, fala da luta entre o caos e a ordem. A ordem
encontrada por Lily €, talvez, aquela mais secreta e fugidia que se esconde no caos.

A “nova ciéncia do caos”, como a chamam os americanos, liga-se a obra de I.
Prigogine, laureado com o Prémio Nobel de 197Em sintese, ela se opbe ao
conceito de uma organizacao idealizada que a ciéncia classica lograva enxergar no
microscopio. Volta-se antes para o mundo macroscépico, inexplicavel para a
matematica tradicional mas visto pela nova ciéncia como em continua evolugéo,
tendendo para uma auto-organiza¢do. Vislumbra um universo que se auto-renova
constantemente, em oposi¢do a concepcao da termodinamica do século passado:
para essa ciéncia, o universo sofre um desgaste continuo. Vista dessa forma, a
desordem néo interfere com processos de auto-organizacéo e, de certa maneira,

50 | ove, Jean OWords in consciousnes#ythopoetic thought in the novels of Virginia
Woolf. “Introduction”. Califérnia, University of California Press, 1974, p. xi.
51 Ver Prigogine, llya e Stengers, Isabellrder out of chaosMan’s new dialogue with
nature. New York, Bantam, 1984. 39
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possibilita a sua ocorréncia. O caos seria, pois, ndo a desordem, mas uma forma
extremamente complexa de auto-organizacéo. Segundo essa concepc¢ao, a ciéncia
moderna estaria voltandol&ogoniade Hesiodo, onde o caos ndo é o inimigo da
ordem, mas seu precursor e complem&n@onforme a argumentacéo de Prigogine,
sistemas que se comportam de forma aparentemente acidental e desordenada podem,
na verdade, encontrar uma descricdo matematica, refletindo mudancgas subitas do
aparentemente cadtico para uma ordem crescente. Uma metéfora usada para essa
nova concepgdo do caos é a do engarrafamento de transito, quando, apesar da
desorganizacao 6bvia, uma nova ordem acaba por emergir.

A teoria do caos, ou das “estruturas dissipativas”, como a chama Prigogine,
encontrou recepg¢des diversas nos meios cientificos. No entanto, foi recebida com
entusiasmo pelas ciéncias humanas, cujos estudos se voltam para um mundo ndo
apenas complicado mas impossivel de ser descrito pela matematica tradicional. Na
argumentacdo de David Porush, isso se deve ao fato de que a teoria de Prigogine
conduz ao &mago da visao pés-modernisteséfiando os pressupostos da ciéncia
classica sobre tocusda realidade, também denuncia a insuficiéncia do discurso
da ciéncia classica sobre a realidad&ssim sendo, é parte do triplo ataque do
pdés-modernismo contra o discurso cientifico classico”. Vale a pena citar o texto
onde Porush aponta outras conseqiiéncias importantes que ele enxerga na obra de
Prigogine e de suas novas sinteses: a demolicdo da distin¢gdo entre o natural e o
artificial, e o fim da pretensa superioridade do discurso cientifico sobre o literéario:

Essas sinteses fazem parte de uma reformulagdo pés-moderna mais
ampla de nossa compreenséo do universo, e do papel de nossa descricdo e
observagéo dele, que foi iniciada pela fisica quéantica e emerge em outros
discursos pos-modernistas, inclusive os discursos cientificos da cibernética
(que enfrenta diretamente o papel do observador humano em termos de
informacéo) e da genética (que conduz automaticamente a decodificacdo
da distin¢éo entre vida natural e vida artificial). Dentro dessa viséo, aqueles
discursos cientificos estdo em parceria com os discursos nao cientificos do
pés-modernismo literario.

Em resumo, uma das conseqiéncias mais importantes da guinada pos-
modernista € uma reavaliacdo da veracidade relativa, ou da poténcia
epistemolodgica, do discurso literdrio em comparacdo com o discurso
cientifico. Colocado de outra forma: em meu entendimento, ha outra sintese
gue se deriva da teoria de Prigogine: a queda da superioridade
epistemolégica — embora ndo das distin¢des estilisticas ou genéricas —
do discurso cientifico sobre o discurso ficioffal.

Esse texto nos reconduz a cenddéehe lighthousequando Lily Briscoe faz a
leitura de sua tela para Williarn Bankes. Resta relacioné-lo com o capitulo anterior
do romance, onde emergem os temas do caos e da ordem, no universo e na vida
humana. Como na teoria de Prigogine, caos e ordem ndo parecem inconciliveis.
Na verdade, é sua conciliagdo que a figura de Mrs. Ramsay parece sugerir a Lily,
dai a apaixonada luta da pintora para expressar essa visao no retrato cubista. Diante
da fascinante mulher, “no meio do caos, havia forma [...] esse eterno passar e fluir
[...] se detinha e estabilizav#”.

A leitura de Lily para o amigo botanico sugere claramente o encontro da arte
(literatura e pintura) com a ciéncia — o mesmo encontro que abordam os artigos

52 Ver Hayles, N. Katherine (org.). Complex dynamics in literature and science. Introduction
to Chaos and orderComplex dynamics in literature and science. Chicago, The University of Chicago
Press, 1991.

53 Poruzh, David. Prigogine and Postmodernism Roadshowit. ip.61.

5 Woolf, 1927, p. 96.



de Hayles e Porush, citados acima. No encontiiodie lighthouses a arte que
conduz a visdo cientifica; é Lily, a pintora, que exibe para o cientista sua
transposicdo, para o quadro cubista, da nova concepc¢éo do universo, encarnada no
caos, sempre transmutavel, como uma forma mais complexa de ordem. Do nosso
ponto de vista, mostra-se igualmente importante o fato de que essa leitura do universo
e da arte é feita por uma mulher, e tem como destinatario um ouvinte masculino.
Gostariamos de lembrar ainda que o livro de Virginia Woolf, no qual se insere a
cena emblematica, data de 1927, antecedendo em meio século a obra do cientista
Prigogine. Mais uma vez, confirma-se a tese de Herbert Read sobre a fungéo da
arte como precursora da ciéncia. O romance inglés prenuncia a nova ciéncia do
caos. Funcéo que se realiza aqui por uma dupla leitura feminina da personagem
Lily Briscoe, e a de sua criadora, Virginia Woolf.
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