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Transforma-se o amador na cousa amada,
por virtude do muito imaginar;

nao tenho, logo, mais que desejar,

pois em mim tenho a parte desejada.

Se nela estd minha alma transformada,
gque mais deseja o corpo de alcancgar?
Em si somente pode descansar,

pois consigo tal alma esta liada.

Mas esta linda e pura semideia,
gque, como um acidente em seu sujeito,
assim com a alma minha se conforma,

estd no pensamento como ideia:
[e] o vivo e puro amor de que sou feito,
como a matéria simples busca a forma.

Camodes, Transforma-se o amador na cousa
amadaQObra completa de Luis de Camdes.



RESUMO

Este trabalho focaliza a presenca de elementosraticdo horaciana na narrativa
balzaquiana “A obra-prima ignorada” (1831), um “aomoe de artista’k(instlerromai que trata
do tema da criacdo artistica sob o prisma de fré@srps: Frenhofer, Poussin e Porbus. Apos
abordar a génese do conceito e realizar uma sidtsspreceitos contidos no céleltepictura
poesis identificamos 0 modo como alguns desses precaidscionados as teorias das artes,
estdo presentes @média Humanao que insere Balzac no contexto da tradicdo harac Sao
igualmente estudados: a hierarquia entre as pegsnsamasculinas dos referidos pintores, 0
papel das personagens femininas alegoricas e noed$éado processo de criacdo artistica, bem
como as referéncias diretas e indiretas na naaratiformula de Horacio. Ao examinarmos as
ressonancias dat pictura poesigespecificamente em “A obra-prima ignorada”, corapteemos
gue estas congregam passado, presente e futuempm tmitico do romance de ficcdo, ao se
referirem tanto de modo alegorico ao contexto dereumia da pintura francesa ocorrido no
século XVII, quanto a préatica de transposicdesrtke @opria ao romance, género em voga na
primeira metade do século XIX, além de indicarerogposticamente os desdobramentos da
tradicdo horaciana no modernismo.

Palavras-chave: Balzac, romance de artigtpjctura poesis



RESUME

Ce travail se propose d’étudier la présence d'éhkdsnde la tradition horatienne dans le
récit de Balzac "Le chef-d’ceuvre inconnu" (1831),"woman d’artiste" Klinstlerromai ou le
theme de la création artistique est vu sous optilguiois peintres: Frenhofer, Poussin et Porbus.
Apres une mise au point sur la généalogie du cdreiepne synthése des préceptes contenus
dans le célebret pictura poesisnous procédons a l'analyse de la présence dairteme ces
préceptes, relatif aux théories artistiqgues, dan€dmédie Humainece qui relie Balzac a la
tradition horatienne. Sont également étudiés:dadnchie des personnages masculins des peintres
cités ci-dessus, le rble des personnages fémitiggoaques et médiatrices dans le processus de
création artistiqgue, ainsi que les références tieeet indirectes dans le récit a la formule
d’'Horace. L'examen des résonances dé pictura poesisdans "Le chef-d’ceuvre inconnu”,
spécifiquement, nous fait constater qu’elles relgassé, présent et futur dans le temps mythique
de le fiction romanesque, en se référant aussi, lsens le mode allégorique, au contexte de
'autonomie de la peinture francaise qui a eu dewours du XVlle siecle, comme a la pratique
des transpositions d'art, propre au roman de &migre moitié du XlXe siécle, sans parler de la

référence aux développements de la tradition resraé dans le modernisme.

Mots clés: Balzac, récit d’artistet pictura poesis
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INTRODUCAO

Honoré de Balzac (1799-1850), autor da célébf@omédia humananiciou sua carreira
literaria, entre 1822 e 1825, escrevendo folhetergimentalistas sob pseudénimos. Divulgados
em “gabinetes de leitura”, esses romances exigiaobdivisdo dos textos em diversos volumes,
para fins comerciais. A partir de 1825, adquire wu#ora e passa a se dedicar as atividades de
edicdo, tipografia, chegando gradualmente a propmalicdo dos caracteres. Para além da
necessidade financeira, decide votar-se a esseeenghmento visando a adquirir autonomia
sobre a criacéo e a divulgacéo de seus escritogndi®, assim, de se ocultar sob pseuddnimos.
Como editor, empenha-se, inicialmente, em prodezémplares em volume Unico — na época
ainda uma novidade — das obras de La Fontaineviotiere’.

A maneira pela qual Balzac procura sua iniciacaoamopo da Literatura nos faz lembrar
gue, segundo Flusser, com o aparecimento dos “pasanpressos”, a quantidade de textos e
sua difusdo se multiplicam de forma expressivaarghy um contexto de “soberania textual” —
quando se compara o texto em relacdo a imagenmegiriacda A partir desse fato, podemos
ressaltar que na primeira metade do século XIX rtextto de vida de Balzac — a divulgacao
textual ocorre através do movimento de expansadeocondensacdo dos escritos. Os volumes
esparsos dos folhetins se multiplicam pela subd@iivienquanto volumes Unicos sdo capazes de
alcancar lugares até mesmo inospitos, pela prateide ocupar menos espaco.

Quanto a Balzac, fica evidente o zelo do escritorelacdo a sua producao textual, pois
segundo Rénai, apesar de conviver com dificuldagesissionaid e familiares, Balzac
demonstra desde a infancia vontade de se toresatht e trabalha muito para isso. E atuando
conforme a necessidade que, subitamente, emerfyacdsso total com a editora, em 1828, para
alcancar, a partir de 1829, a autonomia literai@ ¢puscava. Entre 1830 e 1831 escreve
romances em profuséo. Entre 1833 e 1834 desenwlikeia da arquitetura diferencial da
Comédia Humana Balzac alocaria seus textos em unissono, o guéisa dizer que nao mais
condensaria a obra de outros em volumes Unicos,amtiaslaria sistematicamente sua propria

obra em um unico volume mdltiplo, com historias (graetem umas as outras.

' RONAI, P. Avida de Balzac. In: BALZAC, 1954, [8-33.

2 FLUSSER, V. Texto/imagem enquanto dinamica do €l In: CADERNO RIOARTE (51996, p. 67.

3 “Estudante falhado, escrivdo despedido, dramatuaggrdo antes da representacéo, mau romancistadidocsob
pseuddnimos, comerciante falido, tendo a cercadesprezo da familia e a comiseracdo dos amige€NAI, op.
cit., p. 35)



Considerando a presenca das Artes Plasticas (®intar obra balzaquiana, segundo
Nogacki, sdo sete o0s pintores ficticios “maioresie gaparecem na&omédia Humana
Sommervieux, Frenhofer, Bixiou, Schinner, GrassBudau e Didas y Lora. Seis destes
personagens “cruzam seus destinos em trinta e ntoscou romanced” excetuando Frenhofer,
protagonista de “A obra-prima ignorada”, texto go®amos como objeto para esta dissertacao.
“A obra-prima ignorada” é uma narrativa independeonu seja, ndo se articula com as demais,
como ocorre no contexto daomédia pois Balzac a escreve em 1831, mas somente et 183
inicia a integracdo dos textos. E como o enredtAdebra-prima ignorada” se passa no século
XVII, opta por ndo a vincular as demais, apesanseri-la na parte ddsstudos Filosoficas

Nogacki observa que essa benéfica autonomia agadroconfigurar, “como confessa o

proprio romancista, seu ‘testamento estético”. dinsdtvida o “tratado” de Balzac sobre a
pintura e, de modo derivado, sobre a arte, o qpédanpara muitos o desafio de decodificar esse
texto inferindo “a concepcao pictérica” do escritor

“A obra-prima ignorada” € uma narrativa escrita @alzac a pedido da Revista
L"Artiste’, sendo que a primeira publicacéo ocorre em deisidalos, em julho e agosto de 1831.
Em setembro desse mesmo ano o escritor faz-lheepagalteracéésenquanto em 1837 realiza
significativas intervencfes no enredo e na estautextual, dentre elas, troca o titulo do primeiro
capitulo — de “Mestre Frenhofer” por “Gillete™—aelltima fala, que pertencia a Gillete, passa a
pertencer ao narrador, fazendo com que o focoaesmire a situacdo dos trés pintores e, em
especial, sobre a situacdo da morte de Frerthdfieda em 1847, o escritor confere & histéria o
titulo “Gillette”, quando a publica elre Provincial & Pari Portanto, por 16 anos, de um modo

ou de outro, Balzac se envolve com a narrativa @est§o’.

* NOGACK!I, E. Honoré de Balzac: Do pintor real agmeragem romanesca. In: COSTA, H. B. de A. et 8P9]1p.
28.

® Ibid., p. 18.

" A Revistal"Artiste ¢ um periddico fundado em 1831, composto por pabiies sobre Literatura e Belas Artes, que
cumpre importante papel como instrumento de digiigalo Romantismo. A partir do site da Biblioteccidnal da
Franga (Gallica) é possivel ter acesso a reimpoesséalizada por Slatkine Reprints, em 1972, aonéoconsta na
bibliografia — dos dois volumes originais em qudézBa primeiramente publica “Le chef d"oeuvre inashn
"WETTLAUFER, A. K.Pen vs. Paintbrust2001, p. 209.

8 COELHO, T. Entre a vida e a arte. In: , 2@0314-115.

° Le Provincial & Paris¢ uma edicdo de narrativas balzaquianas selecisnpdhlicada por G. Roux et Cassanet
(1847).

YWETTLAUFER, op. cit.,p. 209.
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O presente estudo concentrou-se na versao find88e, que traz o titulo “A obra-prima
ignorada” e é dividida em duas partes, nomeada$orna as personagens femininas que
integram a histéria: IGillete, Il. Catherine LescaultO objetivo desta pesquisa foi identificar e
discutir a presenca de alguns preceitos da abardagécaut pictura poesisia narrativa. Para
isso, no primeiro capitulo da dissertacao séo radms os fundamentos basicos do corpo tedrico,
com sinteses sobre o contexto de formacdo dadi@tigraciana e sobre o0s principios basicos da
arte na obra de Balzac.

A respeito da sistematizacdo do paradigimpictura poesistrata-se de uma abordagem
gue ndo se restringe a um recorte historico pontuasé observa as transformacdes das teorias da
arte atraves dos séculos. Assim, apesar do paradigmriginar com o0 pensamento de Horacio,
encontramos fundamentos anteriores sobmimesis em Platdo e Aristételes, que irdo se
vincular & maximaut pictura poesisna constituicdo da abordagem, que se denominag,ent
“tradicdo horaciana” e ganha especial relevo naxa&pmm Renascimento. A partir de Horacio,
perpassando pela tradicdo humanista, até Lessmgecoulo XVIII, conseguimos retomar as
relacdes entre pintura e poesia em um modelo teoras linear.

Mas € preciso considerar que, a partir do séculdl,Xddm desdobramentos nos dois
séculos seguintes, ja comecam a aparecer imbrgagdecas descontinuas. Em especial, com a
formacédo da Estética no século XVIII, os debateghgm novo folego e maior amplitude tedrica.
Lessing é conhecido por ter posto fim a querelaediteratura e pintura, através de seu texto
Laocoonte ou sobre as préticas da pintura e da lpo€ontudo, o debate continua, e Greenberg,
j& no século XX, no texto “Rumo a um mais novo lawte”, faz alusdo a Lessing. O
pensamento de Greenberg possibilita a conexao @aligenaut pictura poesisas vanguardas
modernistas em pintura.

Para desenvolver a reflexdo sobre a tradicdo lmractomamos por base os ensaios de
Jacqueline Lichtenstein, Solange Ribeiro de OlajeMarc Jimenez, Benedito Nues e outros
comentadores. Em todo caso, é importante frisangoeé nosso objetivo aprofundar o estudo de
textos originais sobre a pautd pictura poesis— textos de Platdo, Aristoteles, Alberti, ou
Lessing, pois a motivagcdo maior do trabalho comees#, de fato, em empreender uma

sistematica analise textual de “A obra-prima igdafade Balzac.
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No que se refere aos principios da arteCoenédia Humanaveremos que o0 uso de
metéaforas que abordam o paralelo entre as artas especial, o paralelo entre pintura e poesia,
nao sO estao presentes em “A obra-prima ignoragatio também nos demais “romances de
artista” balzaquianos, “Sarrasine”, “Gambara” e 8dimila Doni”, além de aparecerem, de
modo secundario, em outras narrativas Glamédia As metéforas pictorico-poéticas estao
presentes, inclusive, no prefacioGomédia Humanee, frequentemente, no vocabulario de
criticos de Balzac, por exemplo, em Curtius, Brarel€roce.

Tais metaforas tornam-se especiais quando relatagnaos procedimentos descritivos,
como uma heranca d&kphrasisclassica; tema que discutimos no primeiro capiaufmartir das
consideracbes de Léo Hoek e Liliane Louvel, alémattardagem de Claus Cliver, em
“Ekphrasis Reconsidered”. Os trechos descritivogarpropriamente evocam aspectos picturais,
e sdo elementos essencialmente caracteristicdwaa® Balzac.

No segundo capitulo deste trabalho, enfatizamosagedacdo entre pintor e modelo é o
eixo estruturador da narrativa estudada. Procuraewidenciar ainda a simetria entre os
personagens Poussin e Frenhofer, polos opostosmddigrarquia de pintores, a se relacionarem
com figuras femininas também simétricas: Gilletag gr4 atuar como modelo artistica, e
Catherine Lescault, uma cortesa representada poh&fer em sua pintura. Porbus, por sua vez,
€ um personagem mediador nas situagfes e dialodges @ntores, e vincula-se a uma figura
feminina também mediadora, a lendaria Santa Mari&gito.

Entremeados a essa exposi¢cdo gradual do enreciseamos 0s primeiros elementos
gue vinculam as situacdes nas quais 0s personagemsvolvem as discussbes que integram a
abordagem criticat pictura poesisEmergem temas como: o contexto da pintura dateeto
papel da feminilidade na arte e na pintura de tgtra hierarquia dos géneros pictoricos;
especulacdes gerais em torno ménesise do belo; a diferenciacdo platbnica entre real e
inteligivel, que sustenta uma oposicdo entre aaigeb fazer; a oposicdo entre figurativo e
abstrato; a influéncia da mitologia na pintura ditegatura; ostatussocial do pintor e da pintura
na Franca do século XVII; a breve caracterizacapidtura renascentista italiana, da tradicdo
flamenga e holandesa, além da pintura no Romantisntiie outros elementos.

Dentre essas tematicas, selecionamos quatro digsugse nos pareceram mais propicias

para caracterizar o paradigmaé pictura poesisna narrativa estudada, e que sdo retomadas e
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desenvolvidas no terceiro capitulo: as implicaggesrelacédo ao debate desenho/cor, bem como
em relacdo a mitologia, a presenca da escultura costafora vinculada a ilusdo de realidade
em pintura, e a oposi¢cao entre o abstracionismeegao feminino figurativo.

Em certos momentos da andlise, fazemos alusaostbgaeontuais dea Belle Noiseuse
(1991), filme do diretor Jacques Rivette baseadd'&rabra-prima ignorada”. Nesse filme, o
enredo balzaquiano incorpora aspectos da estétinternporéanea. Ainda fazendo uso dos
didlogos intersemidticos, selecionamos imagens li&so pictéricas, que se relacionam a
determinados assuntos abordados, por exemplo, dbr&ourbus, Poussin e Mabuse, pintores
reais que se tornam personagens ficticios da naréem como obras de Rubens, artista citado
no enredo de modo relevante, pois tem seu estitrfadado com a arte de Porbus. Obras de
Durer, Guercino, Girodet, Rembrandt e Dejuinne tamlioram selecionas, auxiliando, tal como
as anteriormente citadas, na compreensao de tespesifcos.

Cabe ressaltar que no ensejo de organizar umaoecligdemorativa dos 100 anos de “A
obra-prima ignorada”, em 1931, Ambroise Vollard@nenda a Pablo Picasso ilustracdes para o
referido texto de Balzac. A série de ilustracOelesenhos transpostos para gravura — é realizada
por Picasso entre 1927 e 1928, e é composta paemgietacdes singulares do texto balzaquiano.
Sdo imagens que oferecem um importante contrapemtorelacdo a ilustracbes de época
realizadas para o mesmo texto, por exefipBuas destas ilustraces de Picasso e outras trés
ilustracbes de época integram este trabalho, teridtuito de exemplificar e enriquecer breves
discussdes da pesquisa.

Dentre os estudiosos que abordam a obra de Balzasultamos pricipalmente Nogacki,
no artigo “Honoré de Balzac: Do pintor real & peggmam Romanesca’, e Paulo Ronai, na
biografia do escritor e em notas introdutéria€@média HumanaEntre os demais tedricos
consultados, citamos Roland Barthes, $#: uma analise da novela Sarrasine de Honoré de
BalzaG e Michel Butor, no artigo “Balzac e a Realidad®#&m de Gilbert Mayer, Robert Rey e
Pio Baroja. Dentre os que ja abordaram, especifoéen “A obra-prima ignorada”,
consideramos principalmente o pensamento de TaiX&delho, no posfacio “Entre a vida e a

arte”, e Georges Didi-Huberman, no livhopintura encarnadaConsultamos ainda o livieen

M Tais ilustracBes encontram-se atualmente dispsnive site do Museu de Arte Moderna de Nova lorque
(MOMA).
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vs. Paintbrush: Girodet, Balzac and the Myth of mRgdgon in Postrevolutionary Franceda
pesquisadora Alexandra Wettlaufer, que estudouuénflias do pintor Girodet na obra
balzaquiana.

Podemos dizer que discorrer sobre “A obra-primabngda”’ envolve necessariamente
remontar ao embate entre arte e ciéncia presenémnedo: as tentacbes emocionais da pintura
frente a precisdo e o controle dos processos deaori S&o relacdes entre ciéncia, filosofia e arte,
sobre o sentido do humano e do significado, emnadgmedida intocavel, da criacdo artistica.
Como definir a criacao artistica fora do préprimisdlo que uma obra de arte visual ou literaria
pode criar? Retomando as palavras de Teixeira Go&Hiccéo, a arte, € [...] infinitamente mais
poderosa na abordagem da coisa humana do querias teomatadoras ‘realistas’, ‘objetivas’,
‘idealistas’ ou ‘materialistas’. Assim, desmontanavela nédo é facil. Nem a rigor desejavel (mas
as vezes necessario — ou tentad@rfEsta afirmacéo traduz as motivacées para a agalizdesta
pesquisa. Se conseguirmos langar alguma luz sobobra balzaquiana, digamos a luz

caracteristica de uma pintura poética, teremogidtiro objetivo proposto.

12 COELHO, 2003, p. 80.
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CAPITULO 1 — PRECEITOS DA TRADICAO HORACIANA E
PRINCIPIOS DA ARTE EM BALZAC

1.1. Génese e sintese da abordagem critigapictura poesis

1.1.1. Fundamentos da tradicdo horaciana

A maximaut pictura poesi® proveniente do pensamento de Horacio (séculB.),ao
texto intituladoEpistola aos Pisdesu, conforme denomina Quintilianérs Poeticd®> mas
Solange Oliveira (1993) aponta que, ultrapassaratzepcao deste contexto originario, a maxima
ir4, através de processo gradual, configurar urhartiagem critica”. O emprego da expressao no
texto de origem estabelece que uma composicaacppéssim como um quadro de pintura, deve
primar pela “unidade”, sem elementos discrepargassiveis de distorcer certo “decoro”. A
autora esclarece que o intento de Horacio se ctracamis em estabelecer preceitos sobre a
criacdo em poesia, especificamente para orien&s dspirantes a poeta da familia dos Pisanos”,
do que em fundar um “tratado” geral sobre '8rtez&o por que ela atribui ao texto o valor de um
exemplo comparativo “inocente”, no nivel compositiNunes corrobora tal pensamento ao
afirmar que considera Arte Poéticahoraciana “mais um codigo de preceitos, que tramiua
experiéncia de um poeta, do que uma reflexéo filsd”.

Segundo Nunes (1991), o esboco de uma primeiexéeflfilosofica sobre a arte se inicia
em Socrates, desdobra-se nos didlogos platonictsjnando naPoéticade Aristoteles, que
seria “a primeira teoria explicita da arte que dd\ndade nos legou”. Apos Platdo e Aristoteles,
a reflexdo sobre a arte somente apareceria cowvoreke Idade Média, com Plotino (204-270
d.C.), que confere ao ambito artistico “uma impurid& metafisica e espiritual”. O periodo do
século Il a.C. ao século 1l d.C. corresponde acapwe elaboracdo do cristianismo, na qual

vigoram “incidéncias intermitentes” de reflexdesgsrsem grandes acréscimos sobre as teorias

13 NUNES, B.Introducao & Filosofia da Artel 991, p. 9.
4 OLIVEIRA, S. R. deLiteratura & Artes Plasticas1993, p. 13.
15 NUNES, op. cit.,p. 9.



fundadoras anteriores. E nesse periodo que se sitii@tanto, aArs Poeticahoraciana e,
segundo Nuné§ com maior relevancia, Tratado sobre o sublimele Longino, ambos do século
la.C.

Portanto, podemos dizer que a maxiotapictura poesis apenas, vem coroar uma
contenda pré-existente em Platdo e Aristotelesgquags engendramram a ideia de imitacdo
(mimesiy A tradicdo horaciana se constituira em consdadoem a concep¢ao mimética e
influenciara toda a pintura da tradicdo classieajoglo compreendido “desde a filosofia e a
grande arte dos gregos até o Classicismo do seddlid’. Segundo Nunes, ha quatro tracos
fundamentais nessa tradicdo: a racionalidade, diemimento tedricqteoretike epistéme)o
conceito de empiricgempeéiria)e amimesis— sendo “mimese” o correspondente ao termo na
forma vernaculdf —, ao que se associa, por fim, a relacdo enmdarie criatura.

Do lagco entre “filosofia classica” e “teologia ¢&%5 desdobra-se uma ontologia
criador/criatura que se mescla a “tradicdo humahistuma suposta religiosidade criadora se
traduz em moralidade humana e em poder humanotifeh de dominio sobre o natural.
Culminamos no Renascimento, onde temos uma poasidenmsina e deleita” — o harmonioso
contribui para a elevacdo do homem, e para o dadeibnceito de “belo” se faz fundamental. Na
Idade Média, a beleza n&do se associa predominamiieradearte, esta voltada para a “verdade
divina nas coisas, fazendo-se sensivel aos olhossgmito”. Entretanto, a partir do contexto
renascentista, verifica-se o0 estreitamento do léon@ntre arte e beleza, mediadas pela
valorizacdo da natureza; e o relevo contido naldri@arte — beleza — natureza” sustentard a
mimesiem pintura e poesia. Por exemplo, o poder harr@agooesia deriva de sua capacidade
de produzir uma “segunda natureza” — propriamenteato mimético — e, segundo Nunes, algo
gue nao € o proprio natural, nem algo sobrenafingppiracéo), é algo que “ja remete ao ambito
da imaginacad®.

Originalmentept pictura poesis eritlesigna que a poesia € como a pintura — a piétara
termo de comparagao e a poesia o termo de refar@@&o obstante, no contexto renascentista,
ocorrera a inversao da expressddt poesis pictura agora, a pintura € que deve ser como a

5 NUNES, 1991p. 8-9.

" NUNES, B.Hermenéutica e poesi2007, p. 23.

18 Sobre o conceito de uma “segunda natureza” dagydésnes o toma de empréstimo de Philip Sidnegedelivro
Defesa da Poesidlbid., p. 25).
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poesia, uma pintura intelectual. E este sentideerBv ao postulado horaciano que sera
conservado pela tradicdo, até porque a inversameoem acordo com o intuito renascentista de
elevar o estatuto da pintura como atividade lihbeaxal mesmo nivel ocupado, até entdo, pelas
artes da linguageth Para Jimenez, no Renascimento, “a eloquéncip@esia” encontram-se
situadas como atividades maximas das “artes ldferahquanto na precedente ldade Média,
eram predominantes as “artes da linguagem” (gramatetorica e dialética). Pode-se dizer que
as artes da linguagem, ainda no contexto medimfhlirdo gradualmente sobre a arte pictorica,
caracterizando-a, ja ho Renascimento, como “pdéti¢aloquente”. Uma pintura “mental” e/ou

"20 n&o mais simplesmente situada no ambito de 3ficii de “ocupacdo servil”,

“cientifica
conforme era de costume.

Uma pintura poética pressupfe, ainda, uma formaegersdo do platonismo, que
depositara uma carga “metafisica e social” sokpimiara, tachada como “iluséria e sofistica”
Cabe uma digresséo ao pensamento platbnico e,g@mdsemedida, ao pensamento aristotélico,
para situarmos como a tradicdo classica em pintuganhar relevo a partir do Renascimento,
terd seus fundamentos nas concepc¢des gregas; eactramdicdo horaciana se integra, entdo, a
arte classica, que tera seu auge no século XVHat@ originario € que a dicotomia entre a ideia
(puro pensamento filoséfico) e o fazer (atuar sobrenatéria sensivel) paira na estrutura
sociocultural da Grécia; o pensar € papel edifecate filosofos, opondo-se a todo tipo de

“trabalho” por ser este vinculado a matéria.

1.1.2. Platéo e Aristoteles mimesise poiesis

De acordo com Nunes (1991), vigoram no pensamelsddrnico trés patamares: o
inteligivel, a natureza e o sensivel. O inteligigetle teor metafisico e envolve o pensamento
filoséfico-conceitual, enquanto a natureza € o podfmundo” fisico em que se vive. A natureza

€ “copia” do inteligivel e esse pressupde a “veedatbmo caracteristica; junto a ideia de

“verdade” estdo a natureza ideal e a beleza umiveds sensivel € o dominio das artes, pois

9 LICHTENSTEIN, J. O paralelo das artes, 2005, p120
20 JIMENEZ, M. Dout pictura poesisioLaocoonde Lessing. In: , 1999, p. 97.
2L LICHTENSTEIN, op. cit.,p. 10-11.
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envolve as criagbes humanas. Ao pintar, 0 homertaigm segundo grau a natureza e em
terceiro grau o inteligivel. Em Platdo, a naturema“‘cosmos” possui origem mitica e divina,
arrolada “pela acéo de um espirito inteligentepesar, o Demiurgo, que imprimiu na matéria as
formas dos modelos eternos e ideais das coisapaglie contemplar na regido celeste”. As artes
fundam sua identidade ao remontar a esta origametanto, situadas em um patamar hierarquico
menos dign®.

Na visao platdnica, artista e poeta “sao dois tgliesntos que produzem coisas de valor
diferente por forca de uma mesma atividade imigatimimética”. Pintura e poesia sdo ambas
aparentes, mas a poesia € a que mais se aproxiatidade teorica do espirito, pois é etérea —
esta passivel de abranger o “dominio das revelag&tas e filosoficas”. Os poetas diferem de
artifices e artistas, pois estes trabalham coméas patuando sobre a matéria. Aos artesaos ficam
designados os trabalhos manuais utilitarios; atistas, as artes imitativas, como a pintura e a
escultura. Os utilitarios sdo mais elevados quartes imitativas, pois tém, ao menos, a funcao
de servirem ao homem, de modo conveniente, enqaaimdacao artistica denigre a beleza e a
verdadé®.

Conclui-se que, dentre todas as artes, o topo dearfjuia € ocupado pelas artes
literarias/teatrais, com a predominéncia da ordid@&m detrimento das atividades dos artistas e
artesdos. Mas, acima de tudo, a visdo platdnigaodta € movente; para Derrida, € até mesmo
contraditérid®, quando se observa o percurso entre os diferdivies platdonicod®. Nunes
ressalta que Platdo ndo condena totalmente o poedaRepublicaele eleva o poeta inspirado e
rebaixa o poeta imitador. O poeta inspirado conterapverdade, anbésisdo ser eternamente
imutavel” — o poeta do Fedro platénico é “possesdelirante”, capaz de umaimesissuprema,

equivalente a “verdade contemplada pelo filésofegrdade metafisica). Em contraponto, ao

22 NUNES, 1991, p. 20.

2 |pid., p. 23-25.

2 NASCIMENTO, E. Literatura e verdade. In: Derrida e a literatura,1999, p. 45-46.

% “platdo, que legitima, nton, o0 poeta como um entusiasta, cheio de deus, daddile, e, nd=edro, como um
possesso, maniaco, desqualifica-o, agora, depdmilo assimilado ao pintor, comaimethéscomo imitador,
que estd abaixo da verdade trés graus da ideia @rdprias coisas, produzindo simulacros ou farsaasmum
terceiro dominio, que ndo é nem o da sensibilidddsdo pura, nem o da inteligéncia, conhecimertétioo”.
(NUNES, 2007, p. 16).
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poeta imitador associa-se a ideia de que “0 m#opeesia ndo sdo ilusorios cowhaxg e sim
‘mentirosos’, porque tém a aparéncia da verdide”

O poeta imitador produz um simulacro e formaliza“terceiro dominio, que,
modernamente, conceberiamos como o ambito da iagpii’. Podemos dizer, amparados em
Platdo, que a imaginacao difere da inspiracao, p@ismeira envolve o procedimento mimético
e é prépria do patamar sensivel, enquanto a segumadve um poder estranhamente divino e é
prépria do inteligivel. Prevalecera, porém, a pmesimética: um género menor, quando posto
em relacdo a racionalidade filosofica. Se a poe8mpode se votar ao pensamento puramente
filoséfico e, embora mimética, também ndo poderesitada ao sensivel (como € a pintura),
entdo, a poesia imitativa, ndo sendo sensivel,madtica, nem inteligivel, € um néo-lugar que a
concepcdo de imaginagdo ocupa em dado momento. Igk@priamente, a partir do
Renasciment§ — e com exceléncia, ja no contexto da modernidadeartir do pensamento
kantiano, recebendo novos ares no Romantismo. Gap@nto platdnico, embora dubio, serd o
gérmen de uma tradicdo logocéntrica, na qual, apEsaemelhantes, o conceitual prevalecera
em relacdo ao discursivo (e sera um anatema egéoceto sensivel).

Lichtenstein apregoa que a linguagem, nas difesesrgens “do discurso e da razdo”, é o
dominio que prevalece no contexto grego. A poegigvale ao “discurso”, a filosofia equivale a
“raz80” (conceito) e ambas constituem a linguadeffodavia, apesar de serem linguagem, na
tradicdo classica a filosofia gera conhecimentbtesatura ndo. Por se embasarmanesis a
poesia/literatura cumpre func¢des secundarias, dadtaa sensibilidade. Assim se estabelece e
vigora a contraposi¢ao da filosofia como verdadecdohecimento ou conhecimento racional
sobre a verdade, e a poesia, voltada ao imagifiatiRodemos dizer que os subsidios peculiares
a discussao daut pictura poesisse vinculam, em grande medida, a relacdo entr&oraz
imaginacao, conceitos que, de Platdo até Hegel esfidelecem entre si relacdo de sucessao,
mas de oposi¢cédo, de acordo com Nunes. Enquantaginatdo cumpre o papel de mediadora

entre a sensibilidade e a razéo, esta Ultima émriprascendente do conheciménhto

% NUNES, 2007, p. 24-28.

2" |bid., p. 25.

28 |bid.

2 LICHTENSTEIN, 2005, p. 12.
30 NUNES, op. cit, p. 13-18.

% Ibid., p. 16-28.
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Passemos a Aristoteles (384-322 a.C.) que, paraes\upropicia, em sintese, uma
“pluralizacdo do discurso” e consequente “valodzada poesia, até em funcdo do prazer das
imagens, enquanto nos proporcionam a aquisicAdmdsnhecimento®. Aristételes, n@oética
trata sobre a origem da poesia e a conceituaca@&os textuais. Arrola o ramo das artes
manuais (utilitarias) sob o conceito tkne,enquanto as artes imitativas, o que inclui pintura,
escultura, poesia e musica, estdo voltadpsi@sis A palavraArs, do latim, equivale &kne
grega, designando a um so tempo “todo e qualquar apto a obtencdo de determinado fim”;
trata-se do meio de fazer, de se produzir bem agomsa. Ja o termpoiesistrata-se de um
“habito de produzir de acordo com a reta raz&diesise mimesissdo elementos definidores e
unificadores do conjunto das artes, “é a imitagomgse) da realidade natural e humana, a
esséncia comum das art&’s”

A poiesisé a arte “enquanto processo produtivo, formadoe pressupde aquilo que
ordinariamente chamamos técnica, e enquanto ati@igeatica, que encontra na criagdo de uma
obra o seu termo final*., A péiesisimplica a “transposicdo do real”, operacéo peld geaferta
um carater contemplativo as imagens referentessasgupostamente “penosas” em realidade.
Essa transposicdo é condensada no conceito des$umithanca”, ou seja, ndo o que € de fato,
mas o que é possivel. O real na poesia ndo tenpel gda modelo para um simulacro, mas de
substrato para o verossimil — a transposicdo daada, ndo tal como ela €, mas como deveria
ser, idealmente. E para além do aspecto imitatisayma densidade “metafisica e cosmologica”

na palavrgdiesis que designa:

[...] um produzir que da forma, um fabricar que eamiya, uma criacdo que
organiza, ordena e instaura uma realidade novasemn|...] Criacdo nao é,
porém, no sentido hebraico de fazer algo do nada,ma acepcgéo grega de gerar
e produzir dando forma a matéria bruta preexistaitela indeterminada, em
estado de mera poténcia. A origem do universoca@smos que é conjunto
ordenado de seres, cada qual com sua essénciajoga, &0 mesmo, com a sua
forma definida, deve-se a um gioética foi a inteligéncia divina, impessoal,
que conduziu a matéria do estado de caos e deeindefcéo iniciais ao estado
de realidade plenamente determinada. [...]. A a@demiurgo, que fez do
universo a sua obra, e que o gerou como artefaito, dto poético fundamental

32 NUNES, 2007, p. 25.
% |dem 1991, p. 17-21.
% Ibid., p. 20.
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gue os artistas repetem ao impor a matéria, seguitna que trazem na mente,
uma forma determinatfa

Dessa maneira, ha nadiesis um vinculo fundamental com a escultura, a qual é
indubitavelmente o meio mais caracteristico pekl gqa engendra uma forma artistica, a partir da
matéria informe. Quando dizemospictura poesisconsiderando que tal assertiva esta ligada ao
atopoiéticq ndo abarcamos somente pintura e poesia, masrambdundamentalmente — o ato
escultérico divinizado, que equivale a um ato moetie engendrar forma. Pintar serd como
trabalhar o informe poeticamente; por outro lagzef poesia serd como trabalhar o informe
pictoricamente.

A partir do contexto renascentista, paralelameatet gictura poesivigora um segundo
tipo de comparacédo denominadap@eagone que € propria as artes da visdo (pintura e esalilt
e que é primeiramente inserida “nos termos novoshwmanismo” por Alberti. A tradicdo
horaciana se liga goaragone “na medida em que a condicéo atribuida a pinemarelacdo a
poesia, determina a condicéo concedida a escudtraelacdo a pinturd’. Se Aristételes une
pintura, escultura, poesia e musica sob o condeifiesis e Platdo dissocia as duas primeiras
das demais por serem as duas Ultimas mais et¢redsmos dizer que ha nparagoneuma
heranca da oposicédo platbnica entre ideia e sénpiMs pintura e escultura serdo interligadas

por serem artes “visuais”, materiais.

1.1.3. Desdobramentos daut pictura poesisa partir do Renascimento

Segundo Lichtenstein, o paradigma pictorico no@dntdo século XVII “se constitui sob
a dupla influéncia de Aristoteles e de Cicero oaismprecisamente, pela leitura ciceroniana que
se fez daPoéticd®’. Os tedricos utilizam metaforas pictéricas embasath poesia dramaética.

7 7z

“Se o0 teatro € como uma pintura, a pintura é comoteatro, € o0 mundo, em seu sentido

% NUNES, 1991p. 20.
% LICHTENSTEIN, 2005, p. 9-10.
37 |dem 1994, p. 133.
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mundano, é a um sé tempo teatro e pinflira vida é representacado entre o real material e o

falso pictorico e alegorico.

No século XVII, toda poesia é como uma pinturaa & dramatica ou épica,
seja ela encenada, como no teatro, ou pertencaasperiteratura escrita.
Ninguém 0 expressou com mais veeméncia quanto d¢rénab afirmar:
‘compreer?gdeu—se, enfim, que é preciso escrever gomaram Rafael, Carrache
e Poussin®.

Por outro lado, no século XVII, toda pintura € cooma poesia; pintar € induzir uma
sequéncia temporal no espaco do quadro, baseddwesma finalidade que Aristoteles atribuia a
poesia dramédtica: a de contar a histéria”. Com, iseaclui-se que a inversao renascentista ao
postulado horaciano n&o influi somente na mudangasthtuto da pintura — pela incorporacéo do
pintor ao “universo ddogos’ —, altera a propria “definicdo” de pintura, quaspa a derivar das
“categorias da poética e da retorica”. A espedéde da pintura é ocultada, pois sua identidade
passa a estar fundada na narracdo. Temas literdnitmddgicos e histéricos serdo representados
muitas vezes em interacdo, configurando a tradigépintura historica que prima pela imitacao
esteticamente adequada e que, em detrimento dargidé¢ paisagem, pressupde, por parte do
espectador e do pintor, conhecimento erudito ureié interpretacao literarfds

No século XVIII, como extensdo do século anterimempre, extensado da reflorescéncia
renascentista, devem ser celebradas na constricBisiga a “unidade” e a “harmonia da
natureza”, concomitante a referéncia erudita cdau&Zom isso, segundo Oliveira, constitui-se
uma “concepcdo semiliteraria da pintura”, o quélinzbservar as “possibilidades draméticas dos
motivos” pictoricos (em especial, ao fazer prevale@ “subordinacdo das personagens
secundarias as principais”). A pintura € narratiua mesmo “fabulativa”, deve incorporar o
figurativo, ou real harmonico, para referir algurotivio historico-literario. Quanto a hierarquia
entre as artes, no século XVIII prevalece o seguentescultura € maior que pintura, a pintura se

associa e esta subordinada intimamente a poesieir@latribui a superioridade da escultura a

3 LICHTENSTEIN, J.A cor eloquente]994. p. 132.
¥ Ibid., p. 133.
% |dem 2005, p. 12-13.
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valorizacdo da “visdo” como “fonte de ideias”, uswgposicdo derivada das teorias de Locke,
Sanderson e Addisth

No contexto renascentista destaca-se Leonardo ria ¥m seuTratado da pinturao
gual, segundo Jimenez, situa a pintura hierarqueoéeracima da muasica e da escultura, devido a
uma comparacao referente aos respectivos sentidossgas artes evocam com preponderancia —
visdo, audicdo e tatb De acordo com Lichtenstein, a partir do Renastimepassa a vigorar um
tipo de “exercicio literario” que se baseia na “panmacdo entre as artes”. As artes sdo agrupadas
levando em conta os sentidos da visdo e da adfdigéimo elementos de definicdo dos conjuntos,
sendo que a visdo tem a caracteristica de impressigais o0 espirito do que a audi¢do. A visdo é
prépria & pintura, a audicéo, a poé&sia

Ja no século XVII, tém inicio os “paralelos entseaates”, propostos por Du Jon e Du
Frenoye. Trata-se de teorias comparativas que lt@ssaemelhancas interartgsJimenez
justifica a ocorréncia desses paralelos, pois tadasrtes no século XVII estdo submetidas ao
conceito de imitacdo da natureza, englobadas stdmaminacéo “belas-artes”. Musica, poesia,
pintura, escultura e danca, segundo Batteux, éstdozidas a um mesmo principio”: imitar a
natureza de forma bela, de modo que se agradesém, gsta € a regra geral da tradicéo classica.
A “imagem” estd igualada aos “sentimentos”, ao pody ao “espirito”, as “ideias” e a
“linguagem”. Batteaux € ainda responséavel pelargé@se do conceito de “génio” artistico,
“aquele que sabe criar e representar relacées wovas naturez&®.

Desta maneira, podemos afirmar que vigora uma dupta entre pintura e poesia nos
séculos XVII e XVIII. Pintores tomam a literaturanso tema e modelo, escritores celebram
pintores textualmente. Mas este € um processo gquendda, gradualmente, a partir do
Renascimento, época em que se passara a disdutir danversdo do privilégio que a poesia

ainda detém sobre a pintura. E no Renascimenta@aumrdagem horaciana ganha corpo, pois

“1 Sanderson en®Graphice 1658. Locke sobre “a origem das ideias”. Addisobre “os prazeres primarios da
imaginacdo, oriundos da visao”. (OLIVEIRA, 1993,1@-15).
2 JIMENEZ, 1999, p. 98.
*3 Platdo explicita que tal comparacdo “remontarigimonides de Ceos, e que nos foi transmitida arale
formulacao feita por Horacio”, ou sejat, pictura poesisno que pintura e poesia sd0 0s meios mais pgpaca
zgpresentar, respectivamente, visédo e audicAoHLENSTEIN, 2005, p. 9).

Ibid.
“> OLIVEIRA, op. cit, p. 15.
6 JIMENEZ, op. cit.,p. 98.
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muitos teodricos irdo se dedicar a discorrer sobrealor da visualidade, para contrapor a
prevaléncia de uma pintura subordinada ao pdético

Conforme Jimenez exemplifica, Da Vinci justifican eprincipio, a superioridade da
pintura ao associa-la ao carater etéreo e inteledt poesia. Da Vinci afirma: “O escultor faz
suas obras com maior esforco fisico do que o pietar pintor faz as suas com maior esfor¢o
intelectual”. E complementa: “Como concluimos quepa@esia se dirige, em principio, a
inteligéncia dos cegos e a pintura a dos surdesirdss tanto maior valor a pintura em relacéo a
poesia”, porque a pintura (visdo) esta “a servigauoh sentido melhor e mais nobre” do que a
poesia (audicdo). Neste segundo momento, Da Miata tle rebaixar a poesia, utilizando-se da
evidéncia visual como o sentido mais nobre, findamodr duplamente erigir o valor do
pictorico®®.

Ainda segundo Jimenez, “a época classica ndo aanserdeia de uma hierarquia das
artes”, mas mantém a hegemonia da pintura devidgeadstatuspolitico e institucional”. Em
grande parte porque o emparelhamento dos sentidd® e audicdo, no contexto da pintura —
sendo que a audicdo pressupde temporalidade ndogpntivrico —, deixa a pintura como o meio
mais sedutor para o convivio politico-sotlahdentramos a relac&o institucional de poder, pois
imagem, pela seducdo visual, € capaz de enaltecenadlo imponente os soberanos — uma
imponéncia que a poesia ndo alcanca, pois ndo iala@imagens e, sim, canta auséncias. Pela
pintura é possivel plasmar, por exemplo, o retlatam rei, com os detalhes que melhor convém,
enguanto pela poesia € possivel “cantar” as agdsslikrano, mas ndo encarnar sua presenca de
modo visualmente impactante. Se a vis&o é o sewtidoizado, a pintura é agraciddia

Do ponto de vista de Greenberg, a literatura maasevdominante entre as artes no
contexto europeu do século XVII, embora a misiaste maior notabilidade nesse periodo. A
arte dominante ndo necessariamente coincide comge das melhores producgdes artisticas.
Outro fator de relevo € que, quando um tipo de setorna preponderante, as demais procuram
“se despojar de suas proprias caracteristicastarithe os efeitos”, enquanto a arte dominante

procura “absorver as fungdes das demais artes”, dfgesar de quaisquer fatores, a musica esta,

*" LICHTENSTEIN, 2005, p. 13-14.

“8 DA VINCI apudJIMENEZ, 1999p. 97.
49 JIMENEZ, 1999, p. 98.

0 LICHTENSTEIN, 1994 p. 129-130.
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por natureza, mais longe da imitagcdo, enquantsé@asios XVII e XVIII houve uma verdadeira
mescla entre pintura e escultura: se a pinturagpatiar a escultura, ocorria também o oposto, e

ambas “podiam tentar reproduzir os efeitos daglitea™".

Em meados do século XVII, as artes pictéricas mavido, quase em toda
parte, relegadas as cortes, onde acabaram poreatageruma decoracdo de
interiores relativamente banal. A classe maisivdala sociedade, a burguesia
mercantil em ascensao, impelida talvez pela icaistiel da Reforma [...] e pelo

baixo custo e mobilidade relativos do meio fisipdsaa invencéo da imprensa,
havia desviado a maior parte de sua energia @iativaquisitiva para a

literatura®.

A visdo de Greenberg, acima referida, ressalteeatura em contraponto ao declinio das
artes ilusionistas nos séculos XVII e XVIII, époem que, conforme vimos anteriormente,
predomina em pintura uma estrutura “retérica”. Bdade uma imagem pictorica que deve ser
“poética”, porém soberana, a contenda entre ossrd@fwilmente finda, mantém-se acirrada,
suscitando analogias e dissonancias por parte dissdiversos teoricos. Por exemplo, conforme
indica Oliveira, autores como Burke, Cooper e R&gseguem um viés tedrico que nega “a
origem diretamente imitativa das art&s”

Celina Mello esclarece que, com a formagéo da iEatéb século XVIII, os paralelos
entre pintura e poesia, esta entendida como criagiEsecerdo de modo constante em reflexdes
filoséficas sobre o Belo. A autora afirma que h&,sgculo XVIII, uma valorizacdo do “Belo” e
do “sentimento” “acima do desenho e da composicaofjue leva “mais tarde a concepcgéao
romantica” da arte, com uma énfase demasiadaméemeaaa expressividade. Além disso, a
oposicao vigorante na época, entre os conceitdbale” e “agradavel”, ird repetir “a clivagem
anterior” (referente ao contexto de transicdo daddéd Média para o Renascimento) entre
“artesdos (manuais)” e artistas “académicos (iotedés)”. Em outras palavras, nos debates
estéticos do século XVIII, que intentam promulgddignidade” ao artista, “o0 Belo se opde ao
agradavel, do mesmo modo que o ‘poeta em pintera@pde ao ‘decorador’ e o sublime das
idéias se opde ao deleite da versificat&o”

1 GREENBERG, C. Rumo a um mais novo Laocoonte. BERREIRA, G.; COTRIM, C. (Org.), 2001, p. 46.
52 H
Ibid.
>3 OLIVEIRA, 1993, p. 15.
*MELLO, C. M. M. de A Literatura Francesa e a Pintur2004, p. 14-15.
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1.1.4. Lessing e a revisao da tradicdo horaciana

Geralmente atribui-se a Lessing, ainda no seculdIX¥ fim do vinculo entre pintura e
poesid°. Jimenez aponta que Lessing é reconhecido pefepdade” como o primeiro teérico a
guestionar, de modo mais efetivo, a contenda ettérico e poético, em seu textaocoonte
ou sobre as préticas da pintura e da poediassing defende que cada arte deve desdobrar-se
sobre a pureza de seus proprios meios técnicossrapto do grito de Laocoonte (detalhe que
compbe um complexo escultérico do século | a.C.)expressao artistica de um grito é
necessariamente representada de forma diversa emesenltura, em um quadro ou em uma
narrativa por palavras, entéo, por reivindicaremsijos expressivos proprios, a comparacado em
busca de semelhancas entre os meios é infrififera

Para Oliveira, a relevancia de Lessing esta nodatque ressalta a “diferenca de meios
empregados pelas diversas artes”, em detrimentomiam busca por “semelhancas tematicas”,
até entdo empregada no campo da teoria artistios. 9é¢culos XVII e XVIII vigora a
“semelhanca do assunto ou motivo”, enquanto a aeombderna passard a valorizar a
“semelhanca estilistica”. Lessing €, entéo, prexuta moderna teoria artistica, ao ressaltar que o
“critério de avaliacdo” deve ser diverso, uma vae diverso é o tipo (cédigo) de arte, aléem de
diferenciar os conceitos de “concepc¢do e expressgm@stionando a vigorante separacao entre
forma e conteudd.

Lessing pontua algumas distingdes basicas, afirmaug ambas, pintura e poesia, se
fundamentam em signos, mas enquanto a primeiral@nvéguras e cores no espaco”, a
segunda envolve “sons articulados no tempo”. Quanteelacdo desses signos com seus
significados, temos na pintura signos “um ao ladoodtro”, designando objetos nesta mesma
condicdo (concomitantes), enquanto na poesia tesiP®S que sucedem “um ao outro”,
designando objetos sucessores (sequenciais). Ecdimponentes que coexistem séo “corpos” e

as “gualidades visiveis” dos corpos sdo caradiEtsespecificas da pintura. A poesia, por sua

* NASCIMENTO, 1999, p. 40.
% JIMENEZ, 1999, p. 98-100.
*" OLIVEIRA, 1993, p. 23.
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vez, tem como elementos as “ac¢des”, pois sdo cdagpoe partes que se sucedem e, logo, a
caracteristica especifica da poesia é a tempodafitia

Todavia, Lessing problematiza que corpos existenespaco e também no tempo, pois
podem ter diversas duracdes sucessivas encadpadasdo os corpos ser “centro de uma agao”.
Como consequéncia, “a pintura também pode imitdescmas apenas alusivamente através de
corpos”. A poesia, por sua vez, depende de “cedoss” para desencadear suas acoes; seres sao
corpos, entdo “a poesia também expde corpos, masagplusivamente através das acdes”.
Conclui-se que pintura e poesia devem ser ambetivse°.

Seletiva serd a pintura, pelo enquadramento dedumasnento da acao, pois ndo pode
fazer alusdo a todos os momentos; deve-se optargpel se julga mais expressivo, “a partir do
gual se torna mais compreensivel 0 que ja se passa@ue se seguira”. Sob esse aspecto, pintura
€ narracdo, conta uma acgdao, tal como deve corgaesia. Seletiva sera a poesia, pois somente
podera considerar “uma Unica qualidade dos corposua imitacdo progressiva’, elegendo a
gualidade que seja mais “sensivel”, em acordo c@roposito da exposicdo da acdo que visa a
sugerir. Esta seria a suma de uma “regra da unidesl@djetivos pictéricos e da economia nas
exposicdes de objetos corporeds”

Segundo Lessing, conforme esses principios, podemesder tanto a “grande maneira
dos gregos” quanto o modo dos “poetas modernorfjocsgque estes Ultimos “querem competir
com o pintor”, referente a um aspecto no qual sédo “necessariamente” vencitfoDesse
modo, o pintor vence os poetas modernos, pois,amgua pintura permite materializar imagens,
a poesia somente permite evocar auséncias. Enfogsa evoca, a pintura encarna e, por isso, 0
discurso de Lessing privilegia o pictorico em deémnto do poético.

Para Lichtenstein, Lessing questiona de forma vateretradicaat pictura poesismas
ndo anuncia seu fim, a contenda permanece vivaadesXIX através das criticas empreendidas
pelos “defensores da modernidade” e é retomada afeeiras diversas no século ¥XO
discurso de Lessing se desdobra no decorrer dolosédX, em um discurso sobre a

“especificidade” das artes, culminando em Greenljargo século XX, principalmente em seu

8 LESSING, G. ELaocoonte ou sobre as préticas da pintura e da iap&998, p. 193-194.
59 i
Ibid., p. 193.
%9 |bid.
1 Ibid., p. 194.
%2 LICHTENSTEIN, 2005, p. 11.
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texto “Rumo a um mais novo Laocoonte”, quando seule questdes referentes & abstficao
Greenberg critica Lessing, afirmando que o mesrantificou a presenca de uma “confusao das
artes”, mas se ateve aos prejuizos da Literatqray@cando-se quanto as Artes Plasticas.

Vale destacar por fim, as transformacdes ocornaséculo XIX, com o Romantismo,
movimento que, segundo Nunes, rompe com a “asceirdBierarquica da filosofia” por intentar
“unir, por intermédio da intuicdo intelectual e mhaaginacdo, destacadas pelo idealismo de
Fichte, filosofia e poesia num género misto decégaverbal’. A poesia ganha relevo, pois se
desdobra filosoficamente, enquanto na filosofiaah&escoberta do elemento pré-tedrico da
experiéncia humana, [...] concebe-se que a poesige as abstracdes do pensamento filosdfico,
e que o poeta se deleita com as contradicbes tigenafo filésofo puro®. Diante destes fatos,
dilui-se a querela entre filosofia e poesia. Cooiysara Greenberg, o amenizar da oposicao
filosofia/poesia ocasiona, inversamente, o acteagquerela pintura/poesia.

Greenberg, em “Rumo a um mais novo Laocoonte”, gplistas “maiores”, tais como
Delacroix, Géricault e Ingres, a “talentos menoms€, desde fins do século XVIII, realizavam
uma pintura “literaria e sentimental”, gerando oazgmento “da opressao da literatura sobre a
pintura”. O autor afirma que “o dano foi causadmogepela imitacdo realista em si do que pela
ilusdo realista a servigo da literatura sentimeatdeclamatéria. Talvez as duas andem de méos
dadas®. Além da pintura, o autor cita ainda o acirramefgisuperioridade da literatura também

em relacdo a escultura:

Em geral, a pintura e a escultura [...] convertemesn meros espectros e
“titeres” da literatura. Toda a énfase é retiranlangio e transferida para o tema.
Ja ndo se trata sequer de imitacao realista, sisj € ponto pacifico, mas da
capagéjade de interpretar temas para alcancao®fpibéticos e assim por
diante”.

%3 | ICHTENSTEIN, 2005, p. 14-15.

64 Segundo Nunes, ha uma identificagéo entre o &fealialeméo e o romantismo. “Schlegel e Novaliscitiram a
poesia filosoficamente; Schelling, [...], direcicaéilosofia poética ou artisticamente”. (NUNESQ20p. 17)

% GREENBERG, 2001, p. 48-49.

% Ibid., p. 47.
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7

Enquanto o Classicismo € a “corrente que estahilaonimesis como imitacdo da
natureza, de que a arte antiga é o paradiyjmas Romantismo, a func&o da construcéo pictérica
em si (representacdo do real) é subjugada, paskegar o sentimento — uma forma de empatia
direta entre artista e publico, pois o apelo poéseria o quesito capaz de aceder mais
diretamente ao sentimento. Nas palavras de Argarestrutura binaria denimesissegue-se a
estrutura monista dpoiesis isto €, do fazer artistico, e, portanto, a odmsigntre a certeza
tedrica do classico e a intencionalidade romargfioética)®®.

A partir do pensamento de Greenberg, podemos giEeia supervalorizacdo sentimental
do tema, ainda sustentado pelo aspecto figurativgidtura, gera como consequéncia, ja no
contexto de surgimento das vanguardas pictoricademestas, a constituicdo de uma arte nédo
mais sentimental, mas amplamente “expressiva”,esteda por aspectos plasticos que se
desligam de forma mais incisiva ddmesisPara Greenberg, a vanguarda € “filha e negacéao do
romantismo”, além de ser a “encarnacao do instistautopreservacao da arte”, pois se desdobra
em poéticas e discursos que abordam os “valorggcédgos dos meios artisticos. A énfase na
forma foi elevada e houve uma autonomia das acErsramento das “vocacfes” em si, em
detrimento da fungdo comunicativa ou narrativa.téB®i o sinal para uma revolta contra o

predominio da literatura, que era o tema na sumganais opressive’®

1.2. Balzac e o paralelo das artes

Referéncias a arte, em mudltiplos aspectos e meosxpressdo, constituem um fator
recorrente nas narrativas de Balzac e, em germgraeam um procedimento de composicao
textual. Destacam-se duas possibilidades ndo exues entre si: a) a citacdo de nomes de
artistas, obras e fatos que os circundam, conf@amealidade histérica; b) o uso de vocébulos
artisticos, compondo metaforas e/ou trechos desxwifue incitam a criacdo de imagens mentais
no leitor. As duas possibilidades auxiliam a sitosicenarios e as situacdes das narrativas e, em

muitos casos, conferem ao texto balzaquiano untesafdictural”. Conforme define Louvel, o

" No Classicismo, a “realidade natural” é “regra™modelo” para a arte, a “razdo é a norma e a Kagyro valor”.
(NUNES, 2007, p. 26).

® ARGAN, G. C.Arte modernal992, p. 11-12.

% GREENBERG, 2001, p. 49-50.
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“pictural” consiste na “aparicdo de uma referérasaartes visuais em um texto literario, sob
formas mais ou menos explicitas com um valor dac&d, produzindo um efeito de
metapicturalidade textudf. E o “pictural” também pode ser entendido no sentiamplo e
polissémico” de “imagent®.

Sophie Bertho, em “Asservir I'image, fonctions dbléau dans le récit”, afirma que os
aspectos picturais de um texto distribuem-se emtrgudiferentes funcdes: a “funcao
psicologica”, na qual a referéncia pictural sergeeforco a voz narrativa ou caracteriza aspectos
do ambiente e dos personagens; a “funcdo estrytnelqual a referéncia pictural sintetiza de
modo emblematico certos aspectos da historia, ggasvaspectos preditivos; a “funcédo retorica”,
guando a referéncia pictural influi de modo persgasu afetivo nas ideias de um personagem,
ocasionando mudancas de concepcoes; por fim, a&dfummntoldgica”, quando a referéncia
pictural atua de modo complexo, integrando as elitess artes, pintura e literatura, em funcdo da
vida; relaciona-se com a capacidade da imagem @nessar o indizivel, ou seja, uma presenca
pictural que expressa o que nao se pode dizergiavrps.

Na obra de Balzac podemos encontrar exemplos delessas quatro funcdes, seja por
alusdes breves a artistas e obras reais ou pgbaigificcionalizacdo destes artistas reais, pelo
uso de transposicdes e/ou descri¢cdes picturaisilei@s a personagens e ambientes, ou mesmo
guando a arte se torna tema ou designa elementtsisedo enredo. Neste contexto, podemos
ainda acrescentar o jogo inverso da relacao texagem, quando outros artistas virdo a ilustrar

ou promover pecas teatrais e filmes baseados xios tée Balzac.

1.2.1. A presenca da arte e de artistas na obra aluiana

A Comédia Humanangloba 86 romances e novelas, segundo B que se refere &
presenca da pintura na obra de Balzac, Nogackabiize setenta e trés pintores citados “com

maior ou menor freqiiéncid” além de sete pintores ficticios de destayugdo, portanto, 80

O LOUVEL, L. apudARBEX. Poéticas do visivel: uma breve introdugc&oNRBEX, M. (Org.), 2006, p. 46.
"L LOUVEL, L. A descricdo “pictural”. In: ARBEX (Org, 2006, p. 192.

2BERTHO, S. Asservir l'image: fonctions du tabletans le récit. In: HOEK, L. H. (Org.), 1990, p. 28-

P RONAI, P. Introdugées, notas e orientad@o BALZAC, 1954, p. 9.

" NOGACKI, 1999, p. 26.
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pintores a disposicdo para 86 narrativas — e ni@m @scluidos aqui os demais artistas, como
poetas, musicos, escultores, desenhistas, no gda \iaior se estima ser a importancia da arte
na obra balzaquiana. Robert Rey destaca, entretqnéodentre os dois mil personagens que
Balzac cria, os artistas plasticos (ndo s6 pinjarde chegam a totalizar viteo que nos leva a
concluir que é mais facil e prudente citar artistagjue fazé-los se tornar personagens ficticios.
Nogacki também busca mapear algumas prioridadeBalleac, quanto a citacdo de
determinados pintores e estilos na totalidad€amédia Humanae alega que em vez de adotar
um sistema estilistico, o escritor reine os “querssntram separados em funcdo de opc¢bes

estéticas””’.

O parti-pris enciclopédico é tomado de forma inearpor causa da magnitude
de suas ambicGes: até o fim do século XVIII Balgaarda setenta e seis nomes
de pintores, mas muitos deles sdo citados uma séeveempre de forma
incidental. Na verdade, entre estes os mais apl@ezisao Rafael, Michelangelo,
Correggio, Durer, Rubens, Murilo, Rembrandt, Paysslatteau e Greuze, o que
ndo deriva nem de uma grande originalidade nem ndegasto claramente
definido’.

Mas Nogacki ainda pontua: “no que tange aos pistal® antes do Romantismo, a
sensibilidade de Balzac é quase exclusivamentadelpara os caracteres humanos”, ou seja, 0
“trago carregado de sentido” tem mais valor quesfeito croméatico de uma paisagem”, por
exempld®.

Michel Butor, em seu artigBalzac e a realidadecomenta sobre o modo pelo qual Balzac
compde seus personagens. O autor afirma que preq@ondlois tipos em oposicéo: de um lado,
as personagens historicas, que sdo “insubstitliggi@ssuem funcdo de serem “reconhecidas”,
conforme dados veridicos, e por isso ndao permitei Balzac divague muito sobre seus
caracteres; de outro lado, as personagens “obscpraprias para serem “substituiveis”, cujos
nomes por vezes se escondem sob a funcdo que rexersebre as quais muito se pode dizer,

embora exijam a manutencao da verossimilhancaemeaindo estes pélos estdo as personagens

S NOGACKI, 1999, p. 18.

" REY, R. Les Artistes. In: DURON, Jacques-Robe#lgt1952, p. 177.
""NOGACKI, op. cit.,p. 26-27.

8 Ibid., p. 23.

9 Ibid., p. 26.
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“célebres”, cujos exemplos sdo os poetas ou o®rpwite “cuja celebridade representard um
papel na narrativ&®.

Butor especifica a configuracdo dos pintores egsofitticios como duplos de referentes
reais. A mencdo a um poeta real é necessaria p@a deitor reconheca o mundo literario
contemporaneo ao autor, mas o poeta real devepagado na moldagem do poeta ficticio — um
duplo ndo sé verossimilhante, mas superior em ddbate; até porque os ficticios subsistiréo,
mesmo apos o fim de seus modelos reais. Além datse ante a necessaria identificacao entre
individuo e grupo, um poeta célebre “suplanta tot@ categoria de poetas” e representa “uma
quantidade de outros homens, dando-lhes de certa fseu nomé&*. Temos a catarse identitaria
como uma funcéo da referéncia a artistas.

Desse modo, passando aos artistas com os quaecBa relaciona e que, entdo, constam
ou influem em sua obra, podemos destacar: Decal8p81860), Achille Devéria (1800-1857),
Louis Boulenger (1806-186%)e, em especial, Delacroix (1798-1863), a quentitesdedica a
narrativa “A menina dos olhos de ouro”, e utilizan® modelo para a constituicdo do ficticio
Bridau?®. Segundo Francois Fosca, é também Delacroix @ foriginaria das ideias de mestre
Frenhofer, personagem principal da narrativa “Aagitima ignorad&®. Todavia, Teixeira
Coelho destaca a discrepancia entre as concepgd@ntbr romantico e os principios que
Frenhofer difunde; argumenta que a obra-prima qeeheéfer elabora melhor se aproxima da
pintura de Willian Turner (1775-1850) — e chegadidar a possibilidade de que Balzac tenha
visto obras de Turner em Paris ou em alguma vi&gem

Outro nome de relevo é Girodet (1767-1824), pioiog, embora seja anterior a atuacao
de Balzac — Girodet morre em 1824, quando Balzadaan&o iniciara uma carreira autonoma
como escritor —, integra o grupo de artistas don@iro império, citados como mestres e
protetores dos ficticios Bridau ou Sommervieux tgnmente com Lemire, Gros, Gérard e
Regnaultf®. Wettlaufer aborda as conexdes entre as obrasirddeG e Balzac, no sentido de,

propiciamente, representarem as relacfes entratlita e pintura, caracteristicas do contexto da

80 BUTOR, M. Balzac e a Realidade. In: Michel Butor:repertério, 1974, p. 93-94.
8 |bid., p. 94-97.

8 CLOUZOT, H.; VALENSI, R-H.Le Paris de la comédie Humairk926, p. 82.

8 NOGACKI, 1999, p. 25.

8 REY, 1952, p. 189.

8 COELHO, 2003, p. 82-85.

8 CLOUZOT, H.; VALENSI, R-H.op. cit.,p. 84.
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“Franca pos- revolucionaria” Nogacki, por sua vez, retomando o prefacio deéReuise, para
“A obra-prima ignorada”, em edicdo @éiade Gallimard® cita livros de Histéria da Arte aos

guais Balzac teve acesso:

La vie des peintres flamands, allemands et holledde Jean Baptiste
Descamps (Paris, 1753-1763)Guiide des amateurs de peintude Gault de
Saint-Germain (Paris, 1817) e também, sem nenhuidalLes entretiens sur
les vies et sur les ouvrages des plus excellems$rge anciens et modernede
Félibien (Paris, 1666-1668). Colheram-se, assimas@uoitenta referéncias
nesses livros enciclopédicos e biogréaficos®y...]

Nogacki ainda afirma que estas referéncias serviolenbase para estudos de Olivier
Bonard,La Peinture dans la création balzacienfi®69), e de Pierre Laubrjdt’intelligence de
I"art chez Balza¢1980), além de subsidiar artigos de criticos pareevista®oétiquee L"année
balzacienn&. Em especial, quanto ao anuario, h4 numerosascpgbks sobre a temética da arte
em Balzac, em recortes diverSoOutra fonte de relevo é o liviBalzac et la peinturé, de
1999, que traz uma coletanea de artigos sobre a. tEspecificamente sobre pintura e poesia,
além da obra de Wettlaufer, acima referida, podesitas os seguintes artigd8alzac, Frenhofer,

Le Chef-d’ceuvre inconnu: Ut Poesis Pict{f900), de Kevin Bongiorni, 8elf-Portraits of the

Poet as a Paintede Dominik Muller.

1.2.2. Os “romances de artista” balzaquianos

Embora as alusfes a arte e aos artistas estejaenf@s na diversidade de narrativas da
Comédia Humangpodemos elencar quatro textos em que a arteegispmente tomada como

eixo estruturador — apesar de diferentes grada&ies'Sarrasine”, de 1830, ha predominio da

8" WETTLAUFER, 2001, p. 2.

8 Cf. Nogacki: Balzac{Euvres compléte$léiade Gallimard, t. X, p. 409 e seguintes.

89 NOGACKI, 1999, p. 19.

% Dentre os artigos da revisemétique Nogacki destaca:e tableau: description et peintyrde Bernard Vouilloux,

e La toile déchiréede Franc Schwerewegelihid., p. 19-20).

1 Nogacki destaca o anuario niimero 59, de 1986teyeecomo teméEtre artiste”. Também cabe destacar que os
sumarios dos exemplares dos anuérios, dentre oofoasacdes sobre vida e obra de Balzac (biblitagaestudos,
imagens), estdo disponiveis para consulta nosite://www.balzac-etudes.paris-sorbonne.fr/bainaex. html>.

2 BOYER, J.P.; BOYER, BBalzac et la peinturel 999.
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escultura; “A obra-prima ignorada”, de 1831, forala pintura — estas narrativas se agrupam,
pois tratam de artes que envolvem a visualidad#gpome o modelo dparagone.“Gambara”,

de 1837, e “Massimila Doni”, de 1839, trazem umardhgem sobre musica e também se
interigam em um subconjunto. Em todas vigoranmeséies impares sobre os tramites da criacéo,
sendo possivel localizar nos textos mais antigde pla génese dos conseguintes.

“Sarrasine”, titulo que é também o nome do protegarescultor, trata da paixdo deste
escultor pelo personagem Zambinella, sem consideratostumes de representacdo de papéis
femininos por homens nos palcos romanos dos “estRdatificios®”. Idealizando uma beleza
perfeita de mulher, da corpo a uma estatua da gmataquando descobre que Zambinella é um
homem, tem seu ideal de perfeicdo desmoronadomoo @ a arte sédo ilusdes. Sarrasine morre
assassinado, a mando do protetor de Zambinellaandlid deste, os “de Lanty”, acaba
enriguecendo a custa do ocorrido, devido a umaatrgme se desdobra a partir da estatua que o
escultor deixara em vias de acabamento.

Em “A obra-prima ignorada”, Frenhofer, o protagtmigintor, acredita ser capaz de
compor uma pintura perfeita. Como mestre, se datieaplanar sobre pintura para dois outros
“discipulos”, revelando segredos de composicdoattando como emprega esses segredos em
sua tela laboriosa, em relacdo a qual possui urulkirde amor. Por fim, a obra perfeita do
mestre se revela incompreensivel para os discipbdteshofer morre apos, supostamente, atear
fogo em suas obras; os fatos finais repercutenpgmente na vida dos outros dois pintdtes

Em “Gambara”, o musico protagonista acredita segnmvador incompreendido da arte
musical de seu tempo, elabora composicdes e instia$ NOvVos, 0S quais somente consegue
fazer valer em estado de embriaguez. Quando ebtdnsdeus trabalhos se revelam como
fragmentos desconfigurados — segundo 0s ouvintess slesconexos ao acaso, ruidos
importunos. O musico insiste na sobriedade de sneepcéo artistica e, defendendo a lucidez
gue, aos olhos dos outros, € incompreensivel, acabaniséria. Perde sua esposa, suas
composicOes e os instrumentos diferenciados quesdal) embora recupere ligeira parte dessas
benesses no final do enredo. Acaba como musicaaeapresentando, junto a esposa e sob o

efeito de &lcool, os trechos que recorda das cagiEsque perd€u O fator por exceléncia a

9 BALZAC. Sarrasine. In: , 1954, p. 584.
4 |dem.A obra-prima ignorada. In: , 1954, p. 385:412
% BALZAC. Gambara. In: , 1954, p. 413-4609.
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ser destacado no universo de criacdo do musico &amioméo gémeo grotesco de Frenhofer,
segundo Rénai, € “o carater irreal dessa obratdet@al, que seu autor traz em si sem nunca
poder dar sendo percepcées incompletas ou frageentwados®.

Em “Massimila Doni”,um jogo amoroso se constréi no contexto da Operd/ameza.
Emilio Memmi ama Massimila, esposa do dugue Catamemial € mantenedor de Clarina Tinti,
cantora de Opera, pela qual Genovese — tenor goemapanha — se apaixona. Nessa atmosfera de
relagbes sdo discutidos conceitos sobre musicaala gm muitos casos, € comparada as outras
formas de art€. Massimila Doni (Duquesa Cataneo), que aparecermm simples mencdo no
final da narrativa “Gambara”, torna-se protagonisdanarrativa que recebe seu nome e na qual
sdo retomados e aprofundados preceitos difundido&ambara; estes fatos acentuam o grau de
interligacdo entre os textos. Adjetivando “Massariiloni” como uma narrativa “recalcitrante”,
Rénai afirma que Balzac protela a finalizacdo dan& por algumas veZ&s- ao que podemos
acrescentar —, semelhante a maneira pela qualpsessnagens artistas protelam a busca pelo
sentido da criagéo.

O que caracteriza a similaridade presente nos ‘moggade artista” balzaquianos s&o, em
grande medida, as vigentes ideias sobre o pamdés@rtes. Especificando teméaticas proprias a
discussao dat pictura poesigpresentes nestes romances, podemos menciongsoasiilidade
da perfeicdo, do alcance do belo em arte, vincudaislapossibilidade da representacéo plena da
vida, do real; a discusséo sobre a relacédo eréreciai e inspiracdo; a relacédo entre a arte e o
amor — desejo e paixao pela criacdo, em contragoraado; a oposicao entre as faces material e
espiritual da arte; a existéncia de um elo comutreeas artes; a necessidade de uma expressao
poética como inspiracdo para os demais meiosiensst

E perene a busca por algo diferenciado na artesgqusa a empreender e sempre ha um
guesito poético que sustenha, sob os sopros daasmusde claridades celestes, uma criacao
divina e, uma vez estando fora da esfera do “hufpamaea criacdo algo sobrenatural ou mesmo
demoniaca. Balzac exprime o que é indefinivel pathumano” diante da criacédo e, por isso,
envolve os liames da lucidez e da loucura; mazddaartistas “divinizados” ou visionarios, em

um mundo material pleno de paixdes. Neste ensale,ressaltar o paralelo que Balzac elabora

% RONAI. Gambara: Introducéo. In: BALZAC, 1954, 164
" BALZAC. Massimila Doni. In: , 1954, p. 307438
% RONAI. Massimila Doni: Introducéo. In: BALZAC, 185p. 309.
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guando procura demonstrar os vieses da “virtudeS@aobra, respondendo aos que o acusavam
de imoralidade: “Para criar muitas Virgens é p@aer Rafael. A literatura, sob esse ponto de
vista, estd, talvez, abaixo da pintdra”

No estudo introdutério que realiza para “GambaRdnai afirma que Balzac insiste
“sobre a unidade e a inseparabilidade das artegut@r expde que na carta ao editor da revista,
na qual a narrativa seria publicada pela primeéa, Balzac “convida o destinatario a ler as
paginas de E.T.A. Hoffmanm sobre Gluck, Mozart, ¢hag Beethoven, para compreender “por
que leis secretas a literatura, a musica e a pingstdo ligadas entre ¥ Ja no estudo
introdutoério sobre “Massimila Doni”, Rénai destacdivergéncia do julgamento da critica: para
Camille Bellaigue, Balzac discorre sobre a “essede musica”, defendendo “sua superioridade
sobre a literatura e as demais art¥s'Para L. Maurice-Amour, Balzac realiza qualquetrau
coisa, menos abordar plenamente a musica: “sonbege so musica [...], empresta-lhe suas
ficcOes, colore-a de sua pintura, veste-a de titezada-lhe de vez em quando um vago alcance
filos6fico”*®2 De fato, o escritor ndo deixa de exaltar a m{siean de abranger “regides
extramusicais”, pois aborda os antagonismos erasgaedes interartes.

Ao elaborar “A obra-prima ignorada”, Balzac transgiara uma novela sobre pintura o
enredo de um conto fantastico sobre masica, “A delgiolino”, de E.T.A. Hoffman. A narrativa
de Balzac é composta a partir de uma encomendavial.”Artiste que apresenta a Balzac,
como modelo, a linha de escrita do autor alemaeiasdcentrais da trama de mausicos serdo
mantidas na trama de pintores — inclusive a noraturd “conto filoséfico”, que acompanha o
titulo do texto de Balzac na primeira publicacde, 1831% Teixeira Coelho aponta como
diferenca béasica entre as narrativas o fato deBalmac deixa margem para que encontremos em
Frenhofer um “discurso renovador”, enquanto o velfisico, no enredo de Hoffman, age como

um génio, mas ndo entende de musica verdadeiramaddesabe manejar um instrumento,

99 BALZAC. Prefacio &omédia Humandn: , 1954, p. 19.

190 RONAI. Gambara: Introduc&o. In: BALZAC, 1954, 154

101 BELLAIGUE apudRONAI. Massimila Doni: Introducéo. In: BALZAC, 1958. 310-311.

Referéncia do original: BELLAIGUE, C. Balzac etNsique. In: REVUE DES DEUX-MONDES, 1. X. 1924.
192 MAURICE-AMOUR, apudRONAI. Massimila Doni: Introduc&o. In: BALZAC, 1958. 311.

Referéncia do original: MAURICE-AMOUR, L. BalzaclatMusique. InMercure de Francel. I. 1950.

193 e chef-d"oeuvre inconnu. In: L'ARTISTE. JOURNAIED.A LITTERATURE ET DES BEAUX-ARTS (1972
reimp.) Tome I, p. 319.
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gerando sons desconcertaitésassim como acontece com Gambara. Corroborandaeo q
apregoa Teixeira Coelho, Nogacki destaca a impcgarisionaria de Balzac, em “A obra-prima
ignorada™®®®.

Na opinido de Michel Butor, Frenhofer e Gambaradnty e musico inverossimeis”,
inclusive por estarem situados na part&sieidos Filoséficosresumem, esclarecem e levam até
certo limite os pintores ou os musicos que aparéocas demais secfes deComédia Humana
Butor argumenta que dsstudos Filosoficoslemarcam as narrativas balzaquianas nas quais ha
“maior deslocamento com relacdo ao cotidiano”, piosl® funcdo de esclarecimento e
contradicdo em relacdo aos precedentes “estud@@sipmais afeitos ao redf. Este fato chama
a atencao para a tonica do “questionamento filogbfiresente nas narrativas sobre arte de que
tratamos. Taine evidencia o aspecto reflexivo dézd®a quando “o filésofo se casa ao
observador. V&, em seus detalhes, as leis que aasl@iam*®’. O central problema artistico-
filoséfico das narrativas balzaquianas englobaursgég Ronai, “a desordem que o pensamento
chegado a seu completo desenvolvimento produzma db artista, explicando por que leis se

chega ao suicidio da art&®

1.2.3. Balzac e as metéaforas pictérico-poéticas

Lembrando, entédo, as abordagens criticas sobtagioeda literatura com as outras artes,
Wellek e Warren apontam restricdes quanto a fundtap@o das analogias interartes: sao
restritas as comparacdes baseadas apenas em “orethaeca de disposicdo”, comparacdes a
partir “das intencdes e das teorias dos artistamhparacdes apoiadas nos proprios objetos de
arte (estruturais) e mesmo aquelas com base noufoofundo social e cultural”, por fim, as

comparac6es amparadas em “conceitos de €Sfilo”

104 COELHO, 2003, p. 110-111.

195 NOGACKI, 1999, p. 28-42.

19 BUTOR, 1974, p. 98-99.

97 CURTIUS, E. R. Aiinfluéncia de Balzac. In: BALZA954, p. 22.

198 RONAI. Massimila Doni: Introducéo. In: BALZAC, 185p. 309.

9WELLEK, R.; WARREN, A. Literatura e outras artés. , 1948, p. 158-169.

40



Arbex, no estudo introdutorio pamoéticas do visivelremete as “fontes de erros”
apontadas por Louvel, frequentemente empreendielascpitica quanto as aproximacdes entre
literatura e pintura. Dentre essas inadverténadsrgam-se as probleméticas apontadas por
Wellek e Warren, ao que se acrescenta: “buscarodesnde manifestacdo pictural fora do texto”,
por exemplo, em dados biograficos ou psicologitasmprecisdo das definicbes do pictural” e,
com relevo, “a frequente solicitacdo, por partecdtica, detopoi da pintura” (imagens clichés
gue remetem a artistas especificos), que, paradlosgéio “apenas “ilustracdes” e “nao lago
intrinseco entre pintura e poesia’

Esta Ultima problematica € particularmente interetes pois Balzac recorre
frequentemente a metaforas pictorico-poéticas, memée “ilustrativas”, além de estarem suas
narrativas, de certo modo, carregadas de “clichéi&tos que podem nos indicar “lacos” néo
intrinsecos entre pintura e poesia. O escritorucaatutilizar fartas metaforas, indicando que ha
poesia em tudo — no mundo, nas coisas —, e set@girepresenta as coisas e o mundo, ha
frequentemente poesia na pintura. Quanto a quesdtdo clichés, Nogacki se baseia em
pensamentos de Roland Le Huenen e Paul Perronrtigo Balzac et la représentatioH,

expondo a seguinte reflexao:

A evocacgado do nome de um pintor do passado criaaumglicidade cultural
entre o autor e o leitor na medida em que ela fakepdo projeto de
representacdo. Essa funcéo referencial baseia-sesquemas convencionais,
verdadeiros clichés culturais que associam a gmgayentude e a nobreza a
Italia, as formas mais pesadas a Flandres e asmsfadixos, a dureza dos tracos
e o rigor & Alemanh#.

Os clichés culturais estao de fato presentes nagtimas balzaquianas. Conforme aponta
Robert Rey, o escritor geralmente se refere apgintaliana, em especial a Rafael, como “critério
de exceléncia”, no intuito de associar a “gracad fersonagens as imagens pictéfica€omo
afirma Nogacki, os clichés se justificam por selauorma de criar empatia com os leitores. Ao

prefaciar sua obra, Balzac questiona: “como agrademesmo tempo, ao poeta, ao filésofo e as

10| OUVEL apudARBEX, 2006, p. 47.

111 | E HUENEN, Roland; PERRON, Paul. Balzac et la éspntation. In: POETIQUE, n. 61, fev. 196pud
NOGACKI, 1999, p. 20.

12 NOGACKI, ibid.

13REY, 1952, p. 179.
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massas que querem a poesia e a filosofia sob irmagapolgantes?*. Em outras palavras, o
escritor precisa lidar com “imagens”, ponderandores@ querela entre filosofia e poesia, visando
a atingir o publico em geral.

Para uma categorizacdo do paralelo texto/imagefitevatura/pintura ha que se atentar
ainda sobre as metaforas e@soi recorrentes nos discursos dos criticos de Baldas, se estes
guesitos nos solicitam no texto do préprio escritate lembrar que as “metamorfoses” entre 0s
modos artisticos — poesia transmutada em pintw@yltara ou musica —, conforme insistem
Wellek e Warren, sdo questdes proprias ao campeetifora — uma pintura jamais se convertera
literalmente em textd”. Seja criando os paralelos interartes ou atuaral@rfiica sobre os
mesmos, deve-se considerar este campo de sent@on@o metafdrico. A partir de metaforas
ilustrativas, podemos extrair auténticas questébresos paralelos entre as artes.

No prefacio &omeédia HumanaBalzac associa o propoésito de sua obra a piatuaaées
da utilizacéo de expressdes metaféricas, tais copiutar os caractere§? “pintar as duas ou
trés mil figuras salientes de uma época”, entreasutChega a sugerir: “Esse namero de figuras,
de caracteres, essa multiddo de existéncias, exig@narios e, perdoem-me a expressao,
galerias®’. As subdivisdes daComédia sdo “galerias” cujas secBes agrupam “pinturas”
caracteristicas; associacdes como esta sédo repassad modos mais diferenciados, ao léxico
dos criticos de Balzac.

Afirma Brandes: “Seu estilo nunca teve igual espéemem igual impulso. Rubens, nos
seus quadros de faunos atrevidos e de bacantes,éluinca ostentou cores mais ricas nem mais
audaciosas, talvez nem mesmo uma ousadia tdo é@(ttilNas palavras de WildeA“Taberna
do Sr. Zola e aflusdes Perdidasle Balzac diferem como o realismo imaginativo reaidade
imaginada. [...]. Mas Balzac ndo € mais realista Holbein. Ele criava a vida, ndo copiava a
vida™'®. Neste trecho, copiar a vida é tarefa de pintopaga Wilde, Balzac é mais criador

(representa a vida por imaginacdo nova), do queugsteda tradicional mimese pictorica. O fato

H4BALZAC, Prefacio 8omédia Humanan: , 1954, p. 12.
MSWELLEK, R.; WARREN, A., 1948, p. 158-159.

HeBALZAC, op. cit.,p. 14.

7 |1dem op. cit.,p. 20.

18 BRANDES, G. B.. In: BALZAC, 1954, p. 21.

19 CURTIUS. In: BALZAC, 1954, p. 32.
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€ que existe uma discussdo sobre o Balzac “réalistasentido de ser “observador, copista,

120

fotografo™ " — em suma, um rival da pintura.

Associacfes com a poesia também sao frequentegxpomlo, “Theodore de Banville

celebra em Balzac o poeta, o imortal Homero do mundderno***

. Curtius aproxima Balzac e
Baudelaire pelo fato de que ndo reverenciavam tsérés tipos da humanidade: o padre, o
guerreiro, o poetd®. Croce afirma: “que Balzac era poeta no melhotidemla palavra, sente-se
no vigor com que representa caracteres, situac@mbéentes, na singeleza dos motivos que
brotam da sua fantasia comovitfd’ Conforme este Ultimo trecho, o escritor é poetsyye
possui vigor e singeleza.

Croce ainda evidencia o embate entre ciéncia (Stohco, socioldgico e filosofico”) e
imaginacao (o “diretamente artistico”). Especifquge na obra balzaquiana, para que a ciéncia
ndo domine a poesia, tendendo a funcdo de umatlitar pedagogica, sé resta ao elemento
poético se sobrepor aos “elementos cientificosyziedo-os a seus tons e a suas cores”.
Conforme as palavras de Croce, ciéncia e poesiasggem conflitantes, possuem como Unica
solucdo suplantar uma a outra, e a vitoria da poess € apresentada pelo ressaltar de suas
qualidades plasticas, ou seja, por seu vinculo @gmturd®. Pintura e poesia se vinculam pela
mutua funcéo representativa.

Ao interligar sequencialmente suas narrativas, &attimiza a “ilusdo da realidade”, esta
que seria a maior deficiéncia do Romance enquatierg® — e a maior questdo da pintura, se
assim podemos dizer. A esse respeito, destacarspoatancia da “descricdo” para os textos de
carater ficcional, descricdo que nao ‘“legitima”’imsdo de realidade”, na medida em que se
distancia dela para se autoafirmar. Segundo agabix, um texto ficcional ndo fala “sobre/a
propésito”, mas “a partir/a distancia” da imag&hOu conforme expde Hoek, na pratica da
transposicdo de arte (poetizar uma imagem pelé@a@sa texto literario suplanta a obra visual
originaria?’. Estas ideias séo explicitadas por Barthes, erhdrdo livroS/Z

120BABOU apudCURTIUS. In: BALZAC, 1954, p. 21.

121 CURTIUS, Ibid., p. 20.

122|phid., p. 24.

123 CROCE, B. Balzac. In: BALZAC, 1954, p. 19.

1241pid., p. 15-16.

122 RONAL. A vida de Balzac. In: BALZAC, 1954, p.50.

126 ARBEX, 2006, p. 37.

12THOEK, L. A transposicao intersemiética. In: ARBESrg.), 2006, p. 172-173.
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[...] para poder falar do real, é necessario quesaitor, por um rito inicial,
transforme [...] esse real em objeto pintado (eoraldo); apdés o que, pode
dependurar esse objettira-lo de sua pintura: em uma palavra: des-pinta-lo
(despintar é fazer cair o tapete dos codigos, @éir, de uma linguagem a um
referente, mas de um cédigo a outro cédigo). Oismmal (bastante mal
denominado, em todo caso, freqlientemente mal metaqo) consiste, assim,
ndo em copiar o real, mas em copiar uma coépiadanti real: esse famoso
real, como sob o efeito de um medo que impedir@-to diretamente, é
colocado mais longediferido, ou, pelo menos, captado através do lepee
pictural com que o recobrimos antes de submeté{mlavra: cédigo sobre
c6digo, diz o realisntd”

Barthes nos fala de uma “circularidade infinita da®digos”, pois o “real (assim
considerado pela ficcéo) é a réplica de um modicutado pelo codigo das arté8® uma ideia
gue se interliga ao que Butor propde: “personadieticias s6 podem representar grupos de
personagens reais porque, na propria realidadendmsiduos e os objetos tém relacdes de
significacdo”. Ha “uma organizacdo do rea” priori, que se desdobra “em relacdo a sua
representacéo” — uma extensdo da mediacdo cubistenté®. Neste contexto, a importancia
atribuida a sobreposicao de codigos revela a i@apcig dos “meios” ou da propria materialidade

nas relagdes interartes.

Isto mostra que o “meio” de expressao especificorde obra de arte (termo
gue é uma infeliz peticdo de principio) ndo é meram um obstaculo técnico
gue tem de ser transposto pelo artista para expansua personalidade, mas
também um fator pré-formado pela tradicdo e que tempoderoso carater
determinante, enformador e modificador dos procesesia expressao do artista
individual*®".
A narrativa “Sarrasine” nos oferece um bom exendglaialogo entre os meios artisticos
e as funcgdes que eles adquirem conforme a tradigéioral. A escultura € notadamente o ponto
fulcral em “Sarrasine”, mas € a presencaAttonis uma obra pictérica (& primeira vista
secundéaria) que desencadeia a iluminacdo retrospetd historia do escultor e, com isso,

destacam-se as propriedades narrativas da pintena detrimento da propria escultura, que € o

128 BARTHES, RolandS/z 1992, p. 85-86.
129pid., p. 86.

10BUTOR, 1974, p. 95.

BLWELLEK, R.; WARREN, A., 1948, p. 162.
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meio artistico relevante na historia. Desse modasth®s trabalha com passagens ou
transposicfes “da escultura a pintura” e “da telaepresentacdo escrita”, conforme as
peculiaridades de cada “meio” artistico. Afirma gugintura déAdonistransmuta em um enigma
“vago e lunar” a solicitagdo presencialprofundd que circundava a estatua feita por Sarrasine.
Por sua vez, a “escritura”, ou seja, — a narracaloeoescrita que se desdobra a partir da tela e da
histéria que a circunda — “extenua ainda mais tatana danterior, pois ndo tem nenhuma outra

substancia a nio ser o intersti¢ta”

1.2.4. A descricdo em Balzac

Dentre as abordagens que apresentam uma propostdasificacdo dos tipos de
interacdo entre literatura e pintura, destacanmssstudos de Léo Hoek e Liliane Louvel. A partir
de Hoek, podemos destacar o conceito de “transjmsie arte” o qual, segundo o autor, € uma
“moda século XIX”, um “avatar moderno” akphrasisclassica, que consiste em “passar de um
modo de expressdo estética a outro (do pictural lisvario, ao musical, etc., ou
inversamente)®. Retomando brevemente o conceitoett@hrasis podemos defini-la como a
“representacao verbal’ de uma “representacao Vigyaendo evidente a duplicidade do cédigo,
destacar que ndo se trata meramente de uma valmlittxtual, mas de uma visualidade
transposta em qualidades préprias as pala¥ras

Outro derivado deekphrasis desta vez na denominagcdo de Louvel, é o conceito
“descricdo pictural” (texto que evoca qualidadest@icas, ou mesmo alude a um quadro
especifico) e que, segundo a autora, talvez sejaec“assegura a continuidade dopictura
poesis”— por exemplo, no contexto dos “romances de attisbderno®. As descricdes s&o um
elemento muito singular e caracteristico do texatrdnuiano e, por vezes, essas descricfes

aparecem carregadas de aspectos picturais.

132 BARTHES, 1992, p. 224-225.

133 HOEK. In: ARBEX (Org.), 2006, p. 168.

134 CLUVER, C.. Ekphrasis Reconsidered. In: LAGERROTHB; LUND, H.; HEDLING, E. (Eds.), 1997. p.22.
135 OUVEL. In: ARBEX (Org.), 2006, p. 192.
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Balzac, no modo peculiar de seu procedimento desxrié criterioso, emprega uma
mindcia inegavelmente plastica. A roupagem € uor fs¢mpre em evidéncia, forte indicador da
condicdo social, sejam os trajes das pessoas, amenio das fachadas de construcdes
arquitetbnicas ou o proprio revestimento dos iotes. Mas a énfase plastica da descri¢cdo
balzaquiana converge em direcdo ao “carater”, quastiservamos que vigora a relacdo da
morada humana, interna, com a morada externa, ersgjuive — 0 subjetivo e o social. Nogacki
evidencia que os caracteres dos personagens estdadbs em assercdes comparativas, cujo
“termo de comparacdo” engloba um somatério do “elgim descritivo” com “uma primeira
abordagem psicolégica e moral do personad&m”

Nesse contexto, Brandes especifica 0 vinculo gruesia e plastica, proprio a descricao
balzaquiana, ao colocar o escritor em oposicaoui€ague

[...] € um talento extraordinario que pertence sdie tudo a pintura e adquiriu
para si um dominio da poesia. Balzac, ao contrarion escritor mediocre, mas
um poeta de primeira ordem. N&o sabe caracterizauas personagens em
alguns tracos breves e precisos, porque ndo asiv@ 80 posicdo plastica.
Quando a sua imaginacdo as evoca, a forma exté&wse desprende pouco a
pouco a seus olhos; ele as vé de repente nasalivépecas da sua vida e dos
seus costumes diversos, abrange com um Unico tiddar a sua existéncia,
observa a rica variedade dos seus movimentos eeales atos, escuta o som
particular da sua voz que basta para distinguilmamente [..f".

Brandes destaca, a maneira de Lessing, que Batgacese recorrendo a caracteristica da
poesia (uma temporalidade encadeada em acdes)etemahto de “uma s posicdo plastica”,
conforme exige Lessing para a pintura. Brandesiderss que, quando Balzac ndo resume um
personagem “em duas palavras”, necessita “expastas observacdes e todas as ideias” de uma
s6 vez, recaindo em “longas descri¢Oes detalhadéisha que Balzac “exagera sempre quando
louva”, o que gera um déficit de orientacdo nooteguanto a fluidez do textd. Croce realiza
critica semelhante ao mencionar um crescendo we$ig que leva as personagens, as situacdes
e o estilo & contradic&b.

136 NOGACKI, 1999, p. 20.

137 BRANDES. In: BALZAC, 1954, p. 17.
138 |pid., p. 17-19.

139 CROCE. In: BALZAC, 1954, p. 19.
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Por sua vez, Nogacki nos lembra de que o exagemesericdo balzaquiana envolve,
muitas vezes, citacdes a obras de arte e artsstasautor denomina esse excesso cComo um
“barroquismo das evocacdes pictéricas”. Nogacki citmo exemplo um trecho de “A mulher de
30 anos”, em que Balzac descreve a Senhora d”Abgiemecorrendo simultaneamente a Murilo,
Guido e Veladsquez, culminando mavina Comédia de Dante — “depois dessas incursdes na
pintura, vem depor as armas escondendo-se paterds outro textd*’.

Mas o préprio Balzac, no trecho descritivo espeadod, justifica o recurso ao
barroquismo: “Certas figuras humanas sao imagesgotieas que nos falam, nos interrogam,
que respondem a NOSSOS pensamentos secretos tieueonsité poemas inteirds® As figuras
balzaquianas geralmente sdo “despoéticas”, ndo sstigna seu jeito a despeito de qualquer
mistura, e mesmo as figuras menos nobres possugndaluma soberania tatil. O “despobtico”
nos faz ligeiramente recordar a preferéncia monstagule Balzac, assim como a tradicdo da
pintura nas cortes. Como afirma Lichtenstein, agena do rei (uma imagem despética) possui a
caracteristica do “absoluto”, o que implica dizeledo rei s6 se compara a si mesmo, sO &
representavel por si mesmagx pictor, — ndo se vincula a associa¢cdes simbolicas, camo u
“heréi do passado real ou mitologicé?®

Se em Balzac a pintura ainda servia como modeb gpaepresentacédo, com o tempo, este
modelo entra em defasagem em prol de um “espactipiolil cujo melhor exemplo, para
Barthes, “seria antes o teatro (o palco), como ehanunciado, ou pelo menos desejado,

Mallarmé™*3

Pio Baroja, em uma acentuada critica a Balzasdelesua preferéncia
tradicionalista (monarquica, catdlica e aristocéjtiaté o amago de sua criacdo, acaba por
aproximar a escrita balzaquiana do “modelo teatmaljue Barthes alude. Baroja afirma que os
tipos sugerem negativamente “a impressdo de mareqde figurinos, de atores sempre a
representar”; admite, porém, que sdo fatores positie incontestdveis as sugestbes de
ambiente¥™.

Retomando o que Balzac afirma no prefacidanédia Humana“‘a obra a empreender

devia ter uma triplice forma: os homens, as muthereas coisas, isto é, as pessoas e a

1ONOGACKI, 1999, p. 21-22.

141 BALZAC apudNOGACKI, 1999p. 21.

142 | ICHTENSTEIN, 1994, p. 130.

3BARTHES, 1992, p. 86-87.

144BAROJA, P. Elogio e Satira de Balzac. In: BALZAI54, p. 25-29.
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representacdo material que elas ddo de seu persatfieiE ainda especifica que a “multidéo de
existéncias” (figuras e caracteres), lhe exigian&®s™*°. Enfim, o préprio escritor justifica o
aspecto teatral que vigora em sua obra, o qud@eaeelo uso do termBomédiacomo titulo,
um termo proprio ao teatro.

Roénai destaca ser caracteristico do Romantismmfwicio fraternal da literatura e da
musica (assim como da pintura e da escultura)’s&lesntexto, acrescenta que ha em Balzac um
discurso sobre a “unidade das artés"Um texto que recorra a aspectos teatrais aludedade
das artes, pois congrega aspectos sonoros (mugisadis (pintura e escultura) e discursivos
(literatura). Portanto, Balzac explora a interagiitre diferentes meios artisticos, compondo
analogias — mostrando as diferencas e buscandenalh@ncas — que embasam metaforas e
descricdes textuais de narrativas imbuidas deatikztde.

Estudamos até aqui como se constituiu a abordagepictura poesise como a arte
aparece n&omedia HumanaFoi possivel observar que se estabelece umgdmteorica que
aborda os paralelos entre as artes e que elemeetsa tradicdo transparecem na obra
balzaquiana, tais como discussfes em tornmid@esise do belo e o uso de metaforas picturais
nos textos. Balzac compde “romances de artista’, gogbora enfatizem diferentes Artes —
pintura, escultura e musica —, contém passagenslgdem constantemente ao diadlogo entre
esses meios, em funcdo de se discutir sobre untadenide sentido para a criagdo artistica.
Passaremos a demonstrar como o discurso balzacggoéne a tradicdo horaciana aparece, mais

especificamente, na narrativa “A obra-prima ignafade 1831.

145BALZAC. Prefacio & Comédia Humana. In: BALZAC, ¥9%. 12.
“1pid., p. 20.
147 RONAI. Massimila Doni: Introducéo. In: BALZAC, 185p. 309.
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CAPITULO 2 — PINTORES E MODELOS

2.1. Hierarquia de pintores

A narrativa “A obra-prima ignorada” possui como swato fundamental a relacéo
hierarquica, de mestre a discipulo, que os pintpretagonistas Poussin, Porbus e Frenhofer
estabelecem entre si. A este respeito, a pres@mgae€moriam de Mabuse — mestre predecessor
de Frenhofer, a quem esse frequentemente alud=tifica o papel e a relevancia da hierarquia
gue, na medida em que se estrutura, estruturagpoiptéxto balzaquiano. Logo de inicio, o leitor
é situado em uma fria manha de dezembro do an61& inomento em que um pintor anénimo,
de trajes modicos, transita em frente a uma casaendes Grands-Augustinsm Paris: trata-se
de Nicolas Poussin, jovem artista recém-chegadoelacidade. A juventude e a miséria do
personagem reforcam seu aspecto de sujeito em takipac que Balzac apresenta como um
neofito enamorado pela arte:

Depois de por muito tempo caminhar por aquela om a irresolucdo de um
amante que ndo ousa apresentar-se em casa dansei@gpconquista, por mais
facil que ela tivesse sido, acabou por transpornbral daquela porta, e
perguntou se mestre Francisco Porbus estava emAcdsaa resposta afirmativa
gue lhe foi dada por uma velha entretida em varrea sala baixa, o jovem
subiu agilmente os degraus, detendo-se em cadaeles domo um cortesédo
novico, inquieto pelo acolhimento que |he fari@d*?.

Um “cortesdo novigo” a escalar uma escada a prataiecolhida de um rei é alguém que
busca elevar-se hierarquicamente; a escada resstadesejo de ascendéncia do personagem.
“Quando chegou ao alto da escadaria de caracoly fitn momento no patamar, hesitando se

usaria ou ndo a grotesca aldrava que ornamentawdiaada oficina onde devia trabalhar o pintor

148 BALZAC. A obra-prima ignorada. In: BALZAC, 1954, (889. Os nimeros das paginas correspondentes as
citacOes de “A obra-prima ignorada” serdo indicadopartir deste momento, no corpo do texto. AprEgeos o
original em francés em nota de rodapé. « Apres agsiez long-temps marché dans cette rue avésdiation d'un
amant qui n'‘ose se présenter chez sa premiereessairquelque facile qu'elle soit, il finit parnfchir le seuil de
cette porte, et demanda si maitre Francois Pottaitsed son logis. Sur la réponse affirmative quidit une vieille
femme occupée a balayer une salle basse, le jaame monta lentement les degrés, et s'arréta denemarcmarche,
comme quelque courtisan de fraiche date, inquidiadeueil que le roi va lui faire. » (BALZAC. Lehef d’ceuvre
inconnu. In: BOUTERON, M. (Org.L.a Comédie Humaind?aris: Gallimard, 1950. v. 9. p. 3).



de Henrique IV, ao qual Maria de Médicis preferiubBns” (p. 389f°. Mestre Porbus, que & rei
para o jovem, é também o pintor abandonado pelezeeaou seja, dependendo do ponto de vista,
ha relevancia ou decadéncia em relacdo aststussocial. Na esteira desse relativismo, Balzac
trata de ressaltar a nobreza de Porbus, descreeemdoo “o pintor a quem devemos o0
admiravel retrato de Henrique IV” (p. 38%) quando visa a estabelecer um contraste em relacdo
a situacao de Poussin que, envergonhado de sug@ondao consegue coragem suficiente para
bater na porta do atelié.

Se alguns fanfarrbes, cheios de si, créem muito ced futuro, esses seréo
homens de espirito somente para os néscios. Asien,a0 jovem desconhecido
parecia ter verdadeiro merecimento, se é que ottaldeve medir-se por essa
timidez inicial, por esse pudor indefinivel que qpge séo destinados a gléria
sabem perder no exercicio de sua arte, como asreslbonitas perdem o seu
nos manejos da faceirice. O habito do triunfo apaqua divida, e o pudor é
talvez uma davida (p. 399).

No trecho acima, Balzac associa presenca ou aaséedalento a presenc¢a ou auséncia
de pudor — certa reserva, certo respeito em relagdwas de arte e mestres consagrados. O pudor
€ também indicio do vinculo entre a pratica daupane a atividade amorosa; perder a “timidez
inicial” € o que caracteriza a iniciagdo ao exeoctta arte e do amor. O elemento caracteristico
do pudor, pré-requisito necessario para a gloriairdeartista, € a presenca da duvida, pois os
artistas que habitualmente triunfam j& ndo duvid&rimportante pontuar que Frenhofer, o
personagem principal da narrativa e pintor maiboela hierarquia, apesar de ser experiente e
aparentemente bem-sucedido, ndo conseguird resalasr dividas em relacdo aos processos
artisticos aos quais se dedica.

A figura de Frenhofer irrompe no enredo como unmes@nca inusitada em relacdo ao

andnimo Poussin, que entdo aguardava estétice fagmvrta do atelié de Porbus:

149 « Quand il parvint en haut de la vis, il demeueagant un moment sur le palier, incertain s'il grait le heurtoir
grotesque qui ornait la porte de l'atelier ou tiltaiasans doute le peintre de Henri IV délaisefimpRubens par
Marie de Médicis. » (p. 4).

150 « [...] le peintre auquel nous devons l'admiratderait de Henri IV, [...]. » (p. 5).

151 « Si quelques fanfarons bouffis d'eux-mémes ctdiep tot a I'avenir, ils ne sont gens d'esprit gour les sots.
A ce compte, le jeune inconnu paraissait avoir & mérite, si le talent doit se mesurer sur cetédité premiere,
sur cette pudeur indéfinissable que les gens prantsgloire savent perdre dans l'exercice de detircomme les
jolies femmes perdent la leur dans le manége dmdaetterie. L'habitude du triomphe amoindrit leutdo et la
pudeur est un doute peut-étre. » (p. 4).
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Um ancido vinha subindo a escada. Pela singulaidém seu trajo, pela
magnificéncia de secabec¢dade renda, pela preponderante calma do seu andar,
0 rapaz adivinhou ser aquele personagem um protatanm amigo do pintor;
recuou no patamar para dar-lhe lugar e examinoom curiosidade, na
esperanca de achar nele a boa indole de um adiste, carater servigal das
pessoas que amam a arte; mas naquele rosto dalpama coisa de diabdlico,

e, sobretudo, ess&io sei qu@ue tanto atrai os artistas. [...]. O ancido dirigd
rapaz um olhar repassado de sagacidade, batepatréadas na porta, e disse a
um homem valetudinario, de cerca de quarenta anesyeio abrir. — Bom dia,
mestre (p. 390-39%%

Figura 1 -O ancido deu trés pancadas na poi&em data.
Fonte:A Comédia Humana/blume XV. Editora Globo, 1954. p. 388

152 « Un vieillard vint & monter I'escalier. A la bizerie de son costume, & la magnificence de sat debdentelle, &
la prépondérante sécurité de sa démarche, le jgamene devina dans ce personnage ou le protectelamudu
peintre; il se recula sur le palier pour lui fapkace, et I'examina curieusement, espérant troemelui la bonne
nature d'um artiste ou le caractére serviable das gui aiment les arts; mais il apercut quelqusetlde diabolique
dans cette figure, et surtout jeene sais quogui affriande les artistes. [...]. Le vieillard gesur le jeune homme un
regard empreint de sagacité, frappa trois coups @otte, et dit & un homme valétudinaire, 4gé dwamie ans
environ, qui vint ouvrir. — Bonjour, maitre. » (p).

153 Consultando o volume mencionado, n&o foi possiiebntrar mais detalhes sobre autoria e data tizag#o da
ilustragéo.
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A figura 1, acima, correspondente ao trecho dégecrdm destaque, ilustra 0 momento no
qgual Frenhofer ir4 viabilizar a entrada do jovematelié de Porbus. Tanto a descricdo textual
guanto a imagem nos auxiliam a melhor visualizaontraponto entre a “timidez inicial” de
Poussin e a decidida experiéncia de Frenhofer,antraponto entre desejo e sapiéncia, paixao e

amor.

Figura 2 - Frangois-Louis DejuinnRetrato de Girodet pintando Pigmalido e Galatéa
diante de M. de Sommariva821.Museu Girodet, Montargis.

Quando Frenhofer e Poussin, por fim, adentram béatke Porbus, a hierarquia se
concretiza pelo encontro dos trés pintores. Emalarée sobre o risco de se buscar “lugaeass
ficcionalizados”, Teixeira Coelho destaca que cdesdtio imdvel conhecido como Hotel de

Savoie-Carignan, 7, rue des Grands-Augustins, semado como “cenario inicial para a historia
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de Balzac”, ou seja, o cenario que inspira os aimsedo atelié de Porbli§ Por sua vez,
Alexandra Wettlaufer, pesquisadora que trata dgdicgagdes do pintor Girodet na obra de
Balzac, trabalha com a possibilidade de que otesdéria se inspirado na pintura de Francois-
Louis Dejuinne, “Retrato de Girodet pintando Pigamle Galatéa diante de M. de Sommariva”
(figura 2), que fora exposta no Saldo de 1822, pamapor, dentre outros fatores, a passagem
inicial da narrativa™.

Exemplificando melhor, a disposicdo dos trés pexgens em torno da tela na obra de
Dejuinne é analoga a do enredo balzaquiano, enfmgréofer, Poussin e Porbus dialogam em
funcdo da tela “Maria Egipciaca”, que Porbus acalo@ compor. Diante do exposto, podemos
ainda comparar o ambiente do atelié pintado pouibeg¢ com a descricdo balzaquiana do atelié
de Porbus, sendo elementos comuns entre o teximagem, dentre outros fatores, a claraboia
gue ilumina o local em “auréola”, deixando os cantta tela sombreados, a presenca de
“fragmentos e torsos de deusas antigas”, além da tdesordem” que prevalece quanto a
disposicdo de pecgas pelo ambiente.

Uma claraboia existente no teto iluminava o atetier Porbus. Concentrada
sobre uma tela colocada no cavalete, e que ndaiioda tocada sendo por trés
ou quatros tracos brancos, a luz ndo alcancavagrasiprofundezas dos cantos
daquela vasta peca; entretanto, alguns reflexatidosr faziam brilhar naquela
sombra pardacenta uma paleta prateada no ventremdecouraca de retre
suspensa na parede, listavam com um brusco sulk@ decornija esculpida e
encerada de um antigo aparador coberto de lougassas ou pontilhavam de
pingos brilhantes o tecido granuloso de algunsogelteposteiros de brocado
dourado, de grandes pregas desfeitas, atiradosrath modelos. Manequins de
gesso, fragmentos e bustos de deusas antigas,samaote polidas pelos beijos
dos séculos, enchiam as mesinhas e os consolosrbsms esbocos, estudos a
lapis, a trés cores, sanguineos ou feitos a petaiam as paredes até o teto.
Caixas de tintas, garrafas de 6leo e de essénohaw caidos, ndo deixavam
sendo um caminho estreito para chegar embaixo d#olauprojetada pela
claraboia, cujos raios caiam em cheio no palidcbtmmte de Porbus e sobre o
cranio de marfim do homem singular (p. 381)

154 0 autor também destaca se tratar-se do local enPipasso escolhe se instalar — e onde realizani@aer, a
partir de 1931, apds ter concluido a série derdgdes para “A obra-prima ignorada”, que efetuaadirpde
encomenda de Ambroise Vollard. (COELHO, 2003, p68y

SSWETTLAUFER, 2001, p. 221-222.

156« Un vitrage ouvert dans la volte éclairait 'atelile maitre Porbus. Concentré sur une toile aémau
chevalet, et qui n'était encore touchée que ds toiquatre traits blancs, le jour n'atteignait joagu'aux noires
profondeurs des angles de cette vaste piece; maisups reflets égarés allumaient dans cette ondusse une
paillette argentée au ventre d'une cuirasse de ispendue a la muraille, rayaient d'un brusiijoe sle lumiére la
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A presenca das estatuas confere ao cenario umafataalassica, sendo também signos
que nos remetem a feminiliddde pois ndo se trata apenas de moldes, mas de uataéeis
“amorosamente” polida “pelas caricias dos séculesse as estatuas séo polidas, igualmente o é
o “cranio de marfim” de Frenhofer, brilhante e wab, raridade que guarda os atributos
singulares de um artista pensador e amante.

O atelié de Porbus é, portantotoposescolhido para introduzir as relacdes hierarquicas
gue se estabelecem entre os trés artistas desdeiamde “A obra-prima ignorada”, ocasido em
gue sao também introduzidas a alusdo a lenda de M@aEgito e a referéncia a obra de Mabuse,

como veremos adiante.

2.1.1. Nicolas Poussin, artista de génio

Em “A obra-prima ignorada”, Nicolas Poussin é urmmando recém-chegado a Paris que
busca se situar na vida e na arte. ApGs anonimanpeasenciar toda a critica de Frenhofer em
relacdo as incompletudes da tela “Maria Egipciage Porbus havia pintado, Poussin se revela
aos demais ao contestar a opinido do velho pi@ontudo, notando seu proprio atrevimento,
trata de se desculpar e apresenta-se, colocandoiseeu devido lugar na hierarquia: “Sou
desconhecido, um pinta-monos instintivo e chegado gouco a esta cidade, fonte de toda
ciéncia” (p. 3958

Balzac procura destacar os estados de espiritovémnj que se compraz na companhia
dos bons companheiros que encontra, em relacaguaars desenvolve um lago de respeito e
devocao. O escritor atribui ao personagem o coraiffiante “dos grandes artistas, quando, em

pleno zénite da mocidade e do amor pela arte, r@afilem um homem de génio ou alguma obra-

cornice sculptée et cirée d'un antique dressoirgéhde vaisselles curieuses, ou piquaient de péaltgants la trame
grenue de quelques vieux rideaux de brocart dergaands plis cassés, jetés la comme modéles. &rshés de
platre, des fragments et des torses de déessgaastamoureusement polis par les baisers dessigmhchaient les
tablettes et les consoles. D'innombrables ébauatess études aux trois crayons, a la sanguine au uime,

couvraient les murs jusqu'au plafond. Des boitedudleurs, des bouteilles d'huile et d'essence,edeabeaux
renversés ne laissaient qu'un étroit chemin paivedarsous l'auréole que projetait la haute veeridont les rayons
tombaient a plein sur la pale figure de Porbusietescrane d'ivoire de I'homme singulier. » (p. 6)

157 A estatua que aparece nas sombras, no canto decqigembra de Dejuinne, é uma representacdo dai$véa

médicis”, segundo consta na ficha que acompaniivat@ra no site do Museu Girodet.

158 « Je suis inconnu, barbouilleur d'instinct, eivérdepuis peu dans cette ville, source de touense. » (p. 11).
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prima” (p. 389-390%°. Pudico em relacdo a Porbus, hipnotizado por ffenhgradualmente
envolve-se na atmosfera de “encantamento que dexperimentar os pintores de vocacgao ante
0 aspecto do primeiro atelié que véem e onde Seréhelam alguns dos processos materiais da
arte” (p. 391)%.

Conforme os trechos citados acima, se em um aséiee revelados “procedimentos
materiais”, deverdo existir também os segredoseinas, e os dialogos entre pintores versarao
sobre ambos. E ainda relevante a mencdo ao camateratribuido a criagio: Poussin possui
aptidao inata, é um projeto de pintor de “géniadstdndo a aptiddo do jovem, logo que sua
presenca € notada no atelié, Porbus propde quetagesaim ritual de iniciacdo. Tendo percebido
a destreza do artista ao transpor para o desefilaraa Egipciaca’, Frenhofer Ihe pergunta o
nome, revelado no momento em que o jovem assinabalho recém-composto: “Nicolas
Poussin”. Esta énfase no ato da assinatura, aléohatear a atencdo para o aspecto visual da
palavra (no caso, 0 nome do pintor), nos remetaizacdo da nocdo de “autoria”, pois se trata
do marco a partir do qual o personagem deixa dargeimo na narrativa.

Hauser define a concepcéo de artista génio queantgénquecentoao ressaltar que a
genialidade se desdobra a partir de um procesSentncipacéo do artista [...]: ndo mais é sua
arte, mas o préprio homem quem se converte emoobetveneracad®. Por outro lado, um
artista dotado de genialidade n&o elabora umaaqatmuer, elabora “obras-primas”, feitas com
maestria. O vinculo entre artista e obra, bem cemtoe ostatusdo artista e da criacdo que
empreende, é uma das discussfes centrais que expagetremeadas na narrativa em estudo. E
ao reconhecimento social do artista esta ligadalarizacdo da erudicdo em pintura, pela
superacéo do aspecto artesanal. Balzac, sob osbste Frenhofer, exalta a erudicao em arte. As
licbes sobre criagdo referenciam, a todo tempogeglimentos suscetiveis de transformar um
artista técnico, logo, um artesdo, em um artistateo, cujas obras proporcionam algo além.

Para fundamentar a criacdo do personagem PousdizgcBbaseia-se no episodio real da

vida de Nicolas Poussin (1594-1665), pintor nesitésta que vai a Paris em 1612 (ainda aos 18

139 « [...] des grands artistes quand, au fort delmésse et de leur amour pour l'art, ils ont abardéomme de

génie ou quelque chef-d'ceuvre. » (p. 4).

160« [...] le néophyte demeura sous le charme quesdbiéprouver les peintres-nés a l'aspect du preateter qu'ils
voient et ou se révelent quelques-uns des procadtsiels de l'art. » (p. 6).

181 HAUSER, A.Histéria social da arte e da literatur2000, p. 337-338.
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anos) no intuito de aprimorar sua &dtte Conforme expde Lichtenstein, o Poussin real é
conhecido por reivindicar para a pintura franceswlareza (“atividade intelectual”), que tarda
em relacdo a pintura dos renascentistas italidPasa tanto, chega a exilar-se em Roma em
momentos diversos de sua vida. Apenas em 1648eoadundacao da Real Academia de Pintura
e Escultura na Franca, no intuito de alterar o wlnada pintura francesa com as “artes
mecanicas”, as quais vigoravam desde a Idade Médmla assim, segundo Lichtenstein,
somente apOs cerca de vinte anos da fundacdo daABademia, a partir de 1667 — Poussin
morre em 1665 —, desenvolve-se efetivamente umadadie tedrica sobre a pintura, pela
realizacdo sistematica de conferénc¢fasNesse interim, Poussin esta4 entre os pioneiros em
difundir a associacdo entre a pratica pictoricgpermsamento sobre a Pintura, sobre o que afirma

Mello:

Nicolas Poussin, na esteira dos trabalhos de LexistB Alberti, Leonardo da
Vinci e Albrecht Direr comeca a escrever Omité d"Art de que foram

conservados apenas alguns fragmentos. Os docummeait®$mportantes de que
dispomos para conhecer sua concepcdo da pinturaosdaoesumos de
conferéncias e sua correspondéfitia

Em Balzac, a reivindicacdo de uma arte erudita ientifica encontra-se na figura de
Frenhofer, e Poussin busca Paris para se aperfeimoaseja, hA uma heranca a se formar.
Retomando o momento em que Poussin se revela aPerh Frenhofer, este ndo condena o
desenho que o jovem realiza, nem o fato de eladter somente virtudes na tela de Porbus, pois
considera que ndo se trata de um ‘“iniciado”; apegoe “somente 0s iniciados nos mais
profundos arcanos da arte” possuem um olhar a#terfp. 396¥°. Frenhofer considera Poussin
digno de uma licdo sobre os segredos da pinturaalentoso discipulo ideal; ao demonstrar a
aplicacdo de retoques especiais na tela de Parbhega a formalizar um “convite” subentendido

ao jovem:

152 SPOONER, SAnecdotes of Painters, Engravers, Sculptors anthifects and Curiosities of Ari.865, p. 149.
163 Este debate é bem explanado por Lichtenstein piouba intitulado “O conflito entre o colorido edesenho ou o
devir tatil da ideia”. Segundo a autora, havia imaupa francesa da primeira metade do século XWiatopresséo
que pesava sobre o titulo de mestre”. Um grupoid®res que adquiriram isencdo de impostos em delaps
artesaos teria sido responsavel por requerer geisefundacao da Real Academia em 1648) o recomesto da
pintura como arte liberal, no intuito de manterigifggio que ja possuiam. (LICHTENSTEIN, 1994 142-148)

184 MELLO, 2004, p. 41.

165 « [...] et les initiés aux plus profonds arcanes$att peuvent seuls découvrir en quoi elle péshp. 12).
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Rapaz, rapaz, o que agui te estou mostrando, nenfasgtme poderia ensinar-te.
Somente Mabuse possuia o segredo de dar vidaudasidMabuse teve somente
um discipulo, e esse sou eu. Eu nunca tive nenlurastou velho! Tens
suficiente inteligéncia para adivinhar o resto, @0 que te estou deixando
entrever (p. 397"

Mas a parceria entre Frenhofer e Poussin ndo satdsera, pois acabardo como rivais.
Frenhofer se lancard em uma perseguicdo ardenigagewn arte, que acabard por destituir a
préopria arte. Ao terminar os reparos que realizdeteade Porbus, tendo deixado os consortes
impressionados com os efeitos que conseguira, i@@egclama, referindo-se a sua obra-prima:
“_ Isto ndo vale ainda a minHgelle Noiseuse’(p. 397}°". Este é o prenincio da situacéo
relevante que se seguird: Porbus e Poussin desejanfiecer tal obra-prima. Fica evidente a
guestdo do valor relativo das obras de arte, ptidaaia Egipciaca” de Porbus ndo se equipara a
obra-prima que o pintor ancido resguarda do olbaroditros.

Como término da cena de encontro entre os tréerpgino atelié de Porbus, Frenhofer
convida os companheiros para irem até sua casa @arglo conta da situacdo de miséria de
Poussin, ao cumprimenta-lo com um toque no omifesece duas moedas de ouro pelo desenho
que o jovem havia feito. E Porbus, o mediador, geeroraja Poussin a aceitar as moedas,
aludindo ao fato de que o ancidao era homem de poNegocio efetivado, os pintores descem a
escada do atelié e caminham, discorrendo entretidi@Ensobre arte. Os patamares hierarquicos
neste instante se conjugam.

Conforme diz Mello, o “publico comprador” no contexda Franca no século XVII era

composto pelos “reis”, os “nobres” e os “ricos uesps*®®,

A fundacdo da Real Academia de
Pintura e Escultura em 1648 ocorre em fun¢do dalémimento do poder absoluto de Luis XIV,
e nos ciclos de conferéncias académicas que seraeglesta fundacdo havia lugar garantido

para os nobres e os ricos burgueses como consalli@madores”, 0s quais:

[...] vAo possibilitar uma efetiva integracdo sbaims artistas, nos meios
cortesdos ou nos salBes parisienses, além detaoesti um potencial publico
para as obras, ampliando assim o mercado compdaartes plasticas. As

166 « Jeune homme, jeune homme, ce que je te mont@utin maitre ne pourrait te l'enseigner. Mabes# s
possédait le secret de donner de la vie aux figllabuse n'a eu qu'un éléve, qui est moi. Je m'pasaeu, et je suis
vieux! Tu as assez d'intelligence pour devineeda, par ce que je te laisse entrevoir. » (p. 13).

167 « Cela ne vaut pas encore ma Belle - Noiseue{(p. 14).

158 MELLO, 2004, p. 38.
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conferéncias assumem, destarte, uma capital inmuiatdatendendo ao duplo
objetivo de “educar” este potencial publico comprael fortalecer junto a ele a
autoridade do pintor académico, construindo e dm@swlo uma relacdo de
superioridade do artista em relacdo ao compt&dor

A autora destaca ainda a importancia do papel sessadores que, embora ndo fossem
pintores ou escultores “profissionais”, demonstmavafinidade com as belas-artes e iriam
compor numerosos tratados e registros vinculadasfasmacoes discutidas nas conferéncias
académicas, o que precede e influi na formacaostiétiea como disciplina no século XVIII.
Dois principais nomes dentre os teéricos da ardanes sdo André Félibien e Roger de Pifes

Os mestres artesdos da Idade Média tinham seuhwabao comércio de suas obras
vinculados as Corporacdes de Oficio, ou seja, w@itam atuar livremente. A “Corporacdo dos
pintores e escultores, que se organizara em Parid391, conseguira, e ainda mantinha, o
privilégio — verdadeiro monopdlio — da pratica @dakes”. Esses mestres eram “apoiados pelo
Parlamento, ou seja, por setores influentes delwnguesia de magistrados” resistente ao poder
absolutd’*. A Real Academia funcionard como “espaco instinal fiador” ou “instancia de
poder” passivel de conferir a autonomia que seisiggua para a arte, pois, se os artistas se
desvinculam dos artesdos e se aliam ao rei, poo tado, ndo se vinculam plena e diretamente
“a elite aristocratica ou & burguesia enriquecida& lhes garantiriam o mercaéfo

Em “A obra-prima ignorada”, Frenhofer, Porbus e $3ou se encontram em Paris (1612)
trinta e sete anos antes da fundacdo da Real Acadearbus trabalha em uma tela para a rainha,
€ um pintor da corte. Frenhofer nasceu rico, légom nobre amador que, possivelmente, se fez
profissional, além de atuar como comprador de pdis, sugere competir com a rainha pela tela
de Porbus, além de oferecer dinheiro pelo deseehBodissin e ter sido fiador de seu proprio
mestre, Mabuse. Poussin € um artista independerge dgsvinculado de uma corporacédo de
oficio, busca um mestre ou uma instancia de engwe® lhe viabilize aperfeicoar seus
conhecimentos, além de um mercado para sua amehdfer, Porbus e Poussin espelham
simbolicamente questdes sobre o0 processo de autopafo qual as Artes Plasticas passardo no

contexto da Franca na segunda metade do século XVII

189 MELLO, 2004, p. 41.
70pid., p. 41-42.

" pid., p. 22.

12 |pid., p. 25-26.
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2.1.2. Frenhofer, um pintor indistinto

Sob o filtro do olhar de Poussin, Balzac confeFeemhofer um aspecto misterioso, ao que
se associa uma espécie de inspiragdo propria astesgrum “ndo-sei-que” (p. 390) sedutor ou
mesmo perturbador. Conforme expressa o narradassPobusca definir Frenhofer como “um
génio fantastico que vivesse numa esfera descafaigp. 400’3 sobre o que o préprio narrador
complementa: “tudo naquele ancido ultrapassavanuges da natureza humana” (p. 401)
Quando Poussin vé Frenhofer pela primeira vez éadonpor um pressentimento incomum;
quando o vé pintar pela primeira vez, vé “um demdpie atuava por suas maos” (p. 3§70
conhecer as obras do velho pintor, conclui: “estatdo em casa do deus da pintura” (p. 389D
pintor ancido é observado por Poussin como umaattteé sobrenatural” (p. 401§, com
habilidades simultaneamente divinas e sediciosaliguas e raras, uma perspectiva que nos traz

elementos psicol6gicos complementares a descrig@iominantemente fisica do personagem:

Imaginem uma fronte calva, abaulada, proeminemtgetando-se saliente sobre
um nariz pequeno e chato, arrebitado na ponta ocorde Rabelais ou o de
Sécrates; uma boca risonha e enrugada, um gueirto, corgulhosamente
erguido, tapado por uma barba grisalha, aparadganta, olhos verde-mar
embaciados na aparéncia pela idade, mas que, petoaste com o branco
nacarado em que a pupila flutuava, deviam por verespedir olhares
magnéticos no paroxismo da colera ou do entusia€nmsto, alias, estava
singularmente emurchecido pelas fadigas da idadejagés ainda, por esses
pensamentos que corroem igualmente a alma e o.cOolhos ndo tinham
mais cilios, e mal se viam vestigios de sobranselt@ sobre as arcadas
salientes. Ponham essa cabeca num corpo franzigbiecerquem-na de uma
renda de deslumbrante alvura e perfurada como wtharcpara peixe, atirem
sobre o gib&o preto do ancido uma pesada corrergard, e terdo uma imagem
imperfeita desse personagem, ao qual a escasda &scada acrescentava ainda
uma cor fantastica. Dir-se-ia uma tela de Rembramdiminhando
silenciosamente, e sem o quadro, na escura atraadegue o grande pintor se
apropriou (p. 390-391Y®

173 « [...] un génie fantasque qui vivait dans uneésplinconnue. » (p. 19).

174 « [...] tout en ce vieillard allait au dela desres de la nature humaine. » (p. 19).

175 « [...] un démon qui agissait par ses mains. p.(p. 13).

176 « [...] je suis donc chez le dieu de la peintfird, » (p. 16).

Y7« [...] étre surnaturel, [...]. » (p. 19).

178 « Imaginez un front chauve, bombé, proéminenoméant en saillie sur un petit nez écrasé, retéodssbout
comme celui de Rabelais ou de Socrate; une bouebseret ridée, un menton court, fierement relgaéni d'une
barbe grise taillée en pointe, des yeux vert de tergis en apparence par I'age, mais qui par l&aste du blanc
nacré dans lequel flottait la prunelle devaientfgarjeter des regards magnétiques au fort de laremu de
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Figura 3 - RembrandAutorretrata 1636-1638.
The Norton Simon Museum, California.

A descricdo fundamentada em cores, luminosidadesasecomparacdes com objetos
conferem ao texto aspectos picturais, que se mafoguando o escritor compara Frenhofer a uma
tela de Rembrandt que caminha. Segundo Nogackigu® atrai Balzac num pintor € sua
habilidade em expressar uma impressdo ou um caratdto trecho em evidéncia, Rembrandt é
lembrado pelo tipo de atmosfera com que impregres sabras, o que nos indica certa
obscuridade que circunda o personagem descritoonfprme expressa o0 escritor, uma “imagem

imperfeita” que prevalece apesar da minuciosa t@scr

I'enthousiasme. Le visageétait d'ailleurs singatigent flétri par les fatigues de I'age, et plusoenpar ces pensées
qui creusent également I'ame et le corps. Les yéawaient plus de cils, et a peine voyait-on quesgtraces de
sourcils au-dessus de leurs arcades saillanteseMette téte sur un corps fluet et débile, emtnia d'une dentelle
étincelante de blancheur et travaillée comme urglér & poisson, jetez sur le pourpoint noir dullaiel une lourde
chaine d'or, et vous aurez une image imparfaiteedgersonnage auquel le jour faible de I'escafi&aj encore une
couleur fantastique. Vous eussiez dit d'une toldRémbrandt marchant silencieusement et sans dadeela noire
atmosphére que s'est appropriée ce grand peirfpe 5.
9 NOGACKI, 1999, p. 27.
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A referéncia a “pesada corrente de ouro” tambémreote a retratos de Rembrandt,
nos quais o acessorio usualmente aparece, conftrstea a figura 3, acima, um autorretrato
realizado entre 1636 e 1638. A presenca da coreratem simbolo de prestigio muitas vezes
concedido a artistas por um patrono nobre. Junteanemm a boina e a vestimenta tinha o
propésito de demonstrarstatusdo artista, uma distincdo necessaria para a épacaiial 0s
pintores apenas iniciavam a busca pelo reconhetimée sua arte entre uma elite

intelectuat®.

Figura 4 - Frans Pourbus Retrato de um homerSem data.
Art Gallery of New South Walles, Sydney.

Demais elementos do personagem séo, entretantbpmedsociados a outros artistas e
obras, ou mesmo a escritores e pensadores, confarneeréncia explicita a Rabelais e a
Socrates. Quanto a “renda de deslumbrante alvyerfarada como uma colher para peixe”,
podemos observa-la caracterizando o traje de Frenbm ilustracdes de época (figuras 1 e 5), e

180 Rembrandt, Van RijnAutorretrata Pintura. 1636-38. Disponivel eﬂn: http://www.noigonon.org/collections/

browse_artist.php?name=Rembrandt+van+Rijn&resultriBnAcesso em: 26 set. 2012,
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também podemos encontra-la bem exemplificada ndrqiRetrato de um homef(figura 4), de
Frans Pourbus I, o pintor que serve de referépei@ a criacdo de Francois Poriyso
personagem. Enfim, Balzac se baseia em um somatérindicios e referéncias com o objetivo
de enquadrar Frenhofer no estere6tipo de um piratdicional, cuja barba “aparada em ponta” é

um dos elementos mais caracteristicos.

o
Figura 5 - P. SoyeFrenhofer segurando uma tel@/d. Figura 6 - Pablo PicassBintor diante de sua pinturd 927.
Fonte:Euvres lllustrées de Balzag. 41. Fonte:Le Chef-d'ceuvre inconnlivro ilustrado.
Biblioteca Nacional da Franca (Gallica). MOMA Collection.

As figuras 5 e 6, acima, nos mostram a relacae engpintor e sua obra. Na primeira
ilustracdo (figura 5), de autoria de P. Soyer, Roéer € representado conforme Balzac o
descreve, estando ainda a suster uma tela entn@@s em gesto de cuidado. Interessante notar
gue é o verso da tela que se encontra voltadogabservador, logo, a imagem € resguardada.
Na segunda ilustracdo (figura 6), de autoria dad@@, para edicdo organizada por Ambroise
Vollard (1931), o personagem é representado comesboco simbdlico de qualquer pintor, e

fica destacado o intimo envolvimento que estabalenea figura feminina que esta a compor.

181 Balzac utiliza a forma “Francois Porbus” para namseu personagem, enquanto nos livros, que trdgavida e
obra do pintor, consta a grafia “Frans Pourbus”.
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Para Didi-Huberman, Frenhofer é um sujeito confyis® anda as voltas com a loucura —
“loucura da duvida Alguém que, de tanto investigar, chega a suapeib proprio objeto de
investigacao e protela irremediavelmente o fimlok@ 0O autor sugere que Frenhofer lida com o
fracasso, pois lida com um “limite” do pictéricooms a possibilidade/impossibilidade de
representar o encarnado da pele no contexto darpidé figuras humanas. A pele € uma reticula
sob a qual corre sangue, e 0 sangue significa &gm, a obtencdo de sucesso na representacao
do encarnado da pele envolve lidar com um limit#édpico entre a arte e a vida e, por isso, a
representacdo da carnacdo — a morna vitalidadelbor — € o mesmo que lidar com um
“fantasma” da pinturd®

Para Teixeira Coelho, Frenhofer € a expressdo pmlenam sujeito romantico, em cuja
personalidade ndo ha espaco nem para insanidatepar@ conotacdes de fracasso. Podemos
dizer que, segundo este autor, associar loucurardéfer € desconsiderar a primazia da funcao
estética da arte. Coelho chega a associar ao pgeondeias de Herder (1744-1799) e Schelling
(1775-1854), e enfatiza que a relacdo entre aridaeé propria de uma “concepgao romantica da
arte™®,

Diante do exposto, podemos compor a suma de Frembhofdizer que se trata de um
artista que se dedica cuidadosamente a reflex&e ssbprocessos de criacdo e, por possuir o
objetivo apaixonado de suplantar o limite do coimhento, as ambiguidades prevalecem em

relacdo as certezas.

2.1.3. Porbus, Rubens e Frenhofer: o belo, o agraegi e o sublime

A referéncia inspiradora para a criacao de FrarfRoibus, o personagem balzaquiano, € o
pintor Frans Pourbus Il ou Pourbus, o jovem (15622}'®* que principia sua arte a partir do
“maneirismo formal do fim do século XVI”, tendo dwtida reputacdo como pintor da atmosfera

da corté®®. Nascido na Antuérpia, ele se estabelece defimitante na Franca a partir de fins da

182 D|DI-HUBERMAN, G. La pintura encarnada2007, p. 12-16.

183 COELHO, 2003, p. 127-130.

184 Apenas a titulo de curiosidade, Balzac afirma Boebus, o personagem, tem “aproximadamente 40 ;anos”
Pourbus real, em 1612, teria 43 anos.

185VLIEGHE, Hans. A Pintura de Retratos. In: Arte e Arquitetura Flameng2001, p. 117.
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primeira década de 1600, ficando a servico da aetélenrique 1IV. Com a morte do rei em
1610, permanece como pintor na corte de Maria d#idiée Contemporaneo de Pourbus Il, Peter
Paul Rubens (1567-1640) igualmente presta seryiaos a corte de Maria de Médicis a partir
dos primeiros anos de 1600, vindo gradativamentestabelecer “uma relacdo estreita e
privilegiada com a soberart8®. No contexto de “A obra-prima ignorada”, Balzaeritfica
Porbus como o pintor de Henrique IV que fora ragt por Maria de Médicis em favor de
Rubens, suscitando reflexdes sobre o reconhecimgogo artistas frente a monarquia e a
sociedade.

Nogacki afirma que, na escolha dos pintores a eitarseus textos, importava a Balzac
nao o renome ou a “originalidade”, mas alguma fpaldridade biografica” ou “caracteristica de

estilo™8’

, @ exemplo da rivalidade entre Porbus e Rubensgdendamenta em particularidades
histéricas que embasam seus respectivos estilass Frourbus Il provém de uma “dinastia de
retratistas” — constituida por seu pai, Frans Remurh e avod, Pieter Pourtf$ —, uma

consanguinidade hierarquica que o enquadra em sd&do representativa do retrato, nos

moldes “descritivos'®® da escola flamenga e holandesa:

[...] seus retratos sdo notaveis pela severidade qoe os modelos séo
apresentados. Com suas poses altivas, eles parexprimir o complexo
formalismo da etiqueta cortesd entdo vigente. @mnto estilo de Pourbus
caracteriza-se por uma modelagem plastica muiteithal, o que lhe permite
representar de maneira tatil e analitica os rieoglos das dispendiosas vestes
cerimoniais®.

Rubens, no principio de sua carreira, sob infline Ticiano, Veronese e Tintoretto —
note-se a herancga singular da escola ltalianaesapta certo “virtuosismo” e maior “realismo”
em relagdo ao estilo de retrato proprio as copegtjicado por Pourbus II. J& no final de 1608,
segue o0 modelo dos retratistas neerlandeses, qgandauadros passam a apresentar um grande
impacto plastico das figuras sob fundo chapadaeaplo de Pourbus Il. Destacam-se as roupas

formais, escuras e de golas altas utilizadas palodelos (moda até 1620), trajes que geram

186 RUBENS Abril Colecdes. Sao Paulo: Abril, 2011. p. 116.

187 NOGACKI, 1999, p. 23.

188 \/LIEGHE, op. cit, p. 117.

189 ALPERS, SA arte de descreveA arte holandesa no Século XVII, 1999
190VLIEGHE, 2001, p. 117.
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altivez°*. Nas figuras 7 e 8, abaixo, Pourbus e Rubens agpmente representam Maria de
Médicis nos moldes da etiqueta cortesd. Trata-aerd&aje de vilva que contribui para o ar de

imponéncia preponderante em ambas as imagens, @uelassa tela de Rubens tenha ficado

inacabada.

Figura 7 - Frans Pourbus Maria de Médicis1616. Figura 8 - Peter Paul Rubeharia de Médicis1622.
Art Institute Chicago. Obra inacabada. Museo del Prado, Madrid.

A partir de 1620, no contexto das transformacoe\tio Barroco, a “arte tardia” de
Rubens retoma suas influéncias anteriores de rsestr@ezianos, além de revigorar o aspecto
tipico dos retratos da corte, pela valorizacao idtura histérica e representacdo dos soberanos
em relacdo a simbolos mitologicos e alegéricodpestie € um diferencial para sua valorizacao
como artista. E esse tipo de pintura que revelmms$a série elaborada para Maria de Médicis
entre 1622-252 conforme exemplificada na figura 9, abaixo, nalgdenrique IV aparece

recebendo um retrato de Maria, pelo qual supostmee apaixona. Em contraponto, a

91VLIEGHE, 2001, p. 119-121.
192pid., p. 127-128.
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representacdo de Henrique IV (figura 10), de aaitde Frans Pourbus Il, exemplifica 0 modelo

tradicional do género retrato.

Figura 9 - Peter Paul Rubemtenrique IV recebendo o Figura 10 - Frans Pourbus Henrique 1V 1610.
retrato de Maria de Médicisl622-1625. Louvre, Paris. Louvre, Paris.

No ambito da tradicdo horaciana, os “quadros deommadlor sdo os de “histéria”,
seguidos dos retratos, das cenas de género, dag@as e, por ultimo, as naturezas mortas”. A
“Pintura de historia” € valorizada, pois além deguerer do pintor conhecimento erudito e
literario para compor as fabulas e alegorias hiiémitolégicas, exige o conhecimento dos
demais géneros que incorpora em um sé espaco dseacao’ A tela de Rubens (figura 9)
exemplifica a simultaneidade de géneros que seerega composicdo de uma “pintura de
histéria”. Apresenta, por exemplo, uma paisagensegundo plano, tendo figuras humanas em
primeiro plano, as figuras do rei e de personagat@ogicos. Por sua vez, o retrato de Maria de

Médicis que aparece como elemento central da cbrapre uma funcdo metalinguistica, pois é

193 MELLO, 2004, p. 36-38.
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uma pintura em miniatura (um retrato) que estarid@em uma outra pintura (a propria pintura
alegdrica realizada por Rubens). Além desse fatar, miniatura se concentra um tema
fundamental ao quadro, o aspecto envolvente queinda a representacao pictorica de uma
figura feminina, envolvimento que, nesse caso,qeenolhar de Henrique IV.

Atela de Rubens, acima, nos remete ainda a quéstioenhofer, que se vé as voltas com
uma ‘“releitura” do género retrato, pois revigoenterpreta ou mesmo subverte os rudimentos
de género na medida em que estabelece uma relagsioqal com sua pintdf4 Todavia, antes
de chegar a uma desconstrucéo, privilegia o estadigura humana feminina, amparada no real.
Por exemplo, ao se referir a tela “Maria Egipciackhigre o estilo de Rubens, pautado em um
uso exacerbado da cor, em favor do retrato a neamigrPorbus, um retrato comedido, nos

moldes tradicionais da escola flamenga e holanéddisma Frenhofer:

[...] esta tela vale mais do que as pinturas dess®ola de Rubens, com as suas
montanhas de carne flamenga, polvilhadas de ve@meliom suas bategas de
cabeleiras castanhas e sua orgia de cores. Pelosm@té tem ai cor,
sentimento e desenho, as trés partes essencisitedp. 395)%.

Nessa situacdo, contrapondo o real ao ficcionaitetessante notar que Balzac inverte a
hierarquia social dos artistas. Porbus — tantmtopido mundo referencial quanto o personagem
— € rebaixado de seu posto como pintor da corts,Frenhofer valoriza sua arte em detrimento
do estilo de Rubens, que é privilegiado pela cdithtenstein, no contexto da Historia da Arte,

se refere a Rubens como exemplo de pintor bem-glaced

Louva-se, em igual medida, a erudi¢cdo daquele anquala partido se refere
como sendo seu modelo, quer se trate de Rafaelioiand, de Poussin ou

Rubens. Quanto a este, no entanto, ha uma ligéinaidca: todos frisam suas
qualidades de civilidade, sua polidez de homem dondm, que sabe ser erudito
sem ser pedante, que é tdo sedutor quanto infiaiterperspicaz. De fato, séo
estreitos os lagos entre a estética colorista tica swundana. Este pintor, que
dizia “olho 0 mundo inteiro como meu livro”, corpemde absolutamente a

194 Segundo especifica Nogacki, o retrato rivaliza aptipo de pintura fabulativa desenvolvida pelostqries da
Restauracao, assim, Frenhofer, embora pertengécatosxVIl, subverte ficcionalmente o programa @miglidade
alegorizada dos artistas do século XIX.

195 « [...] cette toile vaut mieux que les peinturesce faquin de Rubens avec ses montagnes de vifiademdes,
saupoudrées de vermillon, ses ondées de chevehwmeses, et son tapage de couleurs. Au moins, \enez{a
couleur, sentiment et dessin, les trois partiesrgigles de I'Art. » (p. 11).
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figura do homem universal, cidaddo do mundo, honesiegante, polido e
delicadot®®.

Frenhofer, devido a sua autonomia de praticanteceguor e comprador de arte, avalia
os estilos de Porbus e Rubens conforme lhe con@éitica Rubens pelo modo extremado pelo
qgual ele usa a cor, e ao enfatizar a necessidade ddiar o sentimento e o desenho a cor,
conforme alega haver em Porbus, Frenhofer defendeseein ou seja, ndo o desenho no
sentido préprio da linha, mas o “designio” ou &éntgéo” do pintor, o vinculo do desenho com

a propagacao de uma “Ildeia” que garante o aspetglectual de uma pintura, conforme expde
Mello:

O desenho/designio €, pois, a expressdo e o fumiande um sistema de
valores pictdricos, tributario de um sistema fifiis® platbnico-aristotélico e

cristdo, revisto a luz da Retdrica classica. [A§sim, mais do que um
conhecimento da geometria e o dominio da técnicaadm, sera valorizado o
trabalho intelectual investido pelo pintoriador. A composicdo, no caso do
pintor, exige o respeito as leis da proporcao,esgmta o trabalho intelectual
presente na obra e reflete sua concepcgéo, cordideeatdo, superior a sua
execuc¢do. O dominio de uma “retdrica pictdricaVeeportanto, de apoio para a
construcdo deste personagem do pintor criador guegitima mirando-se no

poeta, em uma perspectiva neoplatéiiica

A retorica pictorica que deriva diesseinao modo do que defende Nicolas Poussin (o
pintor real) sera o aspecto privilegiado pela Acaidefrancesa, além de marcar a diferenca entre
0 “Belo”, um conceito superior, derivado da teat@aPlatdo, que designa também a unidade de
uma arte bem concebida e executada, em oposicdagaadavel*®® um conceito que mais
facilmente se vincula a estética colorista, confoencontramos nas obras de Rubens. Portanto,
em detrimento do estilo “agradavel” de Rubens, lroér requer de Porbus, seu discipulo, que
ele ndo execute meramente sua obra, mas que thelantima concepcgéo, ao modo otevéntio

retérica”, de acordo com a tradicdo humanista e aoepresentacéo do belo em BrteAfirma

19| ICHTENSTEIN, 1994, p. 155.

97 MELLO, 2004, p. 34-35.

198 “No século XVIII, o debate académico em torno deloBe do agradavel constitui uma arena simbdlica pa
embate entre valores burgueses e aristocraticosgStimento moral destes valores “artisticos” pmich a Estética,
como disciplina filoséfica autbnoma. O sentimenddelo, indissocidvel de uma empatia com as emaf@detor,

sera o requisito indispenséavel exigido do amadiwr eritico de arte”. (MELLO, 2004, p. 18).
199pid., p. 33

68



ao discipulo: “Tua criagdo é incompleta. Nao pugléstnsmitir sendo uma parte de tua alma a
tua obra querida” (p. 392, de onde se subentende que é preciso se dedicacao de alma
inteira.

Para finalizar este topico, vale opor brevementeoacepcdes artisticas de Frenhofer e
de Porbus sob a perspectiva kantiana, @bservacfes sobre o sentimento do belo e do
sublimé®. Porbus se refere a Frenhofer como um “pintor suslitp. 4025°% e, conforme o
pensamento de Kant, o sublime é opostmienesis pois decorre do declinio do senso de
representacao (impossibilidade da forma) em direcéma construcao do sujeito (experiéncia

by

estética). Enquanto o belo é pacifico e se vinqulapriamente a arte, pois se atém a
referéncia da natureza e a harmonia das fdfthas sublime é conflituoso e tende a
ultrapassar a esfera da propria arte. Deste mambgrpos observar que Frenhofer experiencia
a contradicdo da busca pelo “belo”, que, segundd ks vincula a razdo artistica, mimética,
embora vivencie o “sublime”, que ndo se vinculapaimcipio da verossimilhanca, mas ao
conceito de imaginacao. Isto explica como a obnagdiverge entre o que o0 pintor executa
(real) e o que verbalmente difunde (ideal). Engudtrbus, em suas concepc¢des sobre arte,
encarna a busca objetiva, técnica, pela beleza feitonprovavel, pois se atém ao belo formal
—, Frenhofer se coloca em busca pela beleza pgrfeds com um ideal intimo/subjetivo — um
feito impossivel, pois a forma definida compete lso, a subjetividade ao sublime. A
“explosao” da forma da obra-prima demonstra queméa atinge ndo a perfeicdo do ideal de
beleza, mas a sublimidade, argumento que se refpaa, conforme distingue Kant, no
sublime ha “comocéo”, em vez do esperado “encaqt® circunda o bef8" A obra-prima

ignorada mais comove do que encanta.

200 « Ta création est incompléte. Tu n'as pu souffidnne portion de ton &me & ton ceuvre chérie. 8)(p.

201K ANT, 1. Observagdes sobre o sentimento do belo e do syllPes, p. 21.

202 « peintre sublime [...]. » (p. 21).

203 Conforme aponta Nunes, no contexto iluministapdtureza é regra, como norma estética, é a natquezdetém
o belo, seu predicado original”. (NUNES, 2007, §).2

204K ANT, op cit, p. 21.
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2.1.4. Mabuse, uma poética insubordinada

Pelo fato de uma estruturagéo hierarquica ser ton fi@silar da narrativa em estudo, as
concepcgOes artisticas de Frenhofer derivam, argetudb, do tipo de arte que seu mestre,
Mabuse, pratica e difunde, e a relacdo entre oso®s$ sintetizada por Porbus na passagem em

gue esclarece a Poussin:

O velho Frenhofer foi o Gnico discipulo que Mabgses ter. Tendo-se tornado
amigo dele, seu salvador, seu pai, Frenhofer gamrifi maior parte de seus te-
souros para satisfazer as paixdes de Mabuse; em &ste legou-lhe o segredo
do relevo, o poder de dar as figuras essa videa@xlinaria, essa flor de
natureza, nosso eterno desespero, mas da quassieia tdo bera feitura,que
um dia, tendo vendido e bebido o damasco de flaes o qual devia vestir-se
por ocasido da entrada de Carlos V, ele acompaskausenhor com um
vestuario de papel pintado de damasco. O brilhiicptar da fazenda do traje de
Mabuse surpreendeu o imperador, o qual, quereniprdim cumprimento ao
protetor do velho ébrio, descobriu a intrujice4p2y®.

Segundo Porbus expde, 0 que garante “vida” as olerddabuse € o “segredo do relevo”,
e este seria 0 “poder” de criacdo concedido comaniga a Frenhofer. Trata-se de uma heranca
gue se deveria pressupor “poética” ou dotada dezéelma heranca no minimo “equilibrada”,
pois se trata da tradicdo artistica que se perpetusucessdo de geracdes. Contudo, ao
observarmos o comportamento de Mabuse, perceben®mem vez de utilizar suas melhores
habilidades para reverenciar o rei, 0 mestre desafiautoridade do soberano, vendendo
futiimente seus trajes festivos para nutrir suasdes. O pintor substitui a vestimenta com a qual
se apresentaria ao rei por uma pintura que, engapaseximia, ndo provem de um “génio”, mas
de um artista subversivo e embriagado.

Em outra passagem, Adadg de Mabuse, um quadro ficticio que Balzac inseae n
narrativa como sendo de posse de Frenhofer, égperreferenciado como uma obra que seu

velho mestre compss “para sair da prisdao na quad seedores o retiveram durante muito

205 « Le vieux Frenhofer est le seul éléve que Matiseoulu faire. Devenu son ami, son sauveur, sére,p
Frenhofer a sacrifié la plus grande partie de r@s®ts a satisfaire les passions de Mabuse ; emgehMabuse lui a
légué le secret du relief, le pouvoir de donner figures cette vie extraordinaire, cette fleur dgune, notre
désespoir éternel, mais dont il possédait si l@daire, qu'un jour, ayant vendu et bu le damas a fleves &equel il
devait s'habiller a I'entrée de Charles-Quintcéampagna son maitre avec un vétement de papier greidamas.
L'éclat particulier de I'étoffe portée par Mabusgpsit I'empereur, qui, voulant en faire complimentprotecteur du
vieil ivrogne, découvrit la supercherie. » (p. 20).
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tempo” e, embora defenda que seja uma obra magndmnplementa: “o Unico homem saido
diretamente das maos de Deus devia ter algo dealigue falta. O proprio Mabuse, quando
ndo estava ébrio, dizia isso cheio de despeito”3g8f°°. De acordo com esta passagem,
Mabuse pode ser observado como um artista endivjdace precisa realizar obras pela mera
funcdo comercial, além de somente conseguir emitirjuizo sobre seu trabalho em raros
momentos de sobriedade.

Essa presenca insubordinada que caracteriza Mabusgredo revela uma suposta critica
em relagdo ao reconhecimento social do artistaal®ee um ambiente de dissimulacao, trocas e
substituicbes, comércio e embuste em torno dadatié artistica, havendo uma destituicdo da
concepcao de “pintor génio”, ante a qual Frenhdfemem de posses, ndo herda poeticamente a
mestria em pintura, mas literalmente compra o siegde relevo.

A exceléncia no trabalho com a luz sobre as supesfidos motivos pictoricos, que
garante uma iluséo tridimensional aperfeicoadanésudas veridicas habilidades atribuidas ao
flamengo Jan Gossaert Mabuse (1478-1532). Destaediimimitaveis superficies esmaltadas”,
além da destreza na representacdo das vestiffén@sssaert Mabuse é ainda considerado um
“soberbo retratista que investiu suas matérias aontareza da pose e um imponente ar de
autoconfianca, alcancando o que Cuttler nomeia “omoaumentalizacdo do particuldt® Esta
emblematica expresséo esta por certo forjada nadfatjue Mabuse traz influéncias da escultura
classica para suas representacdes pictéricas go bomano, além de cuidar do feitio expressivo
gue se requer para a forma, ambos os aspectosnmotes de influéncias do Renascimento
italiano, a partir da viagem que realiza para Rentee 1508 e 1509, em missao diplomatica para
Felipe de Burgundy.

Mabuse € reconhecido, principalmente, por “seurést® na Roma antiga e na
Renascenca”, que “foi um fator chave em introdaziradicéo classica na arte flamerfga’A
representacdo de Adao e Eva, a seqguir (figuraélB),primeira de uma série de pinturas que

Mabuse elabora sobre essa tematica, tendo feitaeiSegras de proporcdes derivadas da Arte

208 « [...] pour sortir de prison ou ses créanciergtmrent si long-temps. [...] le seul homme it snmédiatement
sorti des mains de Dieu, devait avoir quelque cliesdivin qui manque.Mabuse le disait lui-méme alégmit quand
il n'était pas ivre. » (p. 15-16).

2TWELU, J. A. Jan Gossaert (Mabuse). In: 319856-59.

28 HAND, J. O.; WOLFF, M. Jan Gossaert. In: 984, p. 98.

29WELU, op. cit, p. 56-59.
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Classica e doCinquecentoitaliano”. Mabuse humaniza as expressdes facias cwpos
representados, além de reinterpretar o cenariartdof em relagdo a gravura de Direr, de 1504
(figura 12) — obra em que se baseia. S&o cardatasisla obra de Jan Gossaert as influéncias de

Diirer e Van Eyck, além da influéncia de contempenarmaneiristay’.

Figura 11 - Jan Gossaert Mabuadéo e Eval507 Figura 12 - Albrecht DiureAd&ao e Eval504.
-1508. Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid. The Metropolitan Museum of Art, New York.

Consta ainda que “as numerosas versdes das Uftintasas de Gossaert sugerem que no
fim de sua carreira ele teve muitas oficinas. Nemhie seus seguidores, entretanto, jamais
conseguiu duplicar sua técnica refindda’Retomando o enredo de “A obra-prima ignorada”,

Frenhofer lida com a problematica de seguir a t&cde Mabuse. Ele diz: “O Mabuse, 6 meu

219 jan Gossaert, p. 98. Temas mitol6gicos sdo rapeekEs junto a configuracdes arquitetdnicas, cejementos
sdo apropriadamente classicos. Na pintura religimésturam-se poses derivadas da pintura italianemamentos
antigos as Madonas tipicas da pintura holandegsN[H J. O.; WOLFF, M., 1986, p. 98)

ALWELU, 1983, p. 56-59.
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mestre [...] és um ladrdo, levaste a vida contigp!” 395f*2. Como afirma Hauser, h4 uma
“circunstancia que € sobejamente conhecida — ogjer \&rdade ou ficcdo — por meio das
biografias de artistas da Renascenca, do mestreequacia a pintura porque um de seus alunos
o suplantou®® Frenhofer possui o objetivo de suplantar os émitla criacdo pictérica que
pratica, e o trugue de Mabuse, a substituicdo de \@stimenta por uma pintura, sera
reinterpretado por Frenhofer na proposicéo de &wa-rima, por meio de uma releitura dos
conceitos de ilusdo, realidade e Vida

Karel van Mander, na biografia de Mabuse que conet&childer-Boeck®, destaca o
estranho equilibrio que havia entre a vida desdeggaie o pintor levava e a elegante sensatez da
arte que desenvolvia. No enredo balzaquiano end@&strenhofer acaba por ndo conseguir
desvincular profissionalmente sua vida da atividadistica, elaborando suas criagcbes de modo
passional. De um pintor que leva uma vida desregrachbora execute uma arte comedida, a
outro que possui uma vida rica e bem-sucedida, Emdfeegue, por fim, a uma arte desregrada,
Balzac questiona os enigmas da criacdo e o modw quedl a sociedade hierarquicamente

contextualiza e participa destes.

2.2. Alegorias femininas

Em “O Sonho de Filébmato”, Félibien descreve quéareto no jardim de Versalhes, o
personagem Fildmato, sem perceber que adormeceszlam paisagem que via em realidade
com o sonho em que adentra, cujo cenario ficcipassa a ser o mesmo onde dorme o sonhador.
O tema do sonho € uma discusséo entre duas jea®nsais representam as alegorias da pintura
e da poesia, “irmas rivais” que debatem sobre sespectivos valores e especificidades. Apds
presenciar todo o dialogo entre as irmas, acomegamente a mescla entre a realidade e o

sonho, antecedendo o despertar de Filomato, peleafido rei Luis XIV, acompanhado de sua

212 « O Mabuse, 6 mon maitre, [...], tu es un volaugs emporté la vie avec toi! » (p. 11).

23 HAUSER, 2000, p. 324.

214 “Mabuse’s trick illustrates the ease with wich ignifier may be confused with the signified, hgeirely on
resemblance. Frenhofer will embrace this aestioéseibstitution.” (WETTLAUFER, 2001, p. 231).

215 Conhecido compéndio de biografias de artistafoetalo por Karel van Mander, em 1604, onde consiares
informacgOes sobre a vida desregrada de Mabusere a@xuberancia de suas vestimentas.
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corte. Para Lichtenstein, a figura do rei representealidade se impondo “a consciéncia do
sonhador®*®,

O amor, como elemento-personagem, surge no fimodbosde Fildmato no papel de
interventor, para apaziguar o debate entre as goy@Entura e poesia, que discutiam sobre seus
méritos. O argumento que o amor utiliza para asdecta querela € que as irmas parassem de
brigar em vao e dispendessem seu tempo em funcaemlesentar fielmente as virtudes e as
heréicas acées do maior dos monarcasA autora ressalta que Félibien, ao inserir o atoono
mediador, ndo concilia as rivais, termina a cordeath favor da pintura, arte que, por seu
aspecto imagético, possui um vinculo privilegiado relacéo as figuras do rei e de Deus, bem
como ao conceito de anidt

Lichtenstein afirma que a pintura é a “lingua pimedo amor, da divindade e da
autoridade”, porque “o real, que serve de origmasd pintores, ja € ele proprio um quadro”,
confirmando a soberania da imagem como “realidadeera’. Temos, assim, na “origem do
universo umDeus pictof, um paradigma para que se estabeleca “uma lirggia’, a qual deve
ser expressa “atraves de signos visiveis que néondentam em dizer o absoluto: mostram-no”.
Assim como Deus criou 0 mundo, o rei deve “pintageu reino —réex pictor .

Quanto ao vinculo entre a pintura e o amor, estdageautora que a imagem pictorica
seria “um signo amoroso cuja exigéncia nasce darosd experiéncia da falta, a unica forma
de representacdo capaz de satisfazer o desejo al@nesenca®’. A pintura é a arte capaz de
satisfazer o desejo, pois através da fixacdo dgemaepresenta uma auséncia; um dom que a
poesia ndo possui. A autora retoma Alberti, quewsna origem da pintura ao mito de Narciso,
personagem que “morreu por ndo poder possuir asgagem”; morreu devido a um desejo que
somente a pintura poderia satisfazer. “O amor @egetura porque o desejo vive apenas de
imagens, assim como a pintura pede o amor porgas Bnagens sempre se nutrem do

desejo®?”,

28| ICHTENSTEIN, 1994, p. 121-123.

21T FELIBIEN apudLICHTENSTEIN, 1994, p. 129.
218| ICHTENSTEIN, op. cit.,p. 124-129.

29 pid., p. 128-129.

220 |pid., p. 127.

21 bid., p. 124.
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No “Sonho de Fildbmato”, o amor, enquanto elememis@gnagem, possuindo o objetivo
de instruir os humanos através da apresentacamagens de divindades, vai em busca da
pintura, “guando ela descansava junto de JUpit@s & pintado os céus e a terra”. Isso porque
anteriormente ja procurara as ninfas (que se \amcuh poesia), demasiado etéreas e, logo,
infrutiferas para seu propédsito; também buscaraum tlemasiado fugidia e, por isso,
incompetente em “esbocar linhas”. A poesia, in@mstcomo a luz, ndo poderia fazer sequer um
retrato do amor, o qual acaba por se tornar o jmonmeodelo da pintura, que segue, por sua vez,
realizando outras obras, instruindo os homensgipaimente atendendo “o desejo dos amantes”,
ao preencher “a perda do objeto amatfo”

As questbes que encontramos em “O Sonho de Fildnsat@proximam de questdes
presentes em “A obra-prima ignorada”. Cada um dessgmagens pintores da narrativa
balzaquiana encontra-se vinculado a figuras ferasigue, em certa medida, sdo alegorias da
pintura. Gillete, amada de Poussin, cuja belezasgara a de uma Vénus, submete-se a atuacao
como modelo. Catherine Lescault € uma ficticiaes@rtparisiense que Frenhofer busca retratar
em sua tela, a qual apelidou carinhosamentBelie Noiseuseexpressao que aparece em “A
Megera Domada”, de ShakespéateA oposicdo entre pureza e paixdo que encontrarass
figuras de Gillete e Catherine liga-se a lendaa@&®&Maria do Egito, que é a referéncia feminina
relacionada a Porbus.

Logo no inicio da narrativa, Porbus dedica-se bogbcdo de um quadro que traz Maria
do Egito como motivo, um quadro destinado a raiiarja de Médicis. Desse modo, seja pela
referéncia a monarquia — uma mulher como monaroa pelos conflitos que se estabelecem
entre o desejo e o amor, diante da representaci@ripa de um nu feminino, “A obra-prima
ignorada” se aproxima de “O Sonho de Fildmato”.r&mstes textos, hA em comum ainda as
sugestbes de mesclas entre fantasia e realidadeexidode Félibien, ha uma analogia entre o
cenario ficticio do sonho e o cenario real quetseal adormecimento do sonhador. Na narrativa
de Balzac, o papel de Gillete oscila, entre pergemapresente (real, palpavel) e beleza ideal
(etérea). Frenhofer, por sua vez, frequentementepam e/ou confunde sua pintura com a

222| |ICHTENSTEIN, 1994, p. 124-127.
223 A expressédo “Belle Noiseuse” significa uma mulbenita, mas irritante. Quanto ao nome Catherinedids
trata-se mesmo de uma invencgéo do escritor. (COR|Feter. Notas Explicativas. In: Balzac, 2012,4%).
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propria Catherine, a cortesa que ele afirma existirter existido) — e quando sugere a mescla
entre “pintura” e “modelo”, faz com que seu prégutzo oscile entre fantasia e realidade.

E na contenda em torno da concepcéo de um reatwther que a narrativa balzaquiana
se estrutura; trata-se de uma alegoria dos dehategnvolvem a prépria pintura como arte: a
arte do retrato na Franca a partir do século X&ppapel da mulher nesse cenario, que subsidia a
relacdo entre a modelo e o artista, enfim, a expoeda feminilidade em pintura. René Huyghe,
em seu livroA arte e a almaargumenta que o retrato francés se caracterizadpeledade entre
o aspecto “viril” e a “feminilidade” — aspectos queexistem, embora um ou outro tenda a
prevalecer, conforme o periodo historico —, e nedtssinancia traduzem o “comedimento” e a

“duracédo” dos aspectos da arte francesa figurahifirana o autor:

O fervor medieval e, em seguida, o requinte serdu&enascimento, a tensao
grandiosa do século XVII, e apés, a alegria dervid@ século XVIII, [...] —
parecem trazer ao primeiro plano, por uma espécitdrnancia, as aspiracées
viris e as aspira¢fes femininas [...]. As primetds a Franca o rosto pensativo,
decidido ou mesmo intransigente, e também o roslitarmque ela tem por
vezes; as segundas 0 Seu rosto cortés, socia@psmi’.

Huyghe ainda especifica que o aspecto da sensitddideminina se fara presente na
pintura francesa, ganhando corpo a partir do finsémlo XII com a arte gotica e a poesia do
amor corté€>. Quanto a relacdo especifica entre artista e mpUddttlaufer ressalta que vigora

~yy

desde a historia classica um “mito da modelo coortesd” e cita as modelos artisticas Lais,
Phyrne e Campaspe como exemplos. A autora aingalt@esgjue a conotagédo sensual em torno da
figura da modelo decorre de certa censura ao nunifeon que prevalece na histéria da
institucionalizacdo da arte em academias, o qegaeb estudo da forma feminina para estudios
privado$®®.

Nesse contexto, cabe dizer que “A obra-prima ighetade algum modo espelha as
transformacdes do papel da mulher na sociedadeesanEnquanto Frenhofer parte de um amor
romantico, ideal, chegando a obsessdo em relagéa &la, Poussin parte desse mesmo amor

ideal e assiste, por fim, a emancipacdo de suaamnaata-se de um contexto paternalista, no

24 HUYGHE, R.A arte e a aimal960, p. 346-347.
225 pid., p. 350.
Z28\WETTLAUFER, 2001, p. 212-215.
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qgual a mulher, sutiimente, influencia e acaba perceer certo dominio em relagdo ao homem. A
descricdo que Huyghe realiza sobre o aspecto datoede mulher na arte francesa equivale a
perfeicdo que Frenhofer procura atribuir ao sertat@tna narrativa balzaquiana. Entre outros
fatores, o pintor chega a dizer que sua obra eastalta por um véu e por uma cortina,
semelhante ao que afirma Huyghe:

Terna e jovial, envolvida, como por um leve véuud® atracdo sensual quase
casta, ela ndo tem nem a grandeza escultural animttiste de estatua animada
gue a ltalia confere a Mulher — nem a abundanaiaatalemasiado fisica das
Flandres. Sorridente ou sonhadora, é tanto almao cconpo, uma e outro
associados com desenvoltura, como o sinal apadargeavidade de um mundo
propicio ao homeffy'.

Assim como aparece na narrativa em estudo, Huyegsalta a dupla influéncia — da arte
flamenga e holandesa e do humanismo italiano -eptesia pintura francesa. Uma mescla da
arte dos Paises Baixos, que privilegiava o reedtascava a “verdade” dos tragos fisiondbmicos,
com a arte italiana, que tinha como intuito “corezelo homem com maior amplitude intelectual”
e recriar “a generalidade das suas formas fisitzs suas proporcdés®. Frenhofer une os dois
estilos: busca criar a totalidade de um corpo dthenuesta imbuida plenamente pela verdade
fisiondbmica. Portanto, as alegorias femininas preesena narrativa balzaquiana séo alegorias do

papel da sensibilidade feminina na pintura francesa

2.2.1. Emblemas mediadores: Porbus e a representacde Maria do Egito

A primeira obra pictérica que aparece em destaquearrativa “A obra-prima ignorada” €
de autoria do personagem Porbus e traz como temaaarte da lenda de Santa Maria do Egito.
“Aquela bela pagina representava ultaria Egipciacaque se dispunha a pagar a passagem da
barca”, diz o narrador (p. 391). Neste trecho, a utilizacdo da expressdo metafébela

pagina”, nos indica que se trata de uma “pinturdidiria”; uma pintura retdrica, cuja funcéo

2T HUYGHE, 1960, p. 351-352.
228 |bid., p. 352.
229 « Cette belle page représentait iarie égyptiennse disposant & payer le passage du bateau. » (p. 6)
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esta amparada no elemento literario. A partir destdéncia “narrativa”, o quadro em questao
torna-se 0 motivo das primeiras conversas entterneis e das licdes de Frenhofer sobre arte.

O velho pintor comenta sobre diversos problemaspositivos que encontra na pintura
de Porbus, mas, em despeito de tais criticas, IRot@mstra-argumenta: “Essas duas figuras, a da
santa e a do barqueiro, tem uma finura de integg@oos pintores italianos ignoravam; nao
conheco um Gnico que tivesse inventado a indeds&oarqueiro” (p. 395J°. Em consonancia
com os aspectos de uma pintura retérica e expeesasifala de Poussin confere ao pintor uma
funcdo inventiva, na qual ndo se representa metanrarqueiro, mas se lhe atribui uma
expressao de indecisao.

A fala de Frenhofer, abaixo, exemplifica melhoruggtdo da intencionalidade que deve
haver na pintura. O mestre procura esclarecer sohezessidade de constituir uma imagem que
sabe dizer de si mesma, de modo autorreferenteeeme carecer de uma legenda adicional que
a explique. Contudo, nos dois casos, a herangarlgeaparece de modo explicito ou implicito,
pois trata-se de uma pintura que se expde comadgegn, que possui intencdo comunicativa.
Afirma o ancido:

Pelo fato de terem feito alguma coisa que se adisemmis a uma mulher do
gue a uma casa, vocés pensam ter alcancado oealwmyito ufanos por nédo
serem mais obrigados a escrever ao lado de suasdjgurrus venustusu

pulcher homo, como o0s primeiros pintores, vocés julgam ser adist
maravilhosos! (p. 395%.

A figura 13, abaixoVeneravel Maria do Egitouma témpera sobre madeira do século
XVII, apresenta-nos outro exemplo de aspectos tawsapresentes em imagens. A lenda de
Maria do Egito é contada imageticamente pela disfosle quadros sequencfafs

230« Ces deux figures, celle de la sainte et celleatalier, ont une finesse d'intention ignorée miEatres italiens,
je n'en sais pas un seul qui et inventé l'indécidu batelier. » (p. 11).

%1 « Parce que vous avez fait quelque chose quimdsseplus a une femme qu'a une maison, vous pensez
touché le but, et, tout fiers de n'étre plus olslig&crire a c6té de vos figuresirrus venustusu pulcher home
comme les premiers peintres, vous vous imaginezd&ts artistes merveilleux! » (p. 10).

%2 Uma curiosidade é que se costuma associar/comfivtadia do Egito e Maria Madalena. Recorrendo &cépte
vida de Mabuse, era comum pintar Madalena antesodgeersdo — jA no barroco posterior, Madalena @etsit
(WELU, 1983, p. 56).
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Segundo a lenda, Maria (século V) era uma proatiti¢ Alexandria, que se
engajou numa peregrinacdo a Jerusalém para ara@ar mercado. Converteu-
se ao cristianismo depois de ter sido empurradatpés por uma forca invisivel,
guando tentava entrar numa igreja. Olhando para,ciiu uma imagem da
Virgem. Rezou a imagem e entdo conseguiu entramn, isgpedimento. Em

seguida, uma voz lhe disse que atravessasse m,Jardfue ela fez. Dai em
diante, viveu como penitente no deserto, alimentpda trés péaes, que
milagrosamente duraram por toda a sua vida. A raegige suas roupas foram
ficando rotas, seu cabelo ia crescendo para dbleriz nudez. Quando um
sacerdote levou a Héstia sagrada até a margenodMairia conseguiu andar
sobre a agua para encontra-lo. No ano seguintendqua sacerdote voltou,
encontrou-a morta. Tentou sozinho cavar-lhe a @wdo conseguiu, mas um
ledo veio ajuda-fd®,

233 CARR-GOMM, S.Dicionéario de Simbolos na Art@004. p. 147.
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O trecho acima omite que, objetivando chegar asa&m, e ndo tendo meios para cobrir
0s custos da travessia do rio, foi-lhe precisoeuferse ao barqueiro. O enfoque do enredo
balzaquiano sobre essa passagem especifica dadendttui uma prefiguracdo das relacdes
entre Poussin e Gilette, Frenhofer e Catherineiavtir Egito esta diante de uma fatalidade, sua
opcéo é utilizar o corpo como moeda de troca. Ceenemos mais adiante, Gillete serd a opcao
de troca em relacdo a tela de Frenhofer, o qughaletratar Catherine Lescault, uma cortesa de
Paris. Ao ser posta em analogia com o retrato de agrtesd, Gillete protagonizara o conflito de
ser considerada também como uma cortesa, ao reeelaorpo como modelo artistico.

De certo modo, a associacao entre Gillete, Catheridaria do Egito — uma modelo, uma
pintura e uma lenda — ocorre em torno da questdmadalizacdo da entrega do corpo, que se
vincula a uma questdo de sobrevivéncia;, semellanisn artista que vendesse muitas obras
visando ao lucro, pecando por profanar a sacraidizdarte. A “Maria Egipciaca” de Porbus é
uma obra “destinada a Maria de Médicis”, que sgria ela vendida nos dias de sua miséria” (p.
392F%* Desse modo, a feminilidade de Maria do Egito bi&m um simbolo vinculado &
histéria de Maria de Médicis, & “ascendéncia doepddminino na Franca da Monarquia de
Julho”, e aos conflitos de seu reinado, fatos guwedem o assassinato de Henrique 1V, em 1610,
rei que teve papel central para a solidificacdmdaarquia absoluta na Frafita

Diante da visualizacao inicial da “Maria EgipciacBfenhofer afirma: “— Tua santa me
agrada [...] e eu te daria por ela dez escudosudearima do preco que a rainha oferece; mas
competir com ela... é o diabo!” (p. 38%) Este trecho nos leva a refletir sobre o possnagivo
da visita de Frenhofer ao atelié de Porbus; pdoctara convidado para averiguar a obra-prima
recém-composta, destinada a rainha. E embora Miridgito seja a referéncia feminina
diretamente ligada a Porbus, Frenhofer, que gerdémdetém o monopdlio das situacdes,
utilizaré esta figura. Deixa para a rainha o direie comprar a tela acabada, mas ndo abre mao
de seu direito de mestre, de intervir, aperfeicoangintura de seu discipulo.

Nas criticas de Frenhofer a tela de Porbus, a mpgasdo barqueiro é ofuscada; é na

imagem da santa que Frenhofer se concentra. Alegaguela figura peca pela falta de vida e se

234 « Ce chef-d'ceuvre, destiné & Marie de Médicisydutlu par elle aux jours de sa misére. » (p. 6).
BSWETTLAUFER, 2001, p. 218.

236 «« Ta sainte me plait, dit le vieillard & Porbusieete la paierais dix écus d'or au dela du ptig donne la reine ;
mais aller sur ses brisées?... du diable! » (p. 7).
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dispde a retoca-la, acrescentando-lhe detalhesss@eas. Nesse momento, ao descrever
Frenhofer pintando, Balzac deixa claro o envolvitbemmoroso que o0 personagem estabelece
com as criacbes que empreende. Seus movimentosissé@ciados convulsivamente a uma
fantasia amorosa e, pela destreza, a musica —raaterialversuséxtase sublime. Refaz as cores
na paleta “mais rapidamente do que um organistatiral percorre a extensdo de seu teclado
no O fili da Pascoa” (p. 398). O resultado é uma pintura banhada de “luz”, efemeue
simboliza renovacédo, assim como a Pascoa. Porfamohofer é detentor de um divino poder de
regeneracdo em relacao a figura de Maria do Egito.

Frenhofer batiza a tela de Porbus como uma “liremgora” (p. 3997% expresséo que
remete a lenda de Maria do Egito e as falhas tésrjoe o ancido alega haver na pintura. Nesse
momento, em resposta a Frenhofer, Porbus insineapgaeria realizar uma pintura mais
aperfeicoada, caso o mestre lhe permitisse verobtaprima. Mas ao passo que Porbus néo
coloca obstaculo em ofertar sua tela a arglcistiadi de Frenhofer, este hesita em fazer o

mesmo, associando a revelacdo de sua obra a ute gtoostituicdo” da imagem:

— Como!— [...] — mostrar minha criatura, minha esposa? rasgar oL
qual castamente encobri minha felicidade? Mas iseba uma horrivel
prostituicdo! Faz dez anos que vivo com esta mu#ieré minha, sé minha, ela
me ama. [...]. Mostra-la! Mas qual é o marido, aata suficientemente vil para
levar sua mulher & desonra? Quando fazes um qpadxca corte, ndo pdes nele
toda a tua alma, ndo vendes aos cortesdos maigedmanequins coloridos (p.
405-406§*.

No final do trecho acima, fica claro o carater raatit da obra pela associacdo com a
“corte”, para a qual se vendem meros artefatosoeangropria alma do artista. Se a figura de
Maria do Egito ndo é moeda de troca suficiente gmrantir a visualizacdo da obra-prima,
Gillete o serad? Porbus € um pintor comercianteeggoeléncia, sera ele a fazer a alegacéo de

gue Poussin vive com uma mulher de “incomparavétzag, e a propor o empréstimo de

27 « [...] plus rapidement qu'un organiste de catiédne parcourt I'étendue de son clavieOaHili de Paques. »
(p. 12).

238 « Deux pipes, répondit le vieillard. Une pour maitter du plaisir que j'ai eu ce matin en voyamtjdlie
pécheresse, et l'autre comme un présent d'amife.16).

439 « Comment! [...], montrer ma créature, mon époushirer le voile sous lequel j'ai chastement edumon
bonheur? Mais ce serait une horrible prostitutidoila dix ans que je vis avec cette femme, elledestoi, a moi
seul, elle m'aime. [...]. La faire voir! mais qust le mari, I'amant assez vil pour conduire sanferau déshonneur?
Quand tu fais un tableau pour la cour, tu n'y rpetstoute ton &me, tu ne vends aux courtisans eglendnnequins
coloriés. » (p. 25-26).
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Gillete em troca do consentimento de visualizaruadyo (p. 405° E ainda ele quem, nos
momentos finais da narrativa, apresenta Gilleteeattofer, argumentando: “Veja, ndo vale ela

todas as obras-primas do mundo?” (p. 487)

2.2.2. Poussin e Gillete: entre a arte e o amor

Na relagédo entre Poussin e Gillete, fica evidente aontraponto entre a miséria dos
recursos materiais e as riquezas do sentimentcssiPouiera a Paris em busca de melhores
condicOes de vida, tendo fé em seu talento. Elerdrec “subitamente uma amante”, e o cenario
da hospedaria onde residem, cuja escada miseravdewa a lugar algum, é o exato oposto do
suntuoso atelié de Porbus, o primeiro local queowa a arte, e que o encanta. O jovem pintor
ndo sabe o0 que ama mais, se a pintura ou Gillete,gpop6e a companheira: “se, pela minha
gldria futura, se, para me tornar um grande pirftisse preciso ires posar para outro?” (p.
403Y*% E o pintor vacila por vezes diante de tal promposuestionando sua vocacdo, entre
amante ou artista.

A prépria Gillette considera a arte sua rival, deAse entre modelo e amante; referindo-se
aos momentos em que posa como modelo para Poossienta sobre o olhar do companheiro:
“teus olhos ndo me dizem mais nada. Nao pensas enaisnim, e, contudo, me olhas” (p.
403¥*. No intuito de convencer a si mesmo e de pers@adimpanheira a posar como modelo
para Frenhofer, Poussin utiliza argumento semethanigerindo que o velho pintor a observara
sob a dtica artistica: “trata-se apenas de um aifcigEle ndo podera ver em ti sendo a mulher.
Tu és téo perfeital” (p. 40%4Y. Estes dois exemplos demonstram o impasse quéverRoussin,
entre os oficios de amante ou artista, um impaseesq revela na relacdo entre o pintor e sua

arte, através do olhar.

240 « Le jeune Poussin est aimé par une femme daonbffiparable beauté se trouve sans imperfectiomaudais,
mon cher maitre, s'il consent & vous la prétemainms faudra-t-il nous laisser voir votre toile(p» 25).

241 « Tenez, dit-il, ne vaut-elle pas tous les chédseure du monde? » (p. 28).

242 « Eh! bien, reprit Poussin d'un ton sérieux, sirpma gloire & venir, si pour me faire grand peinir fallait aller
poser chez un autre? » (p. 23).

243 « Si tu désires que je pose encore devant toi @remtre jour, reprit-elle d'un petit air boudejg, n'y
consentirai plus jamais, car, dans ces momente$ayeux ne me disent plus rien. Tu ne penses Plmwi, et
cependant tu me regardes. » (p. 22-23).

244 « Ce n'est pourtant qu'un vieillard, reprit Pousbhe pourra voir que la femme en toi. Tu esasigite! » (p. 23).

82



Na iminéncia de permitir que Gillete fosse comparadela de Frenhofer, Poussin hesita.
Mas, por um instante, se distrai da situacao, fioaan contemplar, absorto, um retrato de mulher
— um dos primeiros estudos de Frenhofer — dispusimarede. E o olhar do pintor para essa obra
gue faz com que a propria Gillete, ressentida, géredicto: “— Ah! — disse ela — subamos!
Ele nunca me olhou assim” (p. 468) A imagem abaixo (figura 14) ilustra 0 momentoqual
Gillete se dispde a acompanhar Frenhofer até atceonde fica o atelié e, em resposta, Poussin
se dirige a Frenhofer: “Ancido [...], olha estaastgy eu a mergulharei no teu coracao a primeira

palavra de queixa que proferir esta moca” (p. 488)

Figura 14 Poussin e Gillete diante de Porbus e FrenhoBsm data.
Fonte:Euvres lllustrées de Balzag. 48. Biblioteca Nacional da Franga (Gallica).

245« [...] ne suis-je donc pas plus qu'une femmé®|EVa la téte avec fierté ; mais quand, aprésr et un coup
d'oeil étincelant a Frenhofer, elle vit son amartupé a contempler de nouveau le portrait qu'iltgwis naguére
pour un Giorgion: — Ah! dit-elle, montons! Il nearjamais regardée ainsi. » (p. 29).
248« Vieillard, [...], vois cette épée, je la plongedans ton caeur au premier mot de plainte queqorcera cette
jeune fille, [...]. » (p. 29).
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Gillete é descrita pelo narrador como tendo o vigeruma Vénus: “toda graca, toda
beleza, linda como uma primavera, ornada com tagdagjuezas femininas e iluminando-as com
o fogo de uma bela alma” (p. 48%) Frenhofer, ao questionar sua busca por uma mueiar
perfeita, também sugere: “onde vivera essa Véngsadtgos, impossivel de achar, tantas vezes
procurada, e da qual encontramos apenas algumesabetsparsas?” (p. 46/f) Sendo uma
Vénus, Gillete possui atributos da perfeicdo, masguanto mulher, possui uma paixao

introspectiva, com sentimentos mistos:

O sorriso que errava nos labios de Gillette doueapeele sétao e rivalizava com
o brilho do céu. O sol nem sempre brilhava, aoggsg ela sempre estava ali,
interiorizada na sua paixdo, presa a sua felicidad® seu sofrimento,
con;%ando 0 génio que transbordava no amor aeteg dpoderar da arte. (p.
403)™.

Comparada ao brilho do céu e ao sol, a companteiRoussin mostra-se mais fiel que a
luz, que é fugidia para o jovem pintor, mas considgo que o desafio envolve buscar o que
ainda ndo se alcanca, considerando ainda que &icdésam fator caracteristico da criagdo em
arte, se Gillete estéd sempre presente, ela jaftelessante para Poussin. Quando se tem a dama,
€ porgue cessou a inspiracao que se origina dgé&lmeA musa de Poussin ndo € platdnica,
compartilha com o pintor um quarto de hospedadepartilha sentimentos e a luta pela vitéria
na arte.

A figura 15, abaixo)nspiracdo do poetade Poussin, exemplifica o tipo de inspiracao
derivada da platonica dicotomia entre inteligivekensivel, que &, inclusive, defendida por
Frenhofer: “Toda imagem €& um mundo, um retrato cujmlelo surgiu numa visdo sublime,
colorido de luz, designado por uma voz interiospigo por um dedo celestial que mostrou, no

passado de toda uma vida, as fontes da expregsa03}>°.

247 « Elle était toute grace, toute beauté, jolie cemm printemps, parée de toutes les richesses iféeniet les
éclairant par le feu d'une belle ame. » (p. 22).

248« Mais ou est-elle vivante, dit-il en s'interraamp, cette introuvable Vénus des anciens, si sdwrarchée, et de
qui nous rencontrons a peine quelques beautésesfasqp. 19-20).

249 « Le sourire errant sur les lévres de Gilletteaitare grenier et rivalisait avec I'éclat du clas. soleil ne brillait
pas toujours, tandis qu'elle était toujours lauedlie dans sa passion, attachée a son bonhesa, souffrance,
consolant le génie qui débordait dans I'amour aglargemparer de l'art. » (p. 22).

%0 « Toute figure est un monde, un portrait dont kedéie est apparu dans une vision sublime, teirftihéére,
désigné par une voix intérieure, dépouillé par oigtdcéleste qui a montré, dans le passé de tmgevie, les
sources de I'expression. » (p. 10).
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Na imagem, o absorto olhar do poeta se ergue apnzlusca de uma inspiracdo
“superior”, contribuindo para que se destaque @ldetdo dedo de Apolo apontado para o
suporte em que o poeta materializa sua escritdoApo deus do sol, da beleza e das artes, e tem
seu braco apoiado sobre uma harpa sem cordasoguemete a associacao entre a masica e a
poesia. A esquerda, no quadro, esta Caliope, a daupaesia épica e da eloquéncia. A presenca
da deusa, assim como dos livros que se encontrgposios na mao do querubim e no chéo,

indicam a relag&o entre a pintura e literatura.

Figura 15 - Nicolas Poussimspiracédo do poetal629-1630. Louvre, Paris.

Para Gillete, atender ao pedido de Poussin de pomao modelo para Frenhofer
equivaleria a “sacrificar seus escrupulos de amonale recompensar seu amante por todos os
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sacrificios que ele Ihe fazia” (p. 46%) Perguntamo-nos, porém, a que sacrificios seergpeis

nao os temos sugeridos na narrativa. Gillete erm@et subjugada em relacdo ao seu objeto de
devocao; € a modelo de Poussin em sentido edrfoa situacao implica um paradoxo: Poussin
€ seu crivo maior, para Ilhe atender o desejo, lesquérdé-lo. Por outro lado, suspeita que seu
amor ja € diminuto, afinal, ja ndo pode estimatadanalguém que se mostra capaz de sacrifica-la
em favor da pintura e de um glorioso porvir.

Ao nos apresentar a relacdo entre Poussin e @jll&alzac constroi um didlogo
preconizado pelo tipo de amor em que se da a widlla gbjeto amado, e no qual vigoram
conceitos tais como os de honra, pudor, sujeigd@vetamento, semelhante ao que ocorre entre
Frenhofer e sua tela, que é tida pelo pintor como“igdolo”. Huyghe afirma que o papel da
mulher no contexto da arte francesa é levar a liéidade “a sociedade pelos seus proprios
dons”, e “ao homem, inspirando-lhe o anfdt”’Mas emLa Belle Noiseusé1991), transposicao
de “A obra-prima ignorada” para o cinema, por JasgRivette, os caracteres de Gillete, que no
filme tem seu nome alterado para Marianne, difecemmodo como constam na narrativa:

despojada e decidida, € ela quem faz de Poussibjegado.

2.2.3. Frenhofer e Catherine: o “amador” e a “coisamada”

Poussin e Frenhofer tém em comum o alternado endoat®ficios de artista e amante,
mas 0s personagens se distanciam quando Frenlefeiraaum dominio de supervalorizacdo da
arte, em detrimento do real. Poussin se relaciona Gillete no nivel da realidade; Frenhofer o
faz, em relacdo a sua tela, no nivel da fantasia.pBopria modelo, Catherine Lescault, é ficticia
— uma presenca que ficou no passado —, e comauoniaobra “perfeita” a partir de uma modelo
gue nao existe mais?

No filme La Belle Noiseus€l1991) é ressaltado o descompasso temporal entfei@ e o
término da obra de Frenhofer. O artista inicia achupela obra perfeita, baseando-se
originalmente em uma modelo que se torna sua esphs@s anos apos ter desistido de realizar

a obra-prima ele resolve retomar a execu¢cdo, nmmbpra ainda tenha sua esposa presente,

1« (...) & sacrifier ses scrupules d'amour pourmgemser son amant de tous les sacrifices qufhisait. » (p.
23-24).
H2HUYGHE, 1960, p. 350.
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baseia-se em outra modelo, mais jovem, no casdaMer (Gillete, em Balzac). Questiona-se a
validade e a relatividade dos conceitos de beleparteicdo. Grande parte do filme mostra
Frenhofer a realizar esbogos incessantes, obsessiuscultando a modelo nas mais diversas
poses possiveis, sem conseguir obter uma congilaésivel. Na narrativa de Balzac, Frenhofer
justifica seu estudo incessante, afirmando quearderps vitoriosos “nao se deixam ludibriar por
€esses mais-ou-menos, perseveram até que a nasererga reduzida a mostrar-se inteiramente
nua, e no seu verdadeiro espirito” (p. 39%)

O citado filme nos leva a refletir sobre a inexdidade da passagem do tempo, o0 que se
reforca pela atividade profissional que a espos&réahofer desenvolve, tendo, inclusive, o
auxilio de uma jovem para a execucado do oficio éanbenhora e jovem, empalham animais). O
ato de empalhar animais constitui um simbolo dacés entre uma possivel perenidade ou
durabilidade da arte e a vitalidade em constaatestormacdo que ha na natureza; por vezes, 0s
objetivos artisticos de Frenhofer invertem essasges, pela solicitacdo de uma natureza
perene que se faca fixa em uma arte de qualidéaleevtransformadora.

Na narrativa de Balzac, a temporalidade inexor&eglsparece quando, argumentando
contra hesitagdes de Poussin, Porbus afirma: ‘@ssrdo amor passam depressa, 0s da arte sao
imortais” (p. 408§°*. Este é também o argumento de Frenhofer, que @heggerir que sua obra
lhe seria sempre fiel, enquanto a mulher de Pou&sido ou tarde”, o trairia (p. 4085. Por
viver um relacionamento real, Poussin sofrera asaegquéncias de submeter a companheira a
comparacgdo; ja Frenhofer, embora humanize suadakndo frequentemente a ela se refere
Como sua esposa e amante, e embora a resguargeepi@sismo, ndo tem muito com o que se
preocupar; vive as voltas com uma mulher ideal.

Para Frenhofer, a arte (ideal) é confiavel, o afreal), ndo; como situar, entdo, o amor
gue se nutre da arte? Um amor considerado incdastantrido pela arte constante, gera a
discrepancia dos sintomas mesclados do velho piptxdo que turva a razao sapiente em

pintura. Quando apresenta sua obra aos companhEnershofer € descrito como “um rapaz

253 « Ces peintres invaincus ne se laissent pas tnoinpmels ces faux-fuyants, ils persévérent juscgrdue la nature
en soit réduite & se montrer toute nue et danséaiable esprit. » (p. 10).

24 « Les fruits de I'amour passent vite, ceux désant immortels. » (p. 29).

%5 « Elle le trahira tot ou tard. La mienne me setgdurs fidéle! » (p. 27).
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ébrio de amor” (p. 408)°.

Pois bem, a obra que tenho 14 em cima trancada@hie € uma exce¢do na
nossa arte. Ndo é uma tela, € uma mulher! uma modime a qual choro, rio,
converso, penso. Queres que repentinamente euaimuncha felicidade de dez
anos como se atira uma capa; que repentinamernteiaide ser pai, amante e
deus? Essa mulher n&o é uma criatura, € uma ci(pcao6j>’.

Podemos observar que Frenhofer exalta e defendeobumprima em demasia,
mostrando-se dependente da mesma. Por outro laddp suma mulher, a tela é, sim, uma
“criatura”, mas Frenhofer pretere este termo (orégt— que traduz conotagédo de algo existente,
ja criado — em favor de “criagdo” — termo que mek® coaduna com a fungéo que ele se atribui
“pai, amante, deus”, isto €, o que infunde a videmaser. Ainda a partir da passagem acima em
destaque, é reveladora a metéafora que associa deadesvelar/descobrir a obra com o ato de
despir uma vestimenta, no caso, uma capa, elenwamt@ueiro, mas que, paradoxalmente,
oferece protecao fisica e moral, na medida emegguarda a intimidade.

Em sintese, podemos dizer que a relacédo entre dfezren Catherine termina por traduzir
os versos de “Transforma-se o0 amador na coisa dnseeto de Camdes. No citado poema, um
suposto amante ressalta a busca por um estadoidle plena em relacdo ao objeto amado,
embora encontre o conflito entre a ideia da pueeda sensualidade — a idealizacdo da mulher e
o apelo sensorial das formas de seu corpo. Estéfidacdo que o amante busca estabelecer com
0 objeto amado, no caso da narrativa balzaquidremacao auge quando Frenhofer termina por
desmaterializar a si proprio e a sua tela, que foretamente se unem através da morte pelo

fogo, conforme veremos mais adiante.

256 « [...] et qui haletait comme un jeune homme di@mour. » (p. 30).

%57 « Eh! bien, I'ceuvre que je tiens la-haut sous veeus est une exception dans notre art. Ce pésstine toile,
c'est une femme! une femme avec laquelle je plg¢erds, je cause et pense. Veux-tu que tout a gewuitte un
bonheur de dix années comme on jette un manteaws.tqQut a coup je cesse d'étre pére, amant et Dietle
femme n'est pas une créature, c'est une créatipn 26).
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CAPITULO 3 — REFERENCIAS DIRETAS E INDIRETAS A DISC USSAO
UT PICTURA POESISEM “A OBRA-PRIMA IGNORADA”

3.1. Mencgbes aos termos “poesia” e “poeta”

Podemos elencar oito mencgdes diretas ao paralei® gintura e poesia presentes em “A
obra-prima ignorada’tratando-se dos contextos em que 0s termos “poesigioeta” aparecem
explicitamente na narrativa. A primeira mencao thsgo no inicio do texto, no momento em
gue o jovem e pobre artista Poussin vai ao encafdrenestre Francois Porbus. O narrador
explicita: “Ao artista que, de poucos haveres, @aelescente de génio, ndo palpitou vivamente
ao apresentar-se diante de um mestre, sempreéfaltaa corda no coracdo, ndo sei que
pincelada, que sentimento na obra, que indefirxptessdo de poesia” (p. 388) Neste trecho,

a timidez e o pudor de Poussin sao evidenciado® comcomponente natural em um artista de
talento, premido por dificuldades materiais, cuypetativa de se confrontar com um mestre
atesta a sensibilidade de que ele é dotado.

Mais do que uma metéafora, trata-se da primeirasdefle que na pintura deve haver
poesia, como uma prerrogativa da arte. Nos demaisantos tal paralelo aparecera integrado
aos pensamentos dos personagens, principalmerffeeleofer. Segue uma das falas do anciao,

ao criticar a tela “Maria Egipciaca”, de Porbus:

Vocés pensam ter feito tudo, quando desenharanetaorente uma figura e
puseram corretamente cada coisa em seu lugar segatbis da anatomial
Vocés colorem esse esbogo com tonalidades de darapteméao preparadas na
paleta, tendo o cuidado de manter um dos lados soaibrio do que o outro, e
como olham de quando em quando uma mulher nuaequenserva de pé em
cima de uma mesa, julgam ter copiado a naturezggiiram que s&o pintores e
gue roubaram o segredo de Deus!... Prrr! Nao lpesta ser um grande poeta
conhecer a fundo a sintaxe e ndo cometer erraaglabem! (p. 3925,

28 « A celui qui léger d'argent, qui adolescent deigén'a pas vivement palpité en se présentanndevamaitre, il
manquera toujours une corde dans le cceur, je segsaile touche de pinceau, un sentiment dans l&eune
certaine expression de poésie. » (p. 4).

%9 « Vous autres, vous croyez avoir tout fait lorsgyaes avez dessiné correctement une figure et imaigue chose a
sa place d'aprés les lois de l'anatomie! Vous ealgoe lineament avec un ton de chair fait d'avancevotre palette
en ayant soin de tenir un cété plus sombre qued'aet parce que vous regardez de temps en tenepfenmme nue
qui se tient debout sur une table, vous croyezrasapié la nature, vous vous imaginez étre destigsiret avoir
dérobé Le secret de Dieul... Prrr! Il ne suffit mesur étre un grand poéte de savoir a fond la sgnéd de ne pas
faire de fautes de langue! » (p. 7).



Frenhofer compara a atividade do pintor & do pagigerindo que a poesia € o fator
passivel de gerar o carater “divino” (o poder defedr vida) na pintura. Para ser um grande
poeta € preciso ir além da sintaxe e da gramdtara; ser um grande pintor é preciso ir além dos
procedimentos técnicos; ser um grande pintor éotalo ser um grande poeta. E o grande poeta, a
gue Frenhofer alude, é Deus, em sua poténcia deéocriDeus nao imita, cria. Quando o pintor
consegue captar a natureza de modo extraordirtariza-se divino, ou rouba o “segredo de
Deus”, pois se torna um cocriador genial.

Reforcando a ideia de um “Deus pintor”, cabe dipee a narrativa situa-se no século
XVII e, segundo Lichtenstein, prevalece no refeségulo um “paradigma pictdrico”, a pintura
como modelo metaférico para diversos modos de septacdo, sejam politicos ou mundanos,
estéticos ou filosoficos. Nesse contexto, a autessalta que a Teologia, na constituicdo do

paradigma pictérico, “desempenhou um papel esdépeia valorizacdo do figurativo:

O tema doDeus pictor a ideia do mundo comgpeculum Dei- amplamente
difundidos pelos teoricos do barroco, o recurso teatos da patristica, de
Origenes, de Jamblico, de Clemente de Alexandéa,servir a um sé tempo
para legitimar e possibilitar uma atividade figivatcujo valor vinha sendo ha
muito contestado pelos fil6sof8%

Mais adiante, Frenhofer dirige a Porbus uma assexpéatica, corroborando a ideia de
gue, ao pintor, ndo basta copiar meramente a zatgmn precisao técnica. No momento em que
Porbus procura se justificar quanto a ma execugiteld “Maria Egipciaca”, afirma que se
debrucou sobre o estudo do modelo e que “ha efgdodadeiros na natureza que ndo sao
possiveis na tela”. Esta justificativa provocaaade Frenhofer, que retruca de modo veemente:
“— A missado da arte ndo é copiar a natureza e gprirai-la! Ndo €s um vil copista, e sim um
poetal — exclamou vivamente o ancido, interrompeRddous com um gesto despotico” (p.
394¥°%. A aproximac&o entre pintura e poesia se refom@rsseguimento da fala, quando o
ancido volta a associar os meios artisticos, indtuitambém a escultura: “Nem o pintor, nem o

poeta, nem o escultor devem separar o efeito dsacgue invencivelmente estdo um no outro”

20| ICHTENSTEIN, 1994, p. 131.
%1 « La mission de l'art n'est pas de copier la eatumais de I'exprimer! Tu n'es pas un vil copistajs un poéte!
s'écria vivement le vieillard en interrompant Paripar un geste despotique. » (p. 9).
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(p. 3947°% Desvela-se o procedimento ideal, captar a naueez pintura, através da poesia,
expressivamente — Porbus deve aliar seu procediméohico ao fator poético, eliminando
tensdes dicotbmicas entre técnica e expressaoa/efeito, forma/conteldo, desenho/cor e
figura/fundo devem estar integrados.

Teixeira Coelho aponta que a assertiva em clima@&reehofer — a da necessidade de uma
arte expressiva — pode ser entendida tanto compreceito da pintura do Romantismo, quanto
da anterior pintura de tendéncia classica e, in@yusla posterior pintura de indole modernista. O
autor ressalta que a fala sintetiza o processdi&taria da arte ocidental marcada pelo gradual,
embora inconstante, declinio da presenca sensigetaisas reconheciveis”. Tal processo teria
ocorrido a partir da separacdo entre o “pensamanstrato reflexivo” e o “objeto real” — na
medida em que o pensamento se distancia do olpa$sa a considerar de modo crescente a
prépria mediacdo com o real, chegando a se dépurar

Mas, antes de tudo, e até porque a base da teopantlira ocidental se fundamenta na
mimesigplatdnica, o pensamento de Frenhofer sobre arpiettpressiva nos remete a concepgao

de poesia em Platéo, explicita Eedra

[...] aquele que, sem o delirio das musas, tivegatio as portas da poesia, com
a convicgdo de que decididamente um conhecimentocté deve bastar para
fazer dele um poeta, €, pessoalmente, um poetafaiipedo mesmo modo que
a poesia dos homens inspirados por um delirio stgpla poesia daqueles que
estdo em pleno juiZ¥.

De acordo com Platéo, os poetas ideais sdo inggiradr um delirio entusiastico, de
origem divina; o entusiasmo que se apodera da &maue os poetas inspirados superem
agueles em “pleno juizo”. O criador ndo imbuidadeestado de divindade, detentor somente do
dominio técnico, ndo efetiva a verdadeira cria€@mforme comenta Nunes, a inspiragao poética
€ um poder “estranho”, de ordem superior, que ateeb poeta, permitindo-lhe vislumbrar a
beleza, enquanto a mera técnica, que se vincujaizm a razdo, ndo fornece subsidios para se

fazerem bons poemas. Estes, seja no género épilincoy sdo concebidos e escritos sob acao

262 « Ni le peintre, ni le poéte, ni le sculpteur mévent séparer l'effet de la cause qui sont intilechent I'un dans
l'autre! » (p. 9).

263 COELHO, 2003, p. 100-101.

24 p ATAO apudNUNES, 2007, p. 24.
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direta da divindad®®. Segundo Nunes, Platdo eleva o poeta inspiradbaixa o poeta imitador.
Balzac, através de Frenhofer, eleva o pintor “masjm”, associando-o ao poeta platdnico, e
rebaixa o pintor “copista”, que simplesmente inaitaatureza.

Embora a ideia de uma arte expressiva possa sSbuidddr ao Romantismo ou ao
Modernismo, importa considerar que o pensamentd-réeahofer, em principio, se refere a
pintura renascentista. E preciso que na narratjanrs estabelecidas concepcbes estritamente
classicas para que estas gerem o impacto da réediaal da “obra-prima”, e ndo ha pintura que
tradicionalmente se assemelhe mais ao conceito atga-prima” do que uma pintura
renascentista. Além deste fator, Balzac faz alusfi@vés da fala de Frenhofer, a Rafael,
exaltando em suas pinturas o “sentido intimo” +esgivo — capaz de gerar o extravasamento da
forma. “A forma, nas suas figuras, € 0 mesmo g erds, um intérprete para comunicar ideias,
sensacdes, uma vasta poesia” (p. $84)

Nesse momento, a pintura expressiva de Frenhafer éeflexo da inversdo renascentista
da prescricdo horacianat(poesis picturg a “poesia” se identifica ao conceito renascentie
harmonia. O mais relevante, porém, € a evidénamatada por Frenhofer de que o intento da
forma € comunicar ideias e sensacdes, ou sejaa@eimpossui um objetivo literario. A pintura é
um procedimento onde ha a primazia da imagem, masagem deve conter um intento
conceitual — a forma € o0 meio, a poesia € o fimmé&e sentimento devem estar harmonicamente
conectados na configuracdo de uma pintura retorica.

Na citacdo seguinte, a pintura como “expressao’hgamovas conotacdes a partir do
pensamento de Porbus — é aos olhos do pintor ntedjge 0 pensamento expressivo de
Frenhofer se modifica ou oscila no decorrer daataa. Porbus, pintor flamengo, aconselha
Poussin, pintor neoclassico, sugerindo-lhe quepsalta ao procedimento criativo de Frenhofer,

ou seja, a sua maneira de refletir constantemebte s prética pictorica:

[...] o desenho da o esqueleto, a cor é a vida,andda sem o esqueleto € uma
coisa mais incompleta do que o esqueleto sem a Eifam, ha alguma coisa

mais verdadeira do que tudo isto, e é que a pratecabservagédo sdo tudo num
pintor, e que, se o raciocinio e a poesia se n&lmicom os pinceéis, chega-se a

265 NUNES, 2007, p. 24-25.
%6 « La Forme est, dans ses figures, ce qu'ellelest nous, un truchement pour se communiquer des,idies
sensations, une vaste poésie. » (p. 10).
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davida como o velhote, que é tdo louco quanto piRtiotor sublime, ele teve a
desgraca de nascer rico, o que lhe permitiu diyagar o imite! Trabalhe! Os
pintores s6 devem meditar com o pincel na maoQpy¥.

Porbus defende o desenho afirmando ser ele aesir@ cor é vida, o desenho sem
cor/vida é aceitavel, mas a vida/cor sem desenimgampleta — e a obra-prima de Frenhofer
alcancara, no desfecho da narrativa, justamentesobr&posicdo extrema da cor, em detrimento
do desenho, ou seja, segundo Porbus, a obra déofeersera extremamente incompleta.
Enquanto Frenhofer persegue poeticamente a vidartea simultaneamente ao pensamento
cientifico sobre arte, Porbus mantém-se arraigador@cedimento técnico, estrutural, chegando
a afirmar claramente que “o raciocinio e a poesiaalquistam com o0s pinceis”, como citado
acima.

Mas € preciso considerar que a poesia se indisgp@bém com o proprio raciocinio,
embora ambos se assemelhem por estarem fundamem@aadonceitual. Segundo a concepgéo
platbnica que Nunes aponta, a poesia € veiculmuleecimentos extraordinarios, inacessiveis a
maioria dos homens; os poetas se assemelham aoesig adivinhos, que, possuidos pelas
divindades, instrumentos de seus designios, fakmm saber o que dizem. A inteligéncia que
Platdo concede aos poetas ndo é nem a discutBa@oig), nem a intuitiva rfoesi3, mas o
arrebatamento, uma espécie de “entusia&to”

Frenhofer apresenta, dessa maneira, tanto o telowestigacao filosofica sobre pintura,
fundamentado no racional, quanto o teor poéticayddmentado no emocional; facetas
conflituosas para uma s6 personalidade. PorbualéaZo ao fato de que Frenhofer divaga sobre
a arte porque nasceu rico; subentende-se que aoadispde de todo o seu tempo, 0 que cria
condicbes para que se dedique ao pensamento iflos@dinda devido a posicdo social
privilegiada de Frenhofer, a pintura para ele n&algalho, € um procedimento de paixdo e amor.
Citamos abaixo uma passagem que expressa esswrelagista do ancido com sua obra-prima,
sdo construgdes textuais carregadas de metafdresaéeminilidade:

%7 «[...] le dessin donne un squelette, la coulsttaevie, mais la vie sans le squelette est unseplus incompléte
gue le squelette sans la vie. Enfin, il y a quelcjugse de plus vrai que tout ceci, c'est que léquia et I'observation
sont tout chez un peintre, et que si le raisonnéreela poésie se querellent avec les brossesrrowe @u doute

comme le bonhomme, qui est aussi fou que peingiati@ sublime, il a eu le malheur de naitre riateequi lui a

permis de divaguer, ne I'imitez pas! Travaille® feintres ne doivent méditer que les brossesmaila. » (p. 21).

8 NUNES, 2007, p. 24-25.
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s

Minha pintura ndo é uma pintura, € um sentimentaa ypaixao! Nascida na
minha oficina, ela ai deve permanecer virgem epdile sair sendo vestida. A
poesia e as mulheres s6 se entregam nuas aosnsantes Possuimos nés o
modelo de Rafael, a Angélica de Ariosto, a BealnzDante? N&o! néo lhes
vemos sendo as formas (p. 466)

Frenhofer cita um pintor e dois literatos, exenngdifido que somente diante do artista,
seja poeta ou pintor, € que o0 segredo — a nudez eouohposicdo de uma obra se revela. Ao
observador é facultada uma obra vestida, veladaossamente, revelar uma obra inacabada é
despi-la (ndo se revelam os meios utilizados parahegar aos fins), mas o que Frenhofer
procura ensinar aos seus discipulos € uma mareicarderir vida a pintura, ou seja, ele busca
revelar meios para a criacdo pictorica. Ha, pootacintradicdo no intento de Frenhofer: afirma
nao ser possivel a entrega “desnuda” da pinturticggoé a compreensao do segredo pictorico — a
ndo ser ao criador amante, mas quer ensinar aosejtezem, entdo, seus rivais no amor, o
caminho que |hes possibilite “despir” a pinturae @uer que compreendam o segredo que
reconhece ser impossivel propagar.

Frenhofer prenuncia seu proprio fim, na contradig&oseu intento como mestre. O
conhecimento que atingiu é tdo intimo que ndo @ godinar, pois € algo que implica ultrapassar
a linguagem e as formas, intento similar ao daipdesnte aos demais géneros da escrita. Quem
vem coroar a Ultima referéncia direta entre picthg poético presente na narrativa balzaquiana é
Poussin, justamente no momento em que, junto auBorenta apreender a obra-prima,
concluindo sobre Frenhofer: “— Ele é ainda maigg@de que pintor” (p. 4131

Esta assertiva de Poussin engloba a duplicidadendelogio e uma afronta: € um elogio
porque significa dizer que Frenhofer é capaz derpurar vida as criagdes; € uma afronta na
medida em que precede a crise fatal do ancido,aarteepcdo negativa da obra por parte dos
companheiros. Porbus, eufémico, tenta escamotsduacdo, elogiando o mestre e buscando
comentar beneficamente detalhes da tela, mas Rptesitivo, insiste em dizer que na tela ndo

h& nada. Enfim, principalmente aos olhos de PouBsanhofer € mais poeta que pintor porque

29 « Ma peinture n'est pas une peinture, c'est utinsent, une passion! Née dans mon atelier, ellé yloester
vierge, et n'en peut sortir que vétue. La poésiesstemmes ne se livrent nues qu'a leurs amantsdé&elons-nous le
modéle de Raphaél, I'Angélique de I'Arioste, latBgalu Dante? Non! Nous n'en voyons que les Formégp. 26).
270 « — |l est encore plus poéte que peintre, répayditement Poussin. » (p. 32).
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mais divaga sobre pintura do que efetivamente pirdéinal, uma obra cujo aspecto pictérico é
composto por manchas de cores revela grande detaewto da postura linear (a cor contida
pelo desenho, por “linhas”) das produ¢des neodassi

Para finalizar esta reflexdo sobre o sentido degmga de referéncias concretas a pauta
pictura poesisna narrativa balzaquiana, partiremos de uma sinjesatitativa referente a
utilizacao dos termos “poesia” ou “poeta”. Compomrdmtalidade das oito referéncias, destaca-
se uma primeira correspondente ao termo “poesata fpelo narrador, inserida na reflexao
preditiva do enredo; em seguida, quatro indica¢éiess por Frenhofer — trés alusdes ao termo
“poeta” e uma ao termo “poesia”. Seguem-se outnas thdicacdes ao termo “poesia”, uma feita
por Porbus e outra novamente por Frenhofer. Porifnuma alusdo concisa por parte de Poussin
ao termo “poeta”. Logo, conclui-se que é Frenhafgrersonagem principal, quem se refere mais
vezes a pintura como poesia.

Os referidos vocabulos estdo presentes na argugdentto trio de personagens cujos
didlogos sustentam a narrativa, além de um debgzrari como fecho da sintese preditiva da
trama a ser desenvolvida. Consideramos que, atdevé&®z do narrador, Balzac propde a tese
geral: devera haver expresséo poética na pintuasdfuida, essa tese € demonstrada nas falas
de Frenhofer — a proposicdo de Balzac passa a pevpasicdo de Frenhofer. Mas para se
certificar sobre o vigor de uma ideia € impresaiatgue se explicite seu oposto — tudo aquilo
gue a ideia positivamente ndo €. O pensamento ei$é a antitese garantidora da sintese que
ratifica a tese de Frenhofer. SO resta a Poussiclwa Frenhofer € mais poeta do que pintor — e
guer que seus discipulos também o sejam.

3.2. A escultura como metéafora entre a pintura, aatureza e a vida

Sao recorrentes no discurso de Frenhofer metafprasolocam pintura e escultura em
paralelo, por exemplo, ao comentar sobre a “Magi@dtaca”, de Porbus, ressaltando a falta de
integracdo que encontrou naquela imagem, o piitofEste lugar palpita, mas agquele outro esta
imovel, em cada pormenor a vida e a morte lutarai @guma mulher, ali € uma estatua, mais
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além é um cadaver” (p. 392} A “estatua”, ou 0 peso estatuesco que vigora &mos detalhes

da tela, aparece como uma espécie de estagio ed&mo entre a vida e a morte na pintura,;

entendendo-se aqui vida ou morte como sinbnimgsndera bem ou mal concebida e executada.
Outra metéafora referente ao aspecto estatuesceeqpede encontrar em uma pintura se

constréi quando Frenhofer afirma: “as sombras du®mes comuns sdo de outra natureza que 0s

seus tons claros; é madeira, é bronze, é tudo ujgergm, menos carne na sombra” (p. 339)

De acordo com este trecho, o tipo de materialidadié que o uso das tintas requer em pintura

difere da madeira e do bronze, materiais que exidgmscultor um tipo mais de atividade mais

“rastica”. Ainda sobre a citacdo, 0 uso da expmssarne na sombra”, por Frenhofer, nos

remete a abordagem do livhoPintura encarnadade Didi-Huberman.

[...] o mais belo dos quadros havera tratado semgsecarnes como se fossem
panos, roupas ou roupagens tingidas de cor queortestem a arte da

verdadeira metamorfose, ndo sao mais que um gntifido sabem mentir sobre
sua natureza de quadro. E sem embargo, o quadpailé gue nos faz ver que

um corpo pintado é uma néo Vi

O objetivo de Frenhofer é que a “ndo vida” se tonige, que se harmonize a natureza
humana do retrato com a atmosfera que possibiligspiracao: “— Os efeitos! os efeitos! Mas
se eles sdo os acidentes da vida e ndo a vida39¢Y.’%. De modo semelhante ao que ocorre no
mito de Pigmalido, Frenhofer sugere: “E possivel eu tenha 14 em cima [...] a prépria natureza.
Por vezes, quase tenho medo de que um sopro deggekla mulher e que ela desapareca” (p.
405Y"°. Sao passagens que certificam o objetivo do pipianto & conversdo de sua obra em
literal realidade; ele quer que a figura feminiepresentada em sua tela se anime; embora tenha
receio de que essa ocorréncia lhe roube a mulher.

Podemos dizer, entdo, que o conceito de “Naturgaasparece como fator fundamental

na narrativa. Em diversas passagens sao ressaliapgestos materiais e sensoriais da natureza,

271 « Cette place palpite, mais cette autre est imimoki vie et la mort luttent dans chaque détail:ciest une
femme, la une statue, plus loin un cadavre. »-§). 7

272 «[...] les ombres des peintres ordinaires sambe autre nature que leurs tons éclairés; ¢ ebbidy de |'airain,
c’est tout ce que vous voudrez, excepté de la daas I'ombre. » (p. 17).

23 DIDI-HUBERMAN, 2007, p. 23.

274 « Les effets! les effets! mais ils sont les aentd de la vie, et non la vie. » (p. 9).

275 « Peut-étre ai-je la-haut, [...], la nature elléme. Parfois, j'ai quasi peur qu'un souffle ne éveitle cette femme
et qu'elle ne disparaisse. » (p. 25).
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nas quais a vida e a criacao geralmente aparecs@uiadas ao calor, ao fogo, ao ar, enquanto a
morte se associa ao frio, ao gelo, ao marmoreeRemplo, Frenhofer afirma: “eu ndo poderia
crer que esse belo corpo esteja animado pelo msopoo da vida. Parece-me que, se eu
colocasse a médo naquele colo de carnes firmesmoharsas, eu o acharia frio como marmore”
(p. 3927’®. A “carne firme”, real, ou 0 marmore estatuesc B30 prerrogativas da pintura e
nem garantia de fidelidade ao modelo. Frenhofergher que, para conferir vida a obra de arte, €

necessario captar certa “aura” que envolve os sorpo

De outra forma, um escultor estaria quite com todss seus trabalhos
modelando uma mulher! Pois bem, experimenta modetafio de tua amante e
a colocar diante de ti; deparards com um horrivaager, sem nenhuma
parecenca, e seras for¢cado a ir em busca do estopr@mem que, sem copia-la
exatamente, nela representara o movimento e a Vataos de apreender o
espirito, a alma, a fisionomia das coisas e desger 394"

Esta passagem evoca as discussfes sobre a “hiardapi géneros” em pintura, que
Mello ressalta estarem presentes nas conferénai&qedl Academia francesa. Trata-se de uma
discussao derivada, principalmente, da hierarqosatelxtos literarios que Aristoteles descreve na
Poéticg sendo que o topo desta hierarquia de génerosugade pela “pintura de historia”,

seguida do “retrato”, o qual

[...] para a segunda geracdo de académicos e pamadores, [...] aparecera
como o género mais propicio a suscitar interesapaé&xonados debates. [...].
Para além da importancia do modelo ou da transfifimmadas técnicas

pictéricas, € conferido um grande destaque a dificudisiognomonica da
relac@o das formas do rosto e do gesto das méaos) carater do modéls.

A expressao das fei¢cdes corporais, do rosto, do ealo gesto das maos serdo temas
utilizados por Frenhofer para exemplificar a ex@ouge uma pintura expressiva, ou “poética”.

No trecho abaixo, o pintor utiliza o exemplo da nc@mo um caminho por onde prolongar ou

276 «[...] je ne saurais croire que ce beau corjisasamé par le tiéde souffle de la vie. Il me sédue si je portais

la main sur cette gorge d'une si ferme rondeus, jeouverais froide comme du marbre! » (p. 7).

27T« Autrement un sculpteur serait quitte de towssts®/aux en moulant une femme! Hé! bien, essaimalder la
main de ta maitresse et de la poser devant ttiotnweras un horrible cadavre sans aucune resseoshlat tu seras
forcé d'aller trouver le ciseau de I'homme qui,sstnla copier exactement, t'en figurera le mouvenee la vie.
Nous avons a saisir I'esprit, I'ame, la physionoaei® choses et des étres. » (p. 9).

2’8 MELLO, 2004, p. 39.
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estender “um pensamento”. A mdo, hdo como o ingnionpara mera técnica, ou seja, com a
conotacdo das “artes mecanicas” ou man(faimas em sua possibilidade gestual, como veiculo

do intelecto.

Uma mao, ja que recorri a esse exemplo, uma maestadanicamente presa ao
corpo, ela exprime e continua um pensamento queeéisp apreender e

reproduzir. [...]. As maos de vocés reproduzem, sg® se déem conta, o
modelo que copiaram na oficina do mestre. Vocésdeioem suficientemente
na intimidade da forma, ndo a perseguem com sofeciamor e perseverancga
nos seus desvios e nas suas fugas (p?°394)

O substrato “fisiognomoénico” que fundamenta o génémetrato” pode ser ainda
associado ao que afirma Gilbert Mayer, leanqualification affective dans les romans d' Hahor
de Balzac Para este autor, no texto balzaquiano é recerer@mprego de cores associadas a
sentimentos (estados de alfi&)A referéncia as cores é um dos recursos maisesnpara se
conferir aspectos picturais a escrita. Em um exerbastante singular, no inicio da parte Il de “A
obra-prima ignorada”, o estado melancolico de Forhaparece em cores materializadas nas
suas proprias tintas, e a sugestdo de que namsegtee matizar o azul com o branco indica uma

impossibilidade de apaziguamento. Afirma o narrador

O infeliz estava pura e simplesmente esgotado pelmlho que tivera para
acabar a sua obra. Sentado num cadeirdo de cabsdato, alquebrado,
melancélico, ergueu para Porbus um olhar de tédio.

— Que se passa, mestre? — perguntou-lhe Porbus. azullultramarino que
foi buscar a Bruges nao |he agradou? N&o consegistura-lo com o novo
branco? Ou foram os pincéis... ou o 6leo...? (B0

279 pid., p. 23.

280« Une main, puisque jai pris cet exemple, unsma tient pas seulement au corps, elle exprinvertinue une
pensée qu'il faut saisir et rendre. [...]. Votramraproduit, sans que vous Yy pensiez, le modetevguis avez copié
chez votre maitre. Vous ne descendez pas assed'idtinsté de la forme, vous ne la poursuivez pasc assez
d'amour et de persévérance dans ses détours etelahnsgtes. » (p. 9).

2L MAYER, Gilbert.La qualification affective dans les romans d'HondeéBalzac1940, p. 381.

%2 « Le bonhomme s'était purement et simplement uétig parachever son mystérieux tableau. Il était
languissamment assis dans une vaste chaire de cloéiEé, garnie de cuir noir; et, sans quitter attitude
mélancolique, il lanca sur Porbus le regard d'umre qui s'était établi dans son ennui._ Eh! biesitne, lui dit
Porbus, I'outremer que vous étes allé chercherugeBrétait-il mauvais, est-ce que vous n'avez pdsay/er notre
nouveau blanc, votre huile est-elle méchante, spileceaux rétifs? » (p. 24-25).
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Deste modo, podemos dizer que as alusdes metaf@riescultura relacionada a pintura —
tanto quanto as associagfes metaféricas entressmtienento — sdo proprias as discussdes sobre
0 género “retrato”. Associar a escultura a pintirama forma de ressaltar a necessidade de se
traduzir o modelo, que é um ser tridimensional,uena representacao imagética bidimensional,
sem que o0 uso das tintas endureca suas feicOesod@dpnento que se utiliza em escultura
requer o endurecimento da matéria, apesar da iotalidade expressiva, enquanto o
procedimento que se utiliza em pintura requer aetaraplicacdo do desenho e das tintas em
acordo com o tema, ou seja, a integracéo entre sentimento, para representar a realidade. Em
um texto, por sua vez, pode-se recorrer metafoecéenas propriedades da pintura e da
escultura, tal como Balzac o fez nos exemplos analisados. Relembrando Lessing, o grito de
Laocoonte sera representado de modo diverso emegmadtura, em uma pintura ou em um

poema.

3.3. Alusdes ao debate desenho/cor

O debate sobre a oposicdo entre o desenho e a wor dos elementos proprios a
discussdo daut pictura poesisque ganham relevo em “A obra-prima ignorada”. Eitbate
deriva de um contexto préprio ao campo da Histdaid\rte, abrangendo tanto a contenda entre
poussinistas e rubenistas que se estabelece ndoceaapintura francesa do século X3f|
quanto ao ocorrido na “cena italiana no séculor@mte entre Rafael e Ticiarfd" A questéo
espelha ainda o proprio contexto de vida de Bakzagrimeira metade do século XIX, sobre o

gue afirma Nogacki:

Balzac ndo pbde ficar indiferente aos debates spimtera que opunham os
defensores do Neoclassicismo, discipulos de Laggquks David ou émulos de
Jean Auguste Dominique Ingres, aos ardentes defensid Romantismo que
foram Girodet-Triosson, Géricault e Delacrix

3 Dentre outros fatores, a autora especifica queeRdg Piles, tomado como lider colorista, tradymilelica em
1668 De Arte Gréfica poema latino de Dufresnoy, adotado como manifeBm lado dos que defendem a
supremacia do desenho esta Le Brun, que alegaastar vinculada a “matéria”, enquanto o desenhaliseao
“espirito”. (LICHTENSTEIN, 1994p. 149-152).

24 bid., p. 142-148.

25 NOGACKI, 1999, p. 25.
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Mello especifica que o debate desenho/cor desd®bepartir da influéncia da tradicéo
humanista sobre o contexto da literatura francesdalo século XVIl. Podemos observar que a
fundacdo da Academia Francesa de Letras por Riglolcorre em 1634, enquanto a fundacgéo da
Real Academia de Pintura e Escultura por Mazaraoore somente em 1648. Assim, 0 “processo
de autonomia”, de “intelectualizacdo” e “elitizatata arte na Franca, que se inicia com a
Fundacéo da Real Academia, decorre a partir derooegso de identificacao entre o “fazer das
letras” e o “fazer da pintura”, de modo analogdraasformacdes da tradicdo horaciana a partir

do contexto do “humanismo renascenti§ta’Sobre a tradicdo humanista, Mello afirma:

[...] a dicotomia medieval estabelecida entre amesanicas e artes liberais,
durante o Renascimento, invade o préprio campaager fdo pintor, instalando-
se no cerne do debate, que sera retomado e acip@gteriormente, entre
coloristas e desenhistas, o que reflete e fortadefrenteira que vai separar o
artesdo, o colorista, do artista, o desenhistagdéstribuir valores sociais e
estéticos no campo da pintti¥a

A autora esclarece que o0 aspecto artesanal é aghwalo uso da cor, pela necessidade de
preparacdo da tinta, enquanto o desenho, que exigiso de “regras de composi¢cdo” ou o
conhecimento sobre “leis da geometria”, para \Vigdnilo uso da perspectiva, € considerado como
um aspecto mais intelectual da pinfifaEste é basicamente o fundamento que sustenta a
guerela entre desenho e cor e que se encontrangyidm diversas passagens da narrativa “A

obra-prima ignorada”. Em outras palavras:

O debate que opds em sua origem a Escola de Horedos desenhistas, a
Escola de Veneza, dos coloristas, disserta solaeogmelhor meio técnico — o
traco ou a cor — para conferir harmoniosamenteidada a um quadro. Para a
Real Academia, de acordo com a tradicdo acadéinienfina, a unidade de um
quadro resulta da correta execucéo técnica do plamtesignit’®.

Desse modo, no contexto do debate desenho/coiona tha pintura francesa, conforme
aponta Lichtenstein, o desenho é considerado pws defensores como o fio retdrico que

mantém o aspecto racional em pintura: “questionasupremacia do desenho é atacar as

286 MELLO, 2004, p. 10-11.
T MELLO, 2004, p. 11.
28 pid., p. 35.

29 pid., p. 34.
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condicdes intelectuais que fundamentam a inteligdade da representagéo pictorica e, portanto,
arruinar qualquer possibilidade de vincula-la aivenso do discursé®®. Sobre este aspecto,

Mello acrescenta:

[...] @ palavra desenhodessin- grafada comdessein- designio, intenc¢éo, [...]
gera uma forte ambiguidade seméantica e apontaysasavalorizacéo do traco
por seu carater de representacdo da Ideia. A pafeamcesalessin ao traduzir
o italiano disegno introduz em sua grafiadessein a conotacdo da
intencionalidade do fazer do pirttr

Segundo Lichtenstein, os defensores do desenhavalegserem caracteristicas negativas
proprias a cor o “disfarce, o prazer, o indizivalementos responsaveis por conferir a pintura
um aspecto sensual (magico), ou mesmo obscuroo Enfiensamento de Roger de Piles, tedrico
colorista, consiste em transmutar o fardo que @esabre a cor, fazendo “a defesa de um
erotismo da pintura, lancando méo de todas as 8esllde uma eloqiéncia muda que tem seu
triunfo no esgotamento do verbo e na silenciosmsitlade do olhaf®

Em “A obra-prima ignorada”, de modo semelhante ae defende Roger de Piles, a
imagem da tela de Frenhofer se distancia gradusénunlinearidade retdrica e figurativa, até se
transmutar em uma alegoria da propria pintura ealaE uma vitoria do desejo colorista em
detrimento da sapiéncia erudita que o desei@sseirsolicita. O melhor exemplo da presenca do
debate desenho/cor no discurso de Frenhofer ogoamrdo, referindo-se a “Maria Egipciaca”, de

Porbus, o mestre afirma:

Ah! Ai esta! [...] Flutuaste indeciso entre os deistemas, entre o desenho e a
cor, entre a fleuma minuciosa, a rigidez precisa@hos mestres alemaes e o
ardor deslumbrante, a feliz abundancia dos pintitetanos. Quiseste imitar ao
mesmo tempo Hans Holbein e Ticiano, Albrecht DigelPaolo Veronese.
Evidentemente, era isso uma ambicdo magnifica! Nles aconteceu? Nao
alcancaste nem a seducdo severa da secura, nezcegeidnantes magias do
claro-escuro. Neste lugar, como um bronze em fas@oarrebenta seu molde
fraco demais, a rica e loura cor de Ticiano fezpenrse o magro contorno de
Albrecht Durer, em que o tinhas moldado. Além, emdo resistiu aos
magnificos transbordamentos da paleta veneziarsaoemieve. [...]. Se nédo te
sentias suficientemente forte para fundir juntosfaym do teu génio as duas

290| |ICHTENSTEIN, 1994, p. 149-152.
21 MELLO, op cit, p. 34-35.
292| ICHTENSTEIN, 1994, p. 156.
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maneiras rivais, devias ter optado francamentaup@ ou outra, a fim de obter
a unidade que simula uma das condicdes da Vi®9RF™".

A vida em pintura é a principal requisicdo de Fo#aehe, conforme o trecho acima, a
“unidade” entre cor e desenho é 0 quesito que ‘lsimma das condi¢cbes da vida”. Podemos
dizer que esta solicitacdo da “unidade” em pint@mstye outras observadas no discurso do
personagem, tem origem nas concepc¢des do Renaseiit@iand>. Dos treze pintores que
Balzac cita em “A obra-prima ignorada”, em sua maiontegrados as falas e situacdes de
Frenhofer, seis deles sdo nomes da Alta Renascém@na: Ticiano, Veronese, Rafael,
Giorgione, Correggio e Michelangelo, conforme iguahte agrupa Taine, em seu tektlmsofia
da Arte na Italid*®.

Podemos frisar que o discurso de Frenhofer privdlag mais altas expressdes da pintura
do Cinquecentp as quais divergem das concepcdesQiamttrocento Segundo Hauser, no
Quattrocentaas pinturas possuem um “peso estatuesco”, destawdlisha”, hd uma “aspereza e
um ludismo”, embora se antecipe algumas concepgddsinquecentp como o principio da
“uniformidade”. Hauser ainda aponta um “espiritdesanal’ nas relacbes de atelié do
Quattrocentoao alegar que “artistas aceitam encomendas de poyzatancia, de natureza
puramente técnicd™. Frenhofer exalta a “uniformidade”, a integraciure a “linha” e o
colorido, rebaixa o aspecto “estatuesco” e de ragegzucao técnica, exaltando caracteres mais
humanizados e intelectuais.

No que se refere aos contextos em que nomes d@asrtia Alta Renascenca sao citados,

destacamos a visita de Poussin a casa de Frentpoderdo repara nas diversas pinturas dispostas

293 « _Anh! voila, dit le petit vieillard. Tu as fl@tindécis entre les deux systémes, entre le destancouleur, entre

le flegme minutieux, la raideur précise des vielwgitnes allemands et l'ardeur éblouissante, I'neserabbondance
des peintres italiens.Tu as voulu imiter a la fdens Holbein et Titien, Albrecht Durer et Paul \fése. Certes
c'était 1a une magnifique ambition! Mai qu'est-tigé? Tu n'as eu ni le charme sévére de la séstmreni les
décevantes magies du clair-obscur. Dans cet endooitme un bronze en fusion qui créve son trofgdaioule, la
riche et blonde couleur du Titien a fait éclateraigre contour d'Albrecht Durer ou tu l'avais égulAilleurs, le
linéament a résisté et contenu les magnifiguesrdébtents de la palette vénitienne. Ta figure meparfaitement
dessinée, ni parfaitement peinte, et porte patesutraces de cette malheureuse indécision. Sé tte rsentais pas
assez fort pour fondre ensemble au feu de ton désigeux maniéres rivales, il fallait opter fraeetent entre l'une
ou l'autre, afin d'obtenir l'unité qui simule uresctonditions de la vie. » (p. 8).

294 A prevaléncia de aspectos da Renascenca se refargarrativa inclusive pela ficcionalizagdo dostguies
Poussin e Mabuse, os quais, em seus respectivosxtms de vida, conforme abordamos no item “Hiernargle
pintores”, buscaram influéncias do Renascimentiaita para as pinturas francesa e holandesa.

295 TAINE, H. Filosofia da Arte na Italia1992, p.21.

28 HAUSER, 2000, p. 279-325.
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na parede e confunde uma das obras do ancido, trmorde mulher, com um Giorgiciié
Frenhofer menciona Ticiano e Veronese, mestraantad cujas obras tém “ardor deslumbrante”,
para situa-los em oposicado a Holbein e Durer, mestiemaes imbuidos de “rigidez precisa” (p.
393). Correggio e Michelangelo séo lembrados qudfrdahofer afirma abrir m&o de quadros
gue possui — de autoria desses pintores —, makbefiar sua obra-prima para o olhar de outros.
Ao se referir a Rafael, Frenhofer retira seu chaggtveludo preto para exprimir o respeito que
Ihe inspirava o rei da arte”, e afirma: “sua grasdperioridade provém do sentido intimo que,
nele, parece querer despedacar a forma” (p2%94)

Em outro momento, Frenhofer ressalta os colorista® refere novamente a Ticiano,
alegando que se baseou em estudos sobre este ganégocompor sua obra-prima: “Ah! Para
chegar a esse resultado glorioso, estudei a fusdpamdes mestres do colorido, analisei e ergui
camada por camada os quadros do Ticiano, essa fleizd[...] esse pintor soberano, [...]"” (p.
399Y%°. Sobre Ticiano, Gombrich afirma:

[...] Ticiano ndo era um humanista universal comeorlardo, nem uma
personalidade extraordinaria como Miguel Angelannem homem versétil e
atraente como Rafael. Era principalmente um pifi@ia-se um artesdo da
pintura), mas um pintor cuja manipulacéo da tigtaiava a mestria de Miguel
Angelo no desenho. Essa habilidade suprema capazito ignorar todas as
regras de composicao consagradas pelo tempo diarauncor para restaurar a
unidade que, aparentemente, ele havia queBfado

O questionamento artistico do velho pintor envaJeanite ou a demarcacéo linear pela
gual o corpo humano, representado na pintura, tan® espaco. Frenhofer busca “o meio de
realizar numa tela chata o relevo e as rotundidddesatureza”, cujo caminho esta no estudo da
“combinacao da luz com os objetos” (p. 399). Efitanacao privilegia o colorido que otimiza a

ilusdo de realidade, pois, conforme a concepcapetionagem, uma pintura em que a “linha”

297 segundo Rénai, em nota explicativa sobre fat@i@mhados a Giorgione (1477-1511), “a maioria das® que
se |he atribuem s&o de autenticidade duvidosa.’N/ROA obra-prima Ignorada: Introducéo e Notas. BALZAC,
1954, p. 399).

298 « Ainsi a procédé Raphaél, dit le vieillard enndtson bonnet de velours noir pour exprimer le eesgue lui
inspirait le roi de I'art, sa grande supérioriténtidu sens intime qui, chez lui, semble vouloisdirla Forme. » (p.
10).

299 « Ah! pour arriver & ce résultat glorieux, j'audié & fond les grands maitres du coloris, jailgséet soulevé
couche par couche les tableaux de Titien, ce réa tlemiére, [...] ce peintre souverain, [...].p» 17).

309 GOMBRICHapudMELLO, 2004, p. 11.
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7

prepondere carrega-se de um aspecto demasiadagenrtestrico e, por isso, € incompativel

com o real. Afirma Frenhofer:

[...] eu ndo assinalei secamente as bordas exsritar minha figura [...], porque
o corpo humano ndo acaba por linhas. Nisso, odtesesipodem aproximar-se
mais da verdade do que nés. A natureza comportasén@ de curvas que se
envolvem umas nas outras. Rigorosamente falandesenho néo existe! [...] na
natureza, onde tudo é cheio, ndo ha linhas; é modelque se desenha, isto &,
que se destacam as coisas do meio em que elasham;aé somente a
distribuicdo da luz que da aparéncia ao corpd39p-400§™*.

O ancido recorre a um paralelo entre esculturantinai para diferenciar o uso de luz e
sombra (que se equipara ao modelado em escultoragmecto estritamente linear do desenho.
Portanto, no debate entre desenho e cor, Frendefende a “unidade” ou integracdo entre o

colorido, enquanto técnica, e o desedbeseinenquanto intengao.

ot

Figura 16 - GuercindAlegorias de Pintura e Escultura Figura 17 - Pablo Picasdbscultor com escultura
1657. Galleria Nazionale d'Arte Antica, Roma. e outros trabalhas1927.
Fonte:Le Chef-d'ceuvre inconnuivro ilustrado.
MOMA Collection.

301 «[...]je n‘ai pas marqué séchement les bortisiexrs de ma figure [...], car le corps humairfinié pas par des
lignes. En cela les sculpteurs peuvent plus apgrogh la vérité que nous autres. La nature comportesuite de
rondeurs qui s'enveloppent les unes dans les aRigureusement parlant, le dessin n'existe pagll 'y a pas de
lignes dans la nature ou tout est plein: c'est edalant qu'on dessine, c'est-a-dire qu'on détashehioses du milieu
ou elles sont, la distribution du jour donne sdalgparence au corps! » (p. 17-18).

104



A pintura de Guercino, acima (figura 24), traz Riate Escultura alegorizadas nas figuras
de duas mulheres que entrecruzam olhares em di@adespectivas obras, sugerindo uma
rivalidade entre os dois meios de criacdo. Na geade Picasso (figura 25), destaca-se um jogo
de olhares entre o artista, seu duplo — simbolizedpresenca dos protétipos escultdricos — e,
por fim, a pintura, representada pelo nu feminiNa. por¢ao direita da gravura, a figura que
parece ser um busto ou um retrato espelhado dteaapresenta um olhar impassivel, enquanto o
escultor e a escultura aparecem direcionados plets em relagdo a pintura. A linearidade da
gravura de Picasso contrasta com o colorido dangirte Guercino, uma comparac¢ao que, como
intertexto, exemplifica a oposi¢éo que Frenhof@rdé entre o colorido e o desenho.

3.4. Arevelacdo da obra-prima: retrato de mulher a abstracéo?

A revelacado da obra-prima de Frenhofer € um monm#etsivo da narrativa balzaquiana;
trata-se de um problema de interpretacdo da obeaateeue surpreende o leitor. A esse respeito,
conforme ja foi dito anteriormente, Didi-Hubermaabialha com a hipétese de que Frenhofer lida
com o fracasso e a loucura, dentre outros fatp@schegar a um resultado inusitado em sua
pintura. Teixeira Coelho argumenta, por sua vez quresultado da obra de Frenhofer
simplesmente expressa caracteristicas do Romantemoconsonancia com a época em que
Balzac viveu.

Em todo caso, ha uma polémica em torno da obra ¢essonagem principal: se para
Didi-Huberman a obra-prima simplesmente espelha umpassibilidade, um limite da pintura,
para Teixeira Coelho, esta mesma obra se aproxarextd de Turner, enquanto para Fosca, a
obra estd em acordo com as concepcbes de Delabrainte do exposto, e para fomentar o
debate, consideramos que atualmente vale obsereaekacdo da obra-prima sob o prisma das
teorias da Arte Moderna e Contemporanea. Mais #g@auente, conforme nossa abordagem, a
partir dos desdobramentos dbpictura poesisio modernismo, fundamentados na retomada do
debate de Lessing por Greenberg, no t&®umo a um mais novo Laocoante

Ao visualizar a obra-prima de Frenhofer, Poussiclaara: “N&o vejo ali sendo cores

confusamente amontoadas e contidas por uma pordmlths esquisitas que formam uma
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muralha de pintura” (p. 418%. Uma muralha indica uma composicdo “chapada”, @epe

exatamente oposto ao uso ilusionista da perspaemascentista. Um muro de cores amontoadas
evoca um tipo de pinceladas em empaste, propriim@@ssionismo e ao Expressionismo. Ja a
referéncia as linhas estranhas que contém coresramste ao Cubismo e, em geral, ao
Abstracionismo. Quanto ao procedimento de execugabra, Frenhofer age, em alguma

medida, de modo desconstrucionista, segundo coogtacho adiante:

Aproximando-se, perceberam num canto da tela aap@tum pé nu que saia
daquele caos de cores, de tons, de matizes inde@spécie de bruma sem
forma; mas um pé delicioso, um pé com vida! Ficarpetrificados de
admiragdo diante daquele fragmento escapo a ummévéhca uma lenta e
progressiva destruicdo. Aquele pé aparecia ali comdorso de alguma Vénus
de marmore de Paros que surgisse de entre os assomé uma cidade
incendiada.

— Ha uma mulher por baixo disso! — exclamou Porfaeendo Poussin notar
as camadas de tinta que o velho pintor superpgsE@ssivamente, ao julgar
que aperfeicoava sua pintura (p. 410)

by

Apés ascender a perfeicdo, Frenhofer desfaz o tamido apice a destruicdo. Sao
escombros pictéricos sob os quais desponta ungpéafivo, que € comparado ao torso de uma
estatua grega, sobre o qual a tradicdo classicdelsrica. Ao notar certa desconfianca dos
companheiros em torno da veracidade de sua obemhéfer se justifica, aludindo a itens
tradicionais da pintura: “Sim, sim, € mesmo uma [el]. Olhem, aqui estd a moldura, o cavalete,
enfim, aqui estdo minhas tintas, meus pincéisaQ9)°’. Mas, enfim, seriam esses os elementos
requisitados quando se trata de atestar a auttadieide uma obra? Que elementos conferem a
um quadro o0 seu estatuto artistico? Hoje, poderagdat que, neste caso, esta em jogo uma

pintura que, segundo aponta Nogacki, “libertaddirdaia da semelhanca, propde ndo o objeto

302 « Je ne vois la que des couleurs confusément éemss contenues par une multitude de lignes bizaui

forment une muraille de peinture. » (p. 31).

303 « En s'approchant, ils apercurent dans un coia ttle le bout d'un pied nu qui sortait de ceazhde couleurs,
de tons, de nuances indécises, espéce de browhagiforme; mais un pied délicieux, un pied vivélatrestérent
pétrifiés d'admiration devant ce fragment échappé&incroyable, & une lente et progressive ddgirucCe pied
apparaissait la comme le torse de quelque Vénunaghre de Paros qui surgirait parmi les décombiazedville

incendiée./_ Il y a une femme la-dessous, s'éarbu® en faisant remarquer a Poussin les couchesulieurs que
le vieux peintre avait successivement superposées@yant perfectionner sa peiture. » (p. 31-32).

304 « _ Oui, oui, c'est bien une toile, leur disairitofer en se méprenant sur le but de cet examepuseux. Tenez,
voila le chassis, le chevalet, enfin voici mes eau$, mes pinceaux. » (p. 31).
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natural, mas seu equivalente plastitd” Essa solicitacdo da plasticidade nos remete a

Greenberg, que especifica, ao realizar a sumantiaraiocidental:

enquanto foi a criacdo de uma cultura urbana detaldade racionalista e

cientifica, ela [a pintura ocidental] sempre teveppnsdo a um realismo que
tentava obter alusGes através de um aniquilamenton€io, e esteve mais
interessada em explorar os significados praticesotigetos do que em apreciar
sua aparéncig.

Do ponto de vista modernista, que valoriza a gaktde, a figura de uma mulher é, antes
de tudo, uma pintura em si mesma. Trata-se de demasj segundo define Groulier, uma
interpretacdo que tende a estilistica, opostameentma visdo iconologica que pressupfe uma
“textualizacdo da imagem antes de todo ato depreexrcao, se ndo mesmo antes de todo olhar”.
No intuito de tornar a imagem inteligivel, a icamgikh recorre “a esquemas, a correntes de ideias
ou de crencgas, portanto a textds”

Groulier ressalta, no contexto das origens dascpgatle interpretacdo da imagem/texto, o
papel da descricdo das obras de dgkpkirasis) afirmando que as descricdes na época do
Renascimento, ou ainda no século XVII, estdo dedacoom o modelo ekphrastico. Ha “regras”
estabelecidas priori, além de “critérios de validade” que orientam badf®. Nesse mesmo
ambito, Oliveira afirma que na pintura classicauasentido de leitura a partir de um ponto de
vista fixo, no qual “a perspectiva conduz a vistaegpectador”. Poussin € o exemplo de artista
citado pela autora sobre a difusdo da leitura dea albom “percepcédo e interpretacao”
orientada®”®. Lichtenstein também se refere a Poussin, aolt@sgae a “rede de discursos” que
envolve uma pintura narrativa € duplamente detexdairpela “natureza de seu processo” e pela

“andlise de seu produto”:

Por um lado, o conjunto dos textos referenciais amam a representacdo
pictérica e definem a sua verdade; por outro, quedo dos comentarios que
vém determinar o seu valor e assegurar a sua ex@eléatestando sua

305 NOGACKI, 1999, p. 40.

306 GREENBERG, 2001, p. 49.

%7 GROULIER, Jean-Francois. Descricéo e interpretaggid ICHTENSTEIN, J. (Org.), 2005, p. 18-19.
308 bid., p. 11.

309 OLIVEIRA, 1993, p. 20.
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conformidade. Este sera o conselho dado por Pouassimantelou: “Leia a
histéria e o quadro a fim de ver se cada coisa@apda ao tema™.

A problematica central, e final, da narrativa delzBa se constréi em torno da
interpretacdo de uma obra que diverge entre o gpestamente se vé e 0 que seu autor
previamente divulga. Frenhofer realiza uma desorigérbal de sua obra-prima de modo a
integra-la no estereotipo representativo das fi@whés Vénus reclinadas, em acordo com o
diptico que formam as Vénus pintadas por Giorgemeiano, por exemplo — pintores citados na
narrativa. Assim, cria-se uma expectativa de laitoonoldgica classica que, segundo o ponto de
vista de Porbus e Poussin, ndo confere com os dadoalmente representados. Frenhofer

descreve seu quadro:

Quem o visse, julgaria estar vendo uma mulher dieiteum leito de veludo,
velada por cortinas. Junto a ela uma tripeca de enala perfumes. Ficarias
tentado a agarrar as borlas dos corddes que retéortanas, e te pareceria ver o
seio de Catarina Lescault, uma bela cortesd chaBeltk Noiseusemover-se
com a respiracdo. Entretanto, eu quisera ter eertgp. 407,

Conforme pontua Teixeira Coelho, Porbus € um pifaocaico”, Poussin é um pintor
“classico”, enquanto a qualidade que se pode at@bErenhofer é a de pintor “ficticit’®, o que
nos leva a considerar que prevalece uma incomliddithe de linguagens entre os personagens
em torno da descricdo da obra-prima. Nogacki assoabra de Frenhofer as “artes informais”,
no sentido de uma obra que “conserva Satusartistico porque € um artista que a executa”.
Argumenta que Porbus e Poussin nao renegam a funcéstatusde artista do velho pintor,
situando-o como precursor da arte de fins do séM5°. Nesse sentido, Frenhofer possuiria
reflexdes “visionarias” (seja em relacdo ao Ronsamb, ou mesmo a Arte Moderna) ainda no
século XVII, o que o torna incompreendido; seuepardo alcancam seu tipo de pensamento,

conforme subentende Porbus:

319| ICHTENSTEIN, 1994, p. 152.

311« Qui le verrait, croirait apercevoir une femnuaichée sur un lit de velours, sous des courtings @elle un
trépied d'or exhale des parfums. Tu serais tentgreledre le gland des cordons qui retiennent tsatix, et il te
semblerait voir le sein déatherine Lescaultune belle courtisane appel@éeBelle-Noiseuserendre le mouvement
de sa respiration. Cependant, je voudrais biencéttain... » (p. 27).

312 COELHO, 2003, p. 84.

33 NOGACKI, 1999, p. 39-41.

108



Frenhofer € um homem apaixonado pela nossa amey&unais acima e mais
longe do que os outros pintores. Ele meditou prdumente sobre as cores,
sobre a verdade absoluta da linha; mas, a forgaesiguisas, chegou mesmo a
duvidar do objeto delas. Nos seus momentos de misgsele acha que o
desenho nado existe e que com linhas ndo se podeoduzir sendo figuras
geométricas [...] (p. 40Z.

Ao se depararem com a obra-prima, Porbus e Poasseditavam terem sido enganados
por Frenhofer; é devido a mindcia de um pé figuaatjue restou visivel sob uma massa de cores
gue Porbus conclui que o ancido atuava de bo&f#1,‘meu amigo, diz Frenhofer, [...] na arte &
preciso ter fé, fé, e viver muito tempo com a pigpbra para produzir semelhante criacao” (p.
410", Quando ressalta o tempo dispendido em seu pmckssriacdo, o pintor valoriza a
trajetoria e o procedimento incorporados a conolusd trabalho, além de pontuar sobre a
guestdo do que se deve creditar a obra. A fé eavalma postura subjetiva na
criacaol/interpretacdo de uma obra de arte.

Para Frenhofer, a figura feminina em sua tela éndigh, j& ndo acredita que possa ela ser
apenas uma imagem, quer vé-la como real; cheg&rmaaf “Estdo diante de uma mulher e
procuram um quadro [...]. Onde esta a arte? Perdaaparecida! Eis as formas verdadeiras de
uma rapariga [...]. Ela vai erguer-se, esperem!"4Q9¥'®. Entretanto, a tela de Frenhofer s é
acessivel a ele préprio porque o personagem véaimaite a mulher representada no substrato
material seja de modo figurativo ou abstrato. Insiste erardiz— Pelo sangue, pelo corpo, pela
cabeca de Cristo! vocés sdo uns invejosos que eremuazer crer que ela esta estragada, para
ma roubarem! Eu vejo-a! — gritou, — ela é marastimente bela” (p. 42*). Seus discipulos
Ihe roubam a obra no sentido de que intentam acalbasua ilusdo, com a fé que nela deposita.

Essa identificagdo que existe entre o pintor e @& @b tdo intensa que, em dados
momentos, o pintor se abstém da realidade, adelati@ienamente o dominio do pensamento ou

da fantasia, conforme constatam seus companheicospserva-lo introspectivo em relacdo a

314« Frenhofer est un homme passionné pour notraairvoit plus haut et plus loin que les autrempes. Il a

profondément médité sur les couleurs, sur la vétigolue de la ligne; mais, a force de recherdhest arrivé a
douter de I'objet méme de ses recherches. Danmaeents de désespoir, il prétend que le dessilstéegas et
gu'on ne peut rendre avec des traits que des figig@emétriques; [...]. » (p. 20-21).

315 « Oui, mon ami, répondit le vieillard en se réeeit, il faut de la foi, de la foi dans l'art, évne pendant long-
temps avec son ceuvre pour produire une créatiohlabla. » (p. 32).

316 « Vous étes devant une femme et vous chercheahleatl.[...]. OU est I'art? perdu, disparu! Vo#a formes
mémes d'une jeune fille. [...]. Elle va se levétersdez. » (p. 30-31).

317« _ Par le sang, par le corps, par la téte dus€twous étes des jaloux qui voulez me faire crgirelle est gatée
pour me la voler! Moi, je la vois! cria-t-il, ellest merveilleusement belle. » (p. 33).
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obra: “— Podemos ir embora daqui — disse PorbBswssin; — ele ndo nos ouve mais, nao
nos vé mais!” (p. 40%j®2 Plenamente envolvido por sua obra, entra em crisedo Poussin
afirma néo haver nada sobre a tela. Constatandmat&lhado em vao por dez anos, o anciao se
pde a lamuriar: “— Sou, pois, um imbecil, um loucdlo tenho nem talento, nem capacidade!
N&o sou sendao um homem rico que, ao caminhar,maafaz do que caminhar! Nao terei, pois,
produzido nada!” (p. 413)°. O pintor coloca-se como injusticado e reclama pelor social de
sua obra e de si mesmo. Se o dinheiro é capazedialrer algum reconhecimento, mas ndo a
arte, esta que Frenhofer tem como seu bem maigpoeque mais se poderia considerar na
ordem do valor?

Aludindo ao contexto artistico em que Balzac viidagacki cita um exemplo referente
ao Saldo de 1846, no qual “o desejo de agradadlBlaccp de compradores levou muitos pintores
a se dedicarem sem originalidade ao retfaloEsse exemplo se aplica & narrativa em estudo,
pois quando Frenhofer, em geral, requer algo “alpara as criagcbes que empreende, ou seja,
requer a préopria vida do retrato, coloca em jogonevo valor de mercado, opostamente ao amor
pela arte. Ao questionar a aceitacdo de sua obrapela sociedade, 0 personagem questiona
em que medida a legibilidade de uma obra equivalednstitucionalizagdo. Observando o texto
balzaquiano sob o olhar de hoje, podemos dizerogirapasse que se estabelece a partir da
observacdo da obra-prima decorre da supervaloozdeduma arte retoricamente legivel, cujo
significado reifica um discurso oral previamentduddido, em oposicdo a idéia de uma
“visibilidade pura”, atribuida por Greenberg aogisito das vanguardas.

Segundo afirma Nogacki, o “amor a beleza aprendidgagrandes pintores desvia o olhar
do real e da verdade. [...]. O amor é, pois, umiendode acesso ao conhecimento que pode
desviar do verdadeird®. Frenhofer busca a verdade da perfeicéo artigtiemjsa ir além de
uma “beleza aprendida”, transitando de uma podséssica a moderna poética criadora em
pintura. Portanto, sob a otica das teorias aristatuais, o percurso e o drama do personagem
envolve a passagem de uma pintura ideal, ao modat ghictura poesispara uma escritura
“letal”, a0 modo de um poeta moderno. Entenda-s&all no sentido de uma arte que passa

318

« _ Nous pouvons partir d'ici, dit Porbus a Paysbne nous entend plus, ne nous voit plus! >2(Q).
319

« _ Je suis donc un imbécile, un fou! je n'ai donlent, ni capacité, je ne suis plus qu'un hemithe qui, en
marchant, ne fait que marcher! Je n‘aurai doncmieduit! » (p. 33).

320 NOGACKI, 1999, p. 31-32.

321 bid., p. 37.
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progressivamente a se autorreferenciar, podendgacheté mesmo a se “autodestruir”, em
funcdo de dizer extremamente de si mesma, assino ¢ma subentendido, no enredo, que
Frenhofer deu cabo de sua vida por n&o ter obtiteamnhecimento” dos companheiros diante
de seu feito.

Podemos observar, entdo, como se situam as posigdelsisivas de Porbus, Poussin e do
préprio Frenhofer sobre a exibicdo da obra-prima.Aqui — prosseguiu Porbus, tocando a tela
— acaba a nossa arte sobre a terra./ — E, dapevder-se no céu — disse Poussin” (p. #f1)
Enquanto Porbus sugere, do nosso ponto de vista, gnande questdo da critica artistica
contemporanea, a ideia de “morte da arte”, Poussimstr6i uma metafora que conforta
poeticamente a dor da perda da arte, ao aludir aproiongamento da arte terrestia,
memoriam

Voltando, por fim, ao olhar conclusivo de Frenhadebre sua arte, trata-se do olhar de
um critico exigente, pois as telas que consida@seate estudo, seus discipulos as consideram
perfeitas — “O vulgo admira, mas o verdadeiro cortler sorri” (p. 395f° — e inversamente, a
Unica obra que Frenhofer resolve considerar parfes companheiros a consideram o Unico e
grande erro de estudo do mestre. Sempre insatisi@m o resultado de suas buscas, observa sua
obra-prima a partir de pontos de vista diversosgaaldo chegar a conclusdes diferentes ao
observa-la de perto ou de longe, sob a luz da @ud#a manhad — quer se igualar a luz do sol,
“esse divino pintor do universo”, mas a luz doé&efémera (p. 399-403f.

Didi-Huberman relembra a existéncia de um fisicbicopchamado “Fraunhofer”, que se
dedicou ao estudo da natureza espectral da luz solauido de sagaz poesia, o0 tedrico sugere
gue o personagem de Balzac se dedica a intimidasi¢abrpos de carne”, tal como o fisico
Fraunhofer, na realidade, se dedica a naturez&dgsos celestes”. O estudo espectroscopico de
“diafanas emanacfes peliculares” se compara a @dangva que Frenhofer procura no
processo de criacdo em pintiffaDesse modo, antes de maiores cogitacdes, fitacdes a
importancia que o personagem principal confere a prética reflexiva da pintura, uma reflexdo

filoséfica ou mesmo cientifica (a ciéncia como spbebre 0s processos de concepcao da arte.

822 «— L3, reprit Porbus en touchant la toile, finit mofirt sur terre.+ Et, de 13, il va se perdre dans les cieux, dit

Poussin. » (p. 33).

323 « Le vulgaire admire, et le vrai connaisseur sour{p. 11).

324 « N'est-ce pas ainsi que procéde le soleil, ca gieintre de l'univers. » (p. 19).
325 DIDI HUBERMAN, 2007, p. 42-43.
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3.5. Alusbes aos mitos da criacao

Conforme afirma Brand&o, o mito pode ser observadmo um sistema, que tenta, de
maneira mais ou menos coerente, explicar o muredbamem?®?°. Nesse escopo, por seus temas
serem plenos de simbolos, os mitos favorecem as@ti@o entre seu conteldo textual e a
formulagéo de imagens. Os mitos sdo um dos maisscladicativos da presenca de um discurso
literario na pintura, mas, uma vez representadogomados como intertexto, seja em uma
narrativa ou em uma pintura, os mitos tém seusfiigdos renovados.

Na narrativa balzaquiana “A obra-prima ignoradaijactematica central é a discussao
sobre o processo de criagdo em pintura, além éz€meias a lenda de Maria do Egito, a Vénus
(deusa da beleza) e a Adao (mito de criagao do imjyreparecem referéncias a outros quatro
personagens mitologicos: Prometeu, Proteu, Pigmali®rfeu. Tais referéncias estdo presentes
nas falas de Frenhofer, cujo discurso demonstidigéo, e o qual solicita a Porbus e Poussin que
também sejam eruditos. Frenhofer cita PrometeuwotePiogo em suas primeiras licbes sobre
arte. Nessas ocasides, a alusdo aos mitos awdbaemplanacdes de Frenhofer sobre a
representacao pictorica da histéria de Santa Miariggito, realizada por Porbus. Frenhofer diz
a Porbus: “O facho de Prometeu mais de uma vepagoa nas tuas maos, e muitos lugares do
teu quadro n&do foram tocados pela chama celest89g)~".

Prometeu é um titd que, tendo criado o homem “gémados deuses”, ocasionou que
Jupiter/Zeus castigasse a humanidade pela privdgéfmgo. Entdo, para devolver aos seres
humanos o fogo, Prometeu “escalou os céus e cansama centelha da carruagem do sol”. Por
conta de sua desobediéncia, Jupiter castiga Promstdbmetendo-o a tortura até este ser
resgatado por Hércules. Prometeu é um simbolo stécia” e “coragem”, enquanto o fogo é
simbolo da inteligéncia humaia Diante disso, a referéncia a Prometeu permiteeahBfer
alegar que Porbus falhou duplamente na astlciantgua confrontar um poder maximo de
criacdo e quanto a insuflar, de modo inteligentpressividade em sua tela.

Ainda ao se referir a Porbus, procurando exemaliftomo alcancar a expressividade que

faltava a figura de Maria do Egito, Frenhofer airmfA Forma é um Proteu muito mais

326 BRANDAO, J. de SDicionério mitico-etimolégico da mitologia grega992, p. 13.

32 « Le flambeau de Prométhée s'est éteint pluedais dans tes mains, et beaucoup d'endroitsrd@bleau n'ont
pas été touchés par la flamme céleste. » (p. 8).

328 CARR-GOMM, 2004, p. 188.
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inatingivel e mais fértil em sinuosidades do queroteu da Fabula; ndo € sendo depois de
demorados combates que se pode constrangé-la sansestsob seu verdadeiro aspecto.” (p.
394¥%° Na mitologia, Proteu é conhecido como pastor iébsinhos de animais marinhos de
Netuno. “Personificacdo do movimento incessante atatas e da cor mutavel dos peixes, é
sobretudo famoso pelas suas numerosas e rapige$otraacdes=C. Ao se referir a Proteu,
Frenhofer compara esse aspecto da mudanca condéafdemas a dificuldade de se alcancar a
perfeicdo da forma artistica. Proteu é ainda urieaéecia a Natureza.

Passando aos mitos de Orfeu e de Pigmalido, éstesitados por Frenhofer quando se
refere a sua propria obra ou quando reflete saugrcesso de criacdo artistica, portanto, séo
mitos que se vinculam ndo somente a uma explansghie pintura, mas propriamente ao
personagem principal da narrativa. Inclusive, abhs de Pigmalido destaca-se em relacdo as
demais como uma referéncia influente na obra deaBapois possui elementos em comum tanto
com a estrutura geral de “A obra-prima ignoradadrga da narrativa “Sarrasine”.

Conforme descreve Ménard, Pigmalido, um esculter \juia na ilha de Chipre, local
conhecido por possuir muitas cortesas, sentiasaisfieito com as mulheres que ali viviam.
Esculpiu, entdo, uma estatua de marfim de formesspricastas, materializando a “formosura de
carater’” que o artista procurava em uma mulherixdp@u-se por sua estatua, mas “faltava a
vida aquela pudica beleza, e quando Pigmalido ogpiéea as mulheres vivas via nelas a beleza
mas nunca o pudor”. Pigmalido pede a Vénus qupdhmita se casar com a escultura que havia
criado, e a deusa consente, concedendo-lhe o mitigdar vida a sua criagdo. “Com efeito,
guando o escultor voltou, foi abracar a estatway-¢he as faces corar: o marfim amoleceu-se e a
estatua animou-se. [...]. A estatua animada pan&igo deu-lhe um filho que foi o fundador de
Pafos, cidade de Chipre, célebre pelo culto alitaoo a Vénus®.

Séo elementos do mito de Pigmalido encontrados Anobra-prima ignorada” o
contraponto entre a representacdo da figura de ‘wordesd” e o pudor da arte pura; as
frequentes alusdes de Frenhofer a sua obra commghar ou esposa — em meio a uma dessas

alusdes, semelhante ao instante em que a estatiagoalido fica corada ao ganhar vida,

329 « La Forme est un Protée bien plus insaisissalpksg fertile en replis que le Protée de la fabien'est qu'aprés
de longs combats qu'on peut la contraindre a sdrera@ous son véritable aspect; [...]. » (p. 9-10).

339 MENARD, R.Mitologia Greco-Romanal991, p. 198.

31 MENARD, 1991, p. 264-265. v. 2.
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Frenhofer utiliza a expresséo: “Ela coraria seasutiihos que ndo os meus a fixassem” (p. 405-
406)*% Além destes fatores, o enfoque de Frenhoferlteda vida que vigora na regiéo do colo

— regido do coracdo — da “Maria Egipciaca” de Po(pu393), assim como o enfoque no detalhe
do pé figurativo que resta, apesar do caos de emnegue se transforma a obra-prima (p. 410),
sao evidéncias referentes a discussdes que sevsegepresentacdo do mito de Pigmalido pelo

pintor Girodet (figura 18), conforme expde Ménard:

A histéria de Pigmalido constitui o tema do Ultimeadro pintado por Girodet, e
gue figurou no saldo de 1819. Nao se imagina atgisai®e de brochuras
aparecidas desde entédo para louvar ou criticantorpiO mais interessante foi
gue os médicos houveram por bem mesclar-se a d&mue examinar, com
ridicula seriedade, a questdo de saber se o0 atiti®aa razdo em animar,
primeiramente, a cabeca da estatua, cujas perndsu@m ainda de marfim, e
se teria sido mais conveniente fazer comecar apédia peito, que encerra o
coracao e os pulma&s

Figura 18 - GirodetPigmalido e Galatéal813-1819. Louvre, Paris.

332 « Elle rougirait si d'autres yeux que les mieagétaient sur elle. » (p. 25-26).

333 MENARD, 1991, p. 265.
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Em sintese, Pigmalido frente a estatua de mulliprabdeseja dar vida é equivalente a
Frenhofer em relacdo a sua pintura, pois o arsistgere, em dialogo com Porbus: “— Faz dez
anos, meu rapaz, que trabalho; mas o que sao agmacios anos quando se trata de lutar com a
natureza? lgnoramos o tempo que o senhor Pigmatigwegou para fazer a Unica estatua que
caminhou!” (p. 4007*. De modo semelhante, quanto ao mito de Orfempexpde: “Oh! para
ver um momento, uma unica vez, a natureza diviompteta, o ideal enfim, eu daria toda a
minha fortuna... Mas irei procurar-te nos teus bkbeleza celestial! Como Orfeu, descerei ao
inferno da arte para de |4 trazer a vida” (p. 201)

Conforme descreve Brandao, Orfeu, filho de Calidpeeta, musico e cantor célebre”,
apos perder sua esposa, a ninfa Euridice, ficanfoomado e resolve descer “as trevas do Hades,
para trazé-la de volta”. Ao cantar e entoar suaaitle modo eximio, como nunca antes havia
feito, convence Plutdo e Perséfone, “soberanodrdaess”, a devolverem sua amada. Contudo,
havia uma condicdo: a de que Orfeu ndo olhasseti@a;adevendo Euridice segui-lo enquanto
cruzassem o caminho até deixarem as “trevas ingrrida iminéncia de alcancar seu intento,
assaltado pela duvida e “pelo desejo grande daemgasie uma auséncia”, Orfeu olha para tras e
perde a esposa pela segunda vez; ao regressanaigipode tanger sua lira e sua voz divina ndo
mais se ouviu. Perdendo Euridice, o poeta da Tgarideu-se, também, como individuo, como
musico e como cantot®.

Ao aludir a Orfeu, Frenhofer se compromete a resgat“beleza celestial”, no caso,
através da realizacdo de sua pintura. Mas ao parganiura que amava, uma vez que nao fora
socialmente aceita, Frenhofer também se perde awhdduo, recorrendo ao suicidio. A morte

de Frenhofer confere um aspecto “6rfico” ao pergeng segundo expressa Brandao:

[...] o grande desencontro de Orfeu no Hades @ ter olhadpara tras,de ter
voltado ao passado, de ter-se apegado a maténiaglsada por Euridice. Um
orfico auténtico [...] jamais "retorna”. Desapega®r completo, do viscoso do
concreto e parte para ndo mais regré&sar

334 « _ Vvoila dix ans, jeune homme, que je travaiiais que sont dix petites années quand il s'aditttir avec la

nature? Nous ignorons le temps qu'employa le seighggmalion pour faire la seule statue qui aitahét » (p. 18).
335 « Oh! pour voir un moment, une seule fois, la retlivine, compléte, l'idéal enfin, je donneraistéeoma fortune,
mais j'irais te chercher dans tes limbes, beaudtsted Comme Orphée, je descendrais dans I'enféardgour en
ramener la vie. » (p. 20).

36 BRANDAO, 1992, p. 141-147.

3TBRANDAO, 1992, p. 144.
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Teixeira Coelho, ao analisar “A obra-prima ignofag@menta sobre o sentido do titulo
da narrativa. O titulo anuncia que néo se falar@uidquer obra, mas de uma “obra-prima”,
contudo ignorada, desconhecida. Entdo, ao finaladeativa, instala-se a davida em torno das
gualidades daquela obra, a partir da opinido dés‘diistas respeitaveis e tdo mais respeitaveis
porque sdo verdadeiros, histdricos”; momento emFgaehofer, que antes carregava a certeza e
o monopélio do discurso, tem sua opinido contedtadortanto, é entre a expectativa do titulo e

a surpresa final que se arma a duvida:

Balzac pode ter armado intencionalmente esse jeg@ide-vem para nos deixar
confusos e hesitantes, para com essa ambiguidaseryar o mito das aventuras
e desventuras da criacdo e do sucesso como danerdo fracasso na arte, mito
gue como todo mito é ambiguo, indefinido e impr@oésquanto mais ambiguo,
indefinido e impreciso, mais mitico — e assim desepreservadd.

Teixeira Coelho também comenta sobre um certo ftiascque a narrativa ocasiona nos
leitores, um “encanto” que leva inimeros criticoseadedicarem ao seu estudo e que leva
artistas, como Picasso e Cézanne, a declararentdentiicacdo com o personagem principal.
Afirma o autor: “Surpreende, um pouco: uma pequengla entre varios romances solidos de
Balzac e é ela que volta e reaparece. Uma pequmradanentre tantos outros livros de tantos
outros escritores e é ela que volta e reapatécdeixeira Coelho ressalta o aspecto mitico de
um “eterno retorno” que paira em torno da narratoleegando a afirmar: “Porque o pintor se
torna um teorico, ele fracassa e por fracassar gnor ele se torna tedrico, essa a circularidade
conceitual em retorno eterrié® Existe, portanto, na narrativa em estudo, a cogéb de um

“mito”, que se justifica pelo aspecto da criagdaudesimbolo ciclico. Segundo Brandao, o mito

[...] ndo possui outro fim sendo a si proprio. Aliteese nele ou ndo, a vontade,
por um ato de fé, se 0 mesmo parece "belo" ou s#nids ou simplesmente
porgue se deseja dar-lhe crédito. Assim é que @ ariai, em torno de si, toda a
parte do irracional no pensamento humano, sendosye propria natureza,
aparentado a arte, em todas as suas cridtoes

338 COELHO, 2003, p. 89.
339 pid., p. 89-90.

349 pid., p. 67.

31 COELHO, 2003, p. 104.
342 BRANDAO, 1992, p. 14.
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E o proposito dos mitos — de darem conta dos sentjde envolvem o homem no mundo
— é semelhante ao proposito de Frenhofer, que beigulicar as funcdes da arte no mundo
através do estudo pictérico de uma figura humanaebra-prima de Frenhofer possui natureza
mitica.

Nesse sentidd,a Belle Noiseuse versao cinematogréafica de Rivette para “A qbiana
ignorada”, nos apresenta uma interessante quelNtiidinal do filme, a obra é literalmente
emparedada, ou seja, termina embutida atras dewrmaue o pintor constréi em uma parede do
atelié. Busca-se preservar o significado em tomolta. Ninguém mais a vé, e em seu lugar o
pintor apresenta a seus pares uma outra imageropgyede as pressas, tendo a especifica funcéo
de substituicdo. Trata-se da representacdo dassabstuma mulher curvada, um torso distendido
sobre a superficie pictorica.

A morte de Frenhofer e a destruicdo ou a ocultagieua obra-prima reforgca o campo
imaginario que se abre em torno de sua historidicAtomia que se estabelece em torno do
aparecimento/desaparecimento constroi mitos. Uro datimpossibilidade plena da criacdo ou
de uma eterna juventude, pois, no filme citadom@ jpvem — uma servical que trabalhava na
casa do pintor — quem ajuda Frenhofer a constroiuim para ocultar a obra. A jovem é a Gnica a
guem o pintor designa a tarefa de resguardar edegla existéncia da obra; trata-se da presenca
concreta da jovialidade ou da esséncia da beleeaogpintor supostamente ndo consegue

encarnar em sua tela, uma beleza que se faz, enté®itual.
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CONSIDERACOES FINAIS

Buscamos, nesta pesquisa, realizar uma leituraadativa “A obra-prima ignorada”
(1831) no ambito da “abordagem critiaa’ pictura poesisPara isso, no primeiro capitulo do
trabalho, procuramos retomar brevemente os fundasela tradicdo horaciana, das origens ao
Romantismo, na primeira metade do século XIX, épeca que Balzac viveu. Estimamos
necessario observar também os desdobramentas piotura poesiem contexto posterior, ou
seja, no contexto do modernismo, pois pareceu-ngxoriante apontar algumas questdes
levantadas pelo texto balzaquiano sob a perspeataivatuais teorias da arte.

Referindo-nos ao primeiro topico do trabalho, feoglicita a importancia da inversao
renascentista ao postulado horaciano que foi, tde daato fundador de uma tradicdo discursiva
sobre out pictura poesis Desse modo, o sentido da expressdo “tradicdociaoe estd
densamente vinculado ao processo de emancipac@int®a, ocorrido no Renascimento. A
pintura intelectualiza-se ao moldar-se status da literatura, tornando-se arte liberal, em
oposicdo ao contexto da Idade Média, no qual auminera comercializada através de
corporacoes de oficio.

A partir do estudo dos personagens pintores, qudesdobrou no segundo capitulo,
percebemos que a pintura renascentista italianafléémcia central nas obras de Poussin e
Mabuse, como artistas reais que se tornam persosageenredo analisado. Quanto a Porbus,
revelou-se a oposicao entre a arte que esse pliatoorte realiza e a arte de Rubens — a tradicao
flamenga e holandesa, em oposicéo a certa herabesaga da escola italiana que circunda a
arte ocidental —, um emblema que certifica a ingpmie do debate desenho/cor para o enredo —
debate que consiste em uma tematica essenciaradigraaut pictura poesis

Quanto a Frenhofer, ao analisarmos, na terceite partrabalho, o uso feito por Balzac
dos termos “poesia” e “poeta”, verificamos que otige® de “poesia’ para 0 personagem
principal equivale a expressividade harmbnica difda pelas concepgbes pictoricas
renascentistas, embora esse significado se tramsfapartir do momento de revelacdo da “obra-
prima”. Ainda no terceiro capitulo, abordamos oaleldesenho/cor, observando que se trata de
uma prética originada nos ciclos de conferéncidwesgintura, estabelecidos anos apos a

fundacdo da Real Academia de Pintura e EsculturBraaca, em 1648, em uma retomada da



guerela anteriormente estabelecida na pinturaitalientre as escolas de Florenca e Veneza —
tratando-se também de um debate que prosseguestasipocontexto do Romantismo.

Quanto a parte da pesquisa que aborda as predengaénas e o papel do amor na
narrativa, observamos que esses temas transpaeece obra-prima ignorada” vinculando-se
ao ut pictura poesisde modo semelhante a leitura que Lichtensteitizeeale “O sonho
Fildbmato”, de Félibien, um dos tedricos francesemmtes apos a fundacdo da Real Academia.
Em ambos os textos, o amor e a feminilidade seatamea discussfes proprias a teoria da
pintura, reforcando as significacbes miticas sabrerocesso criador em arte. Por isso, a
importancia do estudo de mitos e lendas, que tra&ehtemas sobre a criacdo e o amor — Proteu,
Prometeu, Orfeu, Pigmalido, Narciso, Adao, MariaEdto, entre outros. Referente a querela
entre pintura e poesia, 0s mitos e as represestaideistorias e lendas, em geral, sdo um
vinculo claro da presenca da literatura na pintura.

Diante do exposto, a retomada desses principaipa@studados nos permite concluir
gue a multiplicidade de teméaticas sobre a pintupgovenientes da propria narrativa — ao inves
de provocar a disperséo, acaba por promover segragdo, quando consideramos que “A obra-
prima ignorada” € um simbolo do contexto de “intklalizacdo” da pintura na Franca do século
XVII. Contexto que, ao receber influéncias tantopilstura flamenga e holandesa, quanto do
humanismo renascentista, remonta ao mesmo propiesfiatelectualizacéo” da pintura ocorrido
no Renascimento.

A pintura flamenga e holandesa é representada red@rpela presenca de Mabuse,
Porbus e Rubens, enquanto a pintura do Renasciréeoresentada pela constante citacdo de
nomes de pintores ddinquecentpalém dos demais fatores acima evidenciados. Rortae o
contexto da pintura renascentista € o fundamergenesl da discussdo da pictura poesis
conclui-se que a narrativa balzaquiana participatrddicdo horaciana, antes de tudo, pela
similaridade entre os processos de autonomia darpimo Renascimento e no século XVII
francés, embora ambos conservem suas particulagdddas importa lembrar que Balzac
escreve a narrativa em um contexto posterior, asstexto também incorpora aspectos proprios
ao contexto de vida do escritor. Miller situa onfiemce de pintores”, uma subdivisdo dos
“romances de artista”, como um género em vigorgpmxas do Romantismo e do Realismo, e

afirma que as imbricacdes literarias caracteristidasses dois momentos findam com o
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aparecimento do abstracionisifio Ao problematizar a criagdo em pintura, confrodtaro
figurativo e o abstrato, Balzac diz também sobpee®s do romance de ficcdo, o qual, assim
como a pintura, baseia-se na questéo da verosamah

Observemos brevemente os pensamentos dos perssriaggiofer e Porbus sobre a
possibilidade de definicdo da arte e da pinturanifofer define sua concepc¢do sobre a criagao:
“Olhem, o excesso de ciéncia, do mesmo modo ggeradancia, leva a uma negacao. Nao tenho
confianca na minha obra!” (p. 43¢} Porque sua obra consiste, em grande medida, na
especulacéo filoséfica sobre a pintura e a artgue envolve uma impossibilidade devida ao
limite a ser estabelecido entre a ciéncia e aigéfintotal do humano. Porbus chega a cogitar que
Frenhofer perdera a razdo, e questiona: “estagiguddjugado por uma fantasia de artista, ou as
ideias que ele exprimira procederiam desse sinfatatismo que se produz em nos pela criacdo
laboriosa de uma grande obra? Poder-se-ia transigidia com aquela paixao estranha?” (p.
406)*.

A resposta aos questionamentos de Porbus encenéra-sutro trecho quando o narrador
comenta: “O fenbmeno moral dessa espécie de fgswinado pode ser definido, tanto quanto
ndo o pode ser a emocgdo provocada por uma cangidewpbre a patria no coracdo de um
exilado” (p. 400§*°. De onde viera Frenhofer, na condicdo de exiladafie patria almejava
retornar? Talvez para o platbnico “mundo das ideias talvez habitasse em uma localizacdo
espaco-temporal prognaostica.

Estes trechos que abordam o processo criador most@@ concluir sobre o tépico da
presenca da arte m@aomédia HumanaA utilizacdo dos paralelos entre as artes pozdal
relaciona-se a reflexdo do escritor sobre a exieéde um “elo” capaz de conferir sentido
unificado ao propésito da criagdo artistica. Enrasupalavras, para se obter a concepg¢ao Unica
de um determinado fenbmeno, é preciso discorrepaaativamente sobre concepc¢des variadas,
em funcgéo de integra-las.

343 MULLER, D. Self-Portraits of the Poet as a Painte: MORRISON, J.; KROBB, F. (Eds.), 1997, p. 170

344 « Tenez, le trop de science, de méme que l'igoeramrive & une négation. Je doute de mon ceuye!18).

345 « Frenhofer était-il raisonnable ou fou? Se traivaubjugué par une fantaisie d'artiste, ouitkses qu'il avait
exprimées procédaient-elles de ce fanatisme in@gilie produit en nous par le long enfantement dgmede
ceuvre? Pouvait-on jamais espérer de transigeratsrpassion bizarre? » (p. 27).

346 « Le phénoméne moral de cette espéce de fascinaipeut pas plus se définir qu'on ne peut tradiéimotion
excitée par un chant qui rappelle la patrie au abediexilé. » (p. 19).
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Embora, neste estudo, ndo tenhamos comentado sabetivas da&Comédiaque néo
enfatizam a arte, podemos acrescentar que umauéspie sobre a perenidade da criacdo ou da
existéncia humana se faz presente também em “@ dixlonga vida” (1830), “A pele de
onagro” (1831), “A procura do absoluto” (1834) er perto, em outros romances balzaquianos,
em especial os que, como os trés especificadagyrapam nogstudos FiloséficasAssim, “A
obra-prima ignorada”, embora tenha escapado dosit®winculos entre enredos que o escritor
realiza na&Comédia ndo foge ao modo balzaquiano.

Ressaltando tais questdes, procuramos dizer, era, syue “A obra-prima ignorada” se
vincula ao paradigmait pictura poesisde duas maneiras especiais: primeiro, ao remontar
simbolicamente o contexto de autonomia da pintuaacesa no século XVII, que possui
propésitos similares ao ocorrido no cenario daupintenascentista italiana (quando se forma a
“tradicdo horaciana” e, com ela, o paradigma daupin ocidental, de cunho figurativo e
narrativo); segundo, através das frequentes matfgue evocam o “paralelo das artes”, que
estdo em consonancia com as especulagfes de Balraca existéncia, no contexto cultural em
gue atuou, 0 que transparece na totalidade delsaa $obre este segundo topico, cabe retomar
gue as “transposi¢cOes de arte”, conforme definekHeeas “descri¢cbes picturais”, conforme
denomina Louvel, sdo recursos caracteristicos dmsmomances no século XIX.

Para concluirmos, resta agora ponderar sobre aagiizedo debate em torno mkdmesis
gue parece despontar no texto estudado, pelo &atestk ter como motivo central uma obra-
prima incompreendida, polémica ou, enfim, ignorggiegundo a visdo de Greenberg (208%)
vanguardas modernas intentam devolver a pinturaeoetp possui de essencial, que ndo €, ao
modo dout pictura poesisa fun¢do narrativa ou retérica, nem a ilusaonsional, mas, sim,

a plasticidade. A imagem pictorica, em detrimentotekto (referéncia literaria na pintura), é
estimada em funcao da valorizacdo de uma visuaigada; o olhar da pintura que se volve aos
seus elementos, as tintas ou cores e ao supomechisional.

Observando o debate de “A obra-prima ignorada”réirpdo pensamento de Greenberg,
intencionamos apenas ponderar que, sob a Oticatelanaderna e mesmo contemporanea, a
obra-prima de Frenhofer ndo causaria surpresaseem “ignorada”; seria, talvez, somente mais
uma, dentre uma multiplicidade de poéticas. Conéovimos no estudo, hoje podemos atribuir a

obra-prima de Frenhofer aspectos plasticos doaddstismo, sendo que a presenca intrigante da
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ponta de um “pé” figurativo que surge por entreamada abstrata de cores nos leva até mesmo
para além; trata-se de um resquicio que conferertdcia a imagem ocultada sob a veladura
abstrata de tintas ou ao ato “conceitual” destétagin.

Abstrair pressupde desconsiderar, em alguma medid&al — podendo-se chegar a
plenitude da ideia ou conceito. Frenhofer frequestde se abstrai da realidade, dedicando-se a
exercicios “mentais” sobre a pintura. O aspecttexafo do personagem se confirma pela
sugestao de posturas de pensador — “O anciao seatouma banqueta, segurou a cabeca com as
maos e ficou calado” (p. 393). As pausas meditativas sdo também atestadas per se
companheiros: “Ei-lo em conversacdo com o seu igspisse Porbus em voz baixa” (p.
400)**®,

No desfecho da narrativa, a morte de Frenhofercéndima abstracdo definitiva da
realidade. Quando o mestre termina por desmat&iad si proprio, a sua obra e ao seu atelié,
transitando para o invisivel, para o infinito, sAgura-se em sua propria obra ou na procura
perene pelo sentido da criagdo em arte — “pardusiasta Poussin, aquele ancido tornara-se, por
uma subita transfiguracdo, a propria Arte, a adm ©®S seus segredos, seus ardores e seus
devaneios” (p. 40#§°. Se Frenhofer equivale & arte e Frenhofer momenHefer ndo acaba
personificando também a “morte da arte™?

No suscinto paragrafo que conclui a histéria, Porsai em busca do mestre apos a
contenda em relacdo a obra-prima, recebendo aandcque o velho pintor morrera durante a
noite, apds queimar suas obras. Porbus se corizaidetque ndo ha espaco para redenc¢ao, e um
sentimento inerte de impossibilidade domina o pin@s leitores de “A obra-prima ignorada”
vivenciam uma dupla perda com o final da narratp@s Frenhofer buscava a vida na pintura,
mas além de ndo conseguir atingir seu objetivadgredo” sua obra, perde sua propria vida.

Desse modo, é imprescindivel que se aborde a egigtde um “discurso sobre o fim”,
nos moldes do que afirma Hans Belting, ®nfim da Historia da ArteEste autor afirma que o

significado de uma imagem pictérica se ajusta awgladramento” que a historia da arte

347 « Le vieillard s'assit sur une escabelle, sdaiiéte dans les mains et resta muet. » (p. 9).

348 « — Le voila en conversation avec sEsprit, dit Porbus & voix basse. » (p. 18).

349 « [...]de cette nature folle & laquelle tant de mbrs/sont confiés, et qui trop souvent en abusenemant la
froide raison, les bourgeois et méme quelques amsgta travers mille routes pierreuses, ou, poxsién'y a rien ;
tandis que folatre en ses fantaisies, cette filbe @les blanches y découvre des épopées, desaakatdes ceuvres
d'art. Nature moqueuse et bonne, féconde et padimsi, pour I'enthousiaste Poussin, ce vieillai@téevenu, par
une transfiguration subite, I'Art lui-méme, |'aviea ses secrets, ses fougues et ses réveriesl®) (p.

122



proporciona, tanto quanto esse contexto sociajustaaao significado inerente a imagem. “O
discurso do ‘fim’ ndo significa que ‘tudo acabomras exorta a uma mudanca no discurso, ja que
o objeto mudou e n&o se ajusta mais aos seus eaqET0s®>’.

Dizer sobre o fim da historia (da arte) € dizerreobma “dissolucdo da imagem”,
conforme expressa Belting, pois o discurso sobr#im” ndo envolve o remate, mas a
“mudanca” proveniente da “perda” de foco. Em “Aa&lprima ignorada”, Porbus e Poussin se
recusam a legitimar, através de um consenso sqci@lp laborioso quadro de mestre Frenhofer
se “enquadrava’ na categoria de “obra-prima”; erdgdpintura que ja se dissolvera em uma
camada desconexa de tintas, dissolve-se aindsamaissaparecer pelo fogo.

Portanto, a passagem final da narrativa balzaquiasaoferece a ocasido para dialogar
tanto com as questdes do abstracionismo, quantcascetuais teorias artisticas sobre a ideia de
fim da arte. Teméatica sobre a qual discorreranmaé Hans Belting, Athur Danto, eApds o
fim da Arte Ferreira Gullar, em\rgumentagdo contra a morte da griwseph Kosuth, no artigo
A Arte depois da FilosofiaThierry de Duve, enKant after Duchamp entre outros. Sao
abordagens que, em geral, garantem que o impadieade “fim” se fortalecapela ideia de
“sucessao”, pois as discussoes tedricas em toraaeae perpetuam.

Abordar a morte da arte envolve dar um passo absrdicussdes sobreramesis por
ultrapassar o escopo do abstracionismo, em dirggcdan radicalismo da eliminagdo da
visualidade, que aparece no texto de Balzac quangiator e sua obra sucumbem através do
fogo. O fogo designa uma fuséo entre obra e apéba, eliminagéo radical da possibilidade do
olhar. Nesse sentido, a morte de Frenhofer equamlalcance de um conceitualistigpleno
pelo personagem, que deixa de pertencer a matedalido fazer, em funcdo da vitéria da ideia.
E na morte pelo fogo que o pintor consegue seamila ou a natureza real que buscava; alcanca
a verdade inteligivel, se considerarmos o0 pensametatonico; aproxima-se da “arte
conceitual”, se considerarmos a teoria artisticdesroporanea; ou refor¢a o carater da ficcao, se

consideramos o contexto literario do romance.

B0BELTING, H.O fim da histéria da arteuma revisdo dez anos depois, 2006, p. 12-13.

%1 Cabe esclarecer que quando dizemos “conceito”conceitualismo”, ndo nos referimos literalmenteAdte
Conceitual”, mas tdo somente a questdo de ir eetdtr a ideia, ao intelecto — ou ao “inteligivelty sentido
platdnico —, em oposicdo ao aspecto técnico dao fatistico, puramente material.
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Podemos supor que uma vez definido Frenhofer, idefimos também sua obra-prima, e
conceberiamos com mais propriedade a gama de rsugneecompde o texto “A obra-prima
ignorada”. Contudo, a ficcionalidade € a melholctaristica para definir este personagem, o
gue lhe confere alguma imprecisdo. Conforme resJalitxeira Coelho, Frenhofer € um pintor
ficticio, seu nome nao faz referéncia a um pint@al” (do mundo referencial) — o que da
margem a associacfes. Cézanne, Picasso e De Kpeninglentificacdo com seus respectivos
estilos, comentaram sobre o aspecto modernistemomagerit?. Poderiamos, talvez, associa-lo
a Honoré Daumier, que conviveu com Balzac, ou ¢&mesite a Honoré, prenome de seu criador.

Frenhofer (grifo nosso) é praticamente um anagrama de Homonépra o ajuste falhe
em algo na perfeicdo, semelhante ao dilema conabsguenvolve o personagem. Frenhofer € o
simbolo da passagem de uma atitude representativaéfica), para uma atitude expressivo-
imaginativa (poiética). E a problematizacéo da #dicional, a promulgacéo da arte moderna
ou mesmo contemporanea, se, conforme afirma Agandoetemporaneos forem aqueles que
sabem percorrer, por fora das luzes ébvias, asrssnde seu tempd. Frenhofer se lamenta ao
constatar que nado produzira nada, pois ja argumgeatderiormente: “Que falta, pois? um nada,
mas esse nada é tudo” (p. 39%)Sabe auscultar a face do humano que permanecarabs
Sofre a recusa ante a instituicdo Arte; valorizaflexdo artistica em detrimento de uma mera
pratica; tende a ironia; desenvolve uma propostevesgiva para um nu classico; aborda a
feminilidade; vive as voltas com as antiteses olar ocultar/despir, resguardar/transparecer;
guestiona o retinianismo; enfim, Frenhofer nos f@nbrar Duchamp — ainda que ambos
guardem suas particularidades e as de seus regpeobintextos historicos.

Segundo sugere Pierre Cabanne: “Pesquisador déutthsbuchamp € o Frenhofer do
século XX, mas ndo queimou suas obras como a geonde Balzac, abandonou-as para que
continuassem sozinhas a viver sua prépria existénti Transpondo a assertiva de Cabanne,
enquanto Frenhofer escolhe eliminar suas obraandstcom elas emocionalmente envolvido,
Duchamp escolhe realizar os “ready-made” e evitelgar-se emocionalmente com a arte que
difunde. Em outros termos, enquanto Frenhofer izgoo objeto amado, como traduzido nos

BZWETTLAUFER, 2001, p. 209.

33 AGAMBEN, G. O que é o contemporane@@09,p. 62-66.

34 « Qu'y manque-t-il? un rien, mais ce rien est.top. 11).

3% CABANNE, P.Marcel Duchampengenheiro do tempo perdido, 1987, p. 12-13.
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versos que escolhemos para epigrafe do traballetydiyp empreende uma critica ao trazer para
0 seio da arte objetos banais.

Duchamp (1887-1968) desconstroi a pintura e éupsec da Arte Conceitual, Frenhofer
também desconstréi a pintura e é defensor de umtur@i reflexiva, mas enquanto o
“conceitualismo” de Frenhofer é poético e apaixanarde Duchamp € niilista, “indiferente”.
Segundo Teixeira Coelho, a questdo entre arte & diefendida por Frenhofer, seria propria a
uma “concepcao romantica da arte”, a que se op@e“visfo cinica da arte”, da qual Duchamp
é defenso?®. Um contraponto crucial: enquanto Duchamp comydelescendo uma escada n® 2
e A noiva despida por seus celibatarios, meskrenhofer cobre sua Catherine “com uma sarja
verde, com a séria tranquilidade de um joalheire tpchasse suas gavetas ao julgar-se na
companhia de habeis ladrdes” (p. £12)

Para esclarecer melhor, e descendo uma escada nt@mo o proprio titulo diz, em
vez de compor um nu classico, estatico, Duchampndp@e analiticamente o0 movimento de uma
suposta mulher, geometricamente desfigurada, @idasta escada, de modo prosiitcEm A
noiva despida por seus celibatarios, mesmbra também conhecida con@rande Vidrg
Duchamp subverte o aspecto de veladura “opacaaduea possibilita — que é o que certifica a
tradicdo visual e ilusionista da pintura, chamada gle de “retiniana” —, ao trazé-la para um
suporte transparente, que nos permite olhar atdevéaagent®.

Duchamp movimenta e despe a pintura, enquanto éi@néncobre sua obra/sua mulher
com uma veladura de tintas, depois com um teciddeygara resguarda-la apés a exibicdo e,
como se nao bastasse, ainda queima a obra. Sédeatipeculiares opostas, mas ambas no
sentido de prevenir, ou ja remediar, possiveis ifo@es de um olhar “desavisado”.

Portanto, ambos tém uma postura reflexiva sobnerasessos artisticos, apesar de seus
modos divergentes e sua distancia historica. Rekemdb os diversos tipos de “modernidade” e
“modernismo” que dispde Compagnon, &g cinco paradoxos da modernidatfe podemos

concluir dizendo que Frenhofer incorpora aspectwsmdernidade de Balzac, mas também

36 COELHO, 2003, p. 72.
37 «[...] Frenhofer recouvrait sa Catherine d'ungeeerte, avec la sérieuse tranquillité d'un jeaitjui ferme ses
tiroirs en se croyant en compagnie d'adroits larren(p. 34).
38\VENANCIO FILHO, P.A beleza da indiferengd 988, p. 36.
359 i
Ibid., p. 49.
360 COMPAGNON, A.Os cinco paradoxos da modernidad896.
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permite o estabelecimento de uma “ponte” ou analogin a modernidade de Duchamp, devido
principalmente a intensidade veemente com que aadaisam por colocar em cheque a tradi¢do
mimética. E apenas mtensidadedo discurso questionador sobremdmesisque aproxima
Frenhofer e Duchamp, seja ela uma intensidade usgéu uma intensidade cinica, afinal, o
guestionamento danimesispor si mesma ndo é exclusividade apenas dos dclstenstein
afirma que “a critica a pintura literaria ou filéisd, a pintura de historia ou de ideias, a uma
pintura que continua reivindicando a doutrinautipictura poesisé, efetivamente, um dos temas

mais insistentes do discurso da modernid¥de”

31| ICHTENSTEIN, 1994, p. 14.
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