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

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

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

ra francesa dos séculos XIX e XX
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Abstract

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

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

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

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

Baudelaire exalta a pintura de Rubens, Leonardo da

Vinci, Rembrandr, Michelangelo, Watteau, Goya ¢

Delacroix.

Charles BAUDELAIRE, Salon de 1846, Paris,

Michel Lévy Fréres,1846. Sobre a pintura na poesia

de Baudelaire, ver Yann le PICHON e Claude

PICHOIS, Le musée retrouvé de Charles Baudelaire,

Paris, Editions Stock, 1992,
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subjetiva do objeto de admiragio do escri-
tor, numa sintese criativa que apresenta a
pintura ocultando-a sob um sentimento
poético individual, sacrificando a sua espe-
cificidade existencial. Em poucas palavras, o
poeta se exalta diante da pintura, mas nio a
analisa, nio a revela. Por outro lado, o pré-
prio Baudelaire exercitou a critica de arte
em prosa e, por meio dela, deu i cultura
artistica francesa do século passado — pode-
riamos quase dizer retrasado! — uma contri-
bui¢io fundamental.’ Portanto, é na prosa
que concentraremos nossa atengio e, sobre-
tudo, na prosa do século XIX, que deu os
resultados mais importantes do cruzamento
ainda pouco estudado da pintura com a lite-
ratura, sem esquecer, entretanto, o papel
essencial representado pela pintura em A la
recherche du temps perdu, de Marcel Proust, no
surpreendente romance breve de Paul
Bourget, La dame qui a perdu son peintre
(1909), bem como nas experiéncias mais
recentes de Georges Perec, com Un cabinet
d’amateur (1979), e do escritor austriaco
Thomas Bernhard, com Altc Meister
(Komédie) (1985).

0 dissidio entre a arte e a vida

Podemos estabelecer em 1774, ano de pu-
blicagio do Werther de Goethe, a data que
marca o inicio da assun¢io da pintura pela
literatura. Nio se trata, ainda, de um verda-
deiro intercimbio temitico ou formal, em
que 2 pintura entra na prosa com prepotén-
cia, inspirando-lhe, também, procedimentos
estilisticos — além de dar-lhe o seu reperts-
rio especifico de informagdes técnicas, his-

toricas e criticas. Werther é um pintor, mas,
por meio de suas cartas enviadas a0 amigo
Wilhelm, nio aprendemos nada, ou quase
nada, sobre a sua pintura, sobre o seu estilo.
O romance epistolar de Goethe revela o
dnimo do artista, mas ndo a sua produgio;
di forma 3 conscientizagio de Werther
sobre a incompatibilidade da sua vocagio
artistica com as regras da vida burguesa. A
incapacidade de unir o seu modo absoluto
de sentir com as conveniéncias da vida pri-
tica leva o protagonista 2o suicidio. Werther
¢ um “romance de artista” — segundo a
defini¢io de Herbert Marcuse —° cujo
tema central é a consciéncia que o artista
toma da sua peculiaridade e do seu isola-
mento no mundo, seja ele um poeta, um
pintor ou um ator. Com excegio de algu-
mas descrigdes fortemente pictdricas e que,
com certeza, inspiraram os pintores roman-
ticos ou pré-rominticos alemies, como
Caspar David Friedrich (1774-1840), no
que diz respeito i pintura propriamente
dita, em Werther ela é um dado marginal,
externo. O protagonista é sensivel aos fend-
menos visuais da natureza sem que, por
iss0, nés o possamos ver como pintor. A
aten¢io do narrador esti voltada inteira-
mente para o dissidio entre a arte e a vida,
entre um ideal artistico ligado i esponta-
neidade de uma natureza nio corrompida,
ingénua — sobre a qual paira o mito do bom
selvagem de Rousseau —, e a organizagio
normativa e funcional da sociedade bur-
guesa; um dissidio que, porém, nio se tra-
duz em obras concretas.

O romance da juventude de Goethe
inaugura, na literatura germanica, uma lon-
ga série de obras sobre a posigio, ou exclu-
sdo, do artista — qualquer que seja a sua es-
pecialidade — na trama social. Entre os ro-

5 No que diz respeito i critica de arte de Baudelaire, recomenda-se a edigiio estabelecida por Claude Pichois, Charles
BAUDELAIRE, Ocures complétes, Paris, Gallimard, 1976, vol. IT (Bibliothéque de la Pléiade).
6 Herbert MARCUSE, Der dentsche Kiinstlerroman, Frankfurt am Mein, Suhrkamp Verlag, 1978.

mances cujo protagonista é um pintor,
podemos citar Ardinghello oder die gliickseli-
gen Inseln (Ardinghello ou as ilhas felizes,
1785), de Wilhelm Heinse, Franz Sternbalds
Wanderungen (As peregrinagées de Franz
Sternbald, 1798) de Tieck, Kiinstlerehe (O
matriménio de um artista, 1831), de Leopold
Schefer, Der Maler Nolten (Nolten, o pintor,
1832) de Eduard Mérike, I Paradiese (No
paraiso, 1876) de Paul Heyse, Der griine
Heinrich (Henrigue, o verde, 1855 ¢ 1880) de
Gottfried Keller, Hermann Ifinger (1892),
de Adolf Wilbrandt, Der Rangierbahnhof (Es-
tagdo de triagem, 1896) de Helene Béhlau,
Michel de Herman Bang e, enfim, Pippo
Spano (1904) de Heinrich Mann. Sio obras
que focalizam, acima de tudo, o artista na
sua interagio social — como, por exemplo, a
relagio com o conjuge que é incapaz de
entender a atividade artistica, que vé na
pintura um rival e a transforma numa fonte
de conflitos ou, 2inda, que sobrepde a arte
os interesses economicos (Kiinstlerehe, Der
Rangierbahnhof) — ou entio promovem, com
um certo atraso, uma polémica contra a
assim chamada pintura “naturalista”, como
em Hermann Ifinger e Im Paradiese. Uma uti-
lizagio mais extensa da pintura ocorre em
Michel, de Herman Bang. Mas na histdria
do amor do pintor de temas religiosos e
mitologicos Claude Zoret pelo seu mode-
lo, 0 jovem Michel, prevalece uma concep-
¢do sensual, decadentista da pintura, segun-
do a qual a arte é entendida antes na sua
acep¢io mais pobre de “representagio” da
beleza do que como “expressio” ou forma
de conhecimento: a beleza nio esti no esti-
lo, mas no objeto representado. E o que
ocorre em O retrato de Dorian Gray, de
Oscar Wilde, que analisaremos mais adiante
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e no qual se inspirou Herman Bang para a
criagio de Michel.

E na Franga que a exploragio da pintu-
ra pela literatura deu os seus resultados mais
importantes. Mas, antes de proceder 3 ana-
lise dessa complexa e criativa trama inter-
disciplinar, é preciso reconstruir, mesmo
que sucintamente, os eventos culturais que
marcaram o desenvolvimento de uma ver-
dadeira teoria da arte (Kunsttheorie) na
Europa e os fatores que, na Franga, propi-
claram a entrada intensa e original da pin-
tura na liceratura.

Nascimento e desenvolvimento da teoria
da arte na Europa

Até o inicio do século XIX, a historia da
arte tinha sido dominada pelo método bio-
grifico instaurado por Giorgio Vasari no
século XVI com a sua obra monumental —
e ainda hoje fonte de preciosas informagdes
sobre a vida artistica dos séculos XIV, XV e
XVI — Le vite de’ pit eccellenti pittori, scultori e
architettori” Em 1764, sem contradizer a
idéia vasariana da existéncia da beleza ideal
— que no pintor e escritor toscano é repre-
sentada pelo desenho de Michelangelo —,
Winckelmann publica a sua Geschichte der
Kunst des Altertums (Histéria da arte na
Antigiiidade), em que o cinon de beleza, e,
portanto, parimetro de juizo critico, é a
estaturia grega classica.’ Ele di, assim, um
importante impulso a0 desenvolvimento do
neoclassicismo, tanto na pintura quanto na
escultura e na arquitetura. Mas a conscienti-
zagio crescente do valor do patriménio his-

7 Primeina edicio de 1550. Entre 1s edigdes criticas mais recentes, recomenda-se Giorgio VASARLI, Le vite dei pitt eccel-

lenti pittori, scultori ¢ architetti, aos cuidados de Licia e Carlo L. Ragghianti, Milano, Rizzoli Editore, 1971.
§ Cf Roberto CARVALHO DE MAGALHAES, “Johann Joachim Winckelmann - Storia dell'arte nell'antichici”,

Critica d’Artc, n. 9-10, 1992, p. 29-30.
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torico-artistico, a paralela e intensa ativida-
de de antiquariado e a dispersio das obras de
arte determinada pelas guerras e, sobretudo,
pelas invasdes napolednicas levam, no sécu-
lo passado, 3 necessidade de se estudarem as
obras e revistar os arquivos i procura de
toda e qualquer informagio que pudesse
contribuir i sua atribuigio, ou seja, 4 recu-
peragio da identidade do seu autor. Um
exemplo dessa frenética atividade de pes-
quisa foi a exposicio, em Manchester, das
colegcGes particulares inglesas de pintura
(“Art Treasure Exhibition”, 1857), que se
serviu de um grande nimero de estudiosos
para o reconhecimento dos quadros, entre
os quais, ainda que marginalmente, se
encontrava o italiano Giovan Battista
Cavalcaselle, autor de um novo método de
anilise que previa a experiéncia direta da
obra, a avaliagio detalhada dos elementos de
estilo e dos desenhos preparatérios, com 2
conseqiiente aboligio dos documentos de
arquivo e das reprodugdes em gravura
como provas definitivas de autoria.” Por
outro lado, uma forte oposi¢io ao classicis—
mo winckelmanniano vem do escritor e
estudioso inglés John Ruskin, que exalta os
artistas dos periodos romanico e gbtico, nos
quais encontra a religiosidade e a sincerida-
de expressiva que, para ele, o cientificismo
renascentista havia perdido.”

Entretanto, é preciso esperar a publica-
¢do do ensaio O juizo sobre as obras de arte
plastica, do kantiano Conrad Fiedler, em
1876, para desvencilhar-se a critica de arte
das sobreposi¢des de outras disciplinas e pa-

ra dar-se inicio 3 constitui¢io de uma ver-
dadeira teoria da arte, em evolugio conti-
nua até os nossos dias." A teoria da “pura
visibilidade” de Fiedler, nas suas varias inter-
pretagdes, liberava a pintura da idéia de
“fun¢io”, de “simbolo” ou de “representa-
¢d0” para exalti-la como existéncia auténo-
ma, forma especifica de conhecimento,
regida por leis préprias e nio dependente
de circunstincias externas. Cria-se, assim,
uma clara distingdo entre o que na arte é o
estilo, a expressio especifica do artista, com-
ponente passivel de anilise e juizo estético,
€ o que é assunto ou tema representado, que
nao deve determinar o juizo critico, mas
que pode igualmente ser objeto de estudo
por parte da iconologia. Desta forma, como
na teoria literdria, desenvolve-se uma série
de conceitos-instrumentos dedicados 3 ani-
lise estrutural das obras — composigio, pers-
pectiva, cor, luz, etc. —, bem como 20 reco-
nhecimento da individualidade artistica
como fator primordial, que, conseqiiente-
mente, destrdl a 1déia de beleza ideal ou de
qualquer hierarquia de temnas a serem repre-
sentados, que foi, durante séculos, um gran-
de limite na compreensio das artes plasticas
por parte dos criticos. Nascem obras como
Conceitos fundamentais da histdria da arte
(1915), do critico suico Heinrich Walfflin,
os estudos fundamentais de estilistica da
escola vienense, como Stilfragen (Problemas
de estilo, 1893) e Historische Grarmatik der
bildenden Kiinst (Gramdtica histérica das artes
figurativas, 1897-1899) de Alois Riegl, o
ensaio “‘puro-visibilista” de Roberto Longhi

9 Sobre Cavalcaselle recomenda-se o excelente ensaio de Donata LEVI, Cavalcaselle, If pioniere della conservazione

dell’arte italiana, Torino, Einaudi, 1988, em que 2 estudiosa também reconstrdi os fatos ligados 3 “Manchester Art

Treasures Exhibition”, p. 68-77.

10 De John RUSKIN, sugere-se a leitura de Mornings in Florence, The stones of Venice ¢ The Bibles of Amsiens. Sio nume-

rosas as tradugdes em virias linguas das obras de Ruuskin; em todo caso, a sua obra completa esti reunida nos 39 volu-
mes da Library Edition, The works of folin Ruskin, London, G. Allen; New York, Longmans & Co.
11 A edigdo mais recente dos escritos de cstética de Conrad FIEDLER & Sclirifien iiber Kinst, Miinchen, Wilhelm Fink

Verlag, 1991.

sobre Piero della Francesca (1927), as gra-
miticas do estilo nas artes plisticas de
Matteo Marangoni, Cone si guarda un quadro
(Como se observa wm quadro, 1927) e Saper
vedere (Saber ver, 1933), o ensaio de Henri
Focillon La vie des formes (1934) e assim por
diante, até os escritos de C. L. Ragghianti —
que reinterpretam, complementam e
reconstroem o nascimento e o desenvolvi-
mento da teoria da arte preconizada por
Fiedler —, tais como Arte, fare e vedere —
dall'arte al museo (1974) e La critica della forma
(1986)."

0 Salon parisiense e a critica de arte
francesa do século XIX

O processo que, na Alemanha, na Itilia ¢ na
Inglaterra, levou 2 gradual eliminagio das
contaminagOes da critica e da histéria da
arte por outras disciplinas — e que até os pri-
meiros decénios deste século estava voltado
sobretudo para os fendmenos artisticos do
passado —, ocorreu no imbito dos estudos
universitdrios e dos institutos especializados.
Na Franca, a viruléncia com que, a cada
ano, se renovava e se divulgava o debate so-
bre as obras expostas no Salon parisiense — a
acirrada disputa, inicialmente, entre os adep-
tos do neoclassicismo e do romantdsmo;
mais tarde, entre 05 mesmos e os pintores
assim chamados “realistas”; e, finalmente,
entre a critica oficial, de um irredutivel gos-
to neoclissico, e os “escandalosos” impres-
sionistas — despertou um interesse quase po-
pular pela exposi¢io anual, envolvendo tam-
bém, com um interesse analitico quase ilu-
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minista, muitos escritores. Entre eles, pode-
mos citar Théophile Gautier, Baudelaire, os
irmios Goncourt e Zola, autores de inime-
ras resenhas e ensaios sobre pintura. A tradi-
¢do, muito forte na cultura francesa do
século passado, do escritor critico de arte nili-
tante estende-se até Marcel Proust que,
antes de se dedicar 3 escritura da maior obra
literdria em prosa do século XX, A la recher-
che du temps perdu, tinha como ambigio tra-
balhar em um museu e exercitava a critica
de arte. E, na Franca, foram precisamente os
escritores que deram a contribuicio mais
original e importante no campo da critica
de arte figurativa, liderados pela clarividén-
cia de Baudelaire e Zola.

O primeiro, desde 2 publicagio do Salon
de 1845, retomando a velha polémica inau-
gurada por Vasari entre os defensores do
desenho e os coloristas, toma o partido dos
coloristas, coloca a pintura de Delacroix
acima daquela neoclassica do seu antagonis-
ta Jean-Dominique Ingres, invertendo o
juizo vasariano da supremacia do desenho
em relagio i cor. Porém, é no Salon do ano
seguinte que ganha for¢a a idéia de que, na
arte, a beleza ideal nio existe, que o belo
estd na expressio sincera do temperamento
do artista. Baudelaire se opde com veemén-
cia A critica de origem winckelmanniana —
predominante na época — que punha acima
do temperamento individual um ideal de
beleza enraizado na Antigiiidade clissica,
estranho 20 individuo. O romantismo de
Delacroix encarna perfeitamente a idéia de
como o temperamento individual pode
manifestar-se com toda a sua for¢a, numa
expressaio coerente ¢ original. Para
Baudelaire, no plano formal, romantismo
significava desenhar e compor com a cor,

12 Damos, aqui, como é inevitivel, uma enumera¢io exttemamente limitada das obras que constituem a histéria da

“teoria da arte”. Para um aprofundamento sobre o tema e, sobretudo, sobre os percursos do “puro-visibilismo™ fie-
dleriano, indicam-se as obras de RAGGHIANTI: La critica della forina, Firenze, Baglioni & Bérner, 1986, e os

“Complementi” do Profilo della critica d'arte in Italia, Firenze, Universiti Internazionale dell’Arte, 1990,

/

’
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nio mais com a linha; significava verdade,
espontancidade do movimento e do gesto,
substitui¢io da natureza pelo individuo. No
caso de Baudelaire, podemos falar de uma

>

verdadeira “supremacia da cor” sobre o
desenho. De grande atualidade s3o ainda os
capitulos do Salon de 1846 intitulados “Da
cor”, “Eugéne Delacroix”, “Do ideal ¢ do
modelo” e “Do retrato”. Eles contém um
verdadeiro esbogo de método critico que
tende 2 analisar a pintura com os mesmos
instrumentos usados pelos pintores no ato
da criagio. Mas a critica de arte de
Baudelaire estd voltada para o futuro, ou
seja, procura individuar no presente ¢ no
passado recente um caminho vilido e origi-
nal para o desenvolvimento da arte futura.
Assim, contra a pintura de temas historicos
e mitoldgicos, ele defende a utilizagio dos
temas ligados i vida contemporinea, ao
movimento das cidades, a0 tipo parisiense e
o seu vestuirio; enfim, 3 poesia ainda inex-
plorada contida na vida moderna. Em 1863,
ele publica nas piginas do Figaro “Le pein-
tre de la vie moderne”, dedicado ao dese-
nhista e ilustrador Constantin Guy, que hoje
sabemos valer bem pouco em relagio a
outros fenomenos artisticos que vio-se deli-
neando no mesmo periodo. O maior entre
eles é, sem davida, a apari¢io de Manet,
que, precisamente em 1863, havia exposto o
seu famoso Déjeuner sur ’herbe no “Salon des
refusés” e que, dois anos mais tarde, na
mesma retrospectiva anual dedicada i expo-
sicgio das obras recusadas pelo jari do
“Salon” oficial, apresentou Olympia. Ambos,
quadros destinados a suscitar polémicas fer-
vorosas. A sua pintura preenchia plenamen-
te os requisitos indicados por Baudelaire e,
além disso, era a porta-voz de uma revolu-
¢io estilistica sem precedentes. A pouca
consideragio pela pintura do jovem Manet

pode explicar-se com a interrupg¢io preco-
ce da atividade de Baudelaire como critico
de arte por causa das suas dificuldades eco-
nomicas, da sua mudanga para a Bélgica -
onde daria uma série de conferéncias — e da
sua morte prematura, ocorrida em 1867.
Foi Zola quem, recolhendo 2 heranga
de Baudelaire, intuiu a novidade e a forga
das obras de Manet. O fulcro do pensa-
mento de Zola é a idéia de que a obra de
arte “¢é um aspecto da Criagido visto através
de um temperamento”. A arte é a afirma-
¢io do individuo contra a norma e os com-
portamentos convencionais, Nio existem
modelos absolutos a serem seguidos. Dessa
forma, na sua aguerrida atividade de jorna-
lista, Zola exorta o leitor a abandonar as
idéias de perfei¢io e de beleza ideal, a des-
creditar o conceito segundo o qual “uma
coisa é bela porque perfeita do ponto de
vista de certas convengoes fisicas e metafi-
sicas” — pensamento que, exposto ji em
1866 na polémica contra Du principe de l'art
et de sa destination sociale de Proudhon, leva
o escritor a procurar a especificidade da
pintura e, conseqiientemente, a vé-la com
os instrumentos do artista.”” Fundam-se,
assim, na Franga, com a contribui¢io fun-
damental das idéias precursoras de
Baudelaire, nas quais Zola busca inspiragio,
as bases para uma anilise pragmatica e ima-
nentista da atividade artistica que libera a
apreciagio critica das contaminagdes idea-
listas, morais e sociais. Zola individua con-
cretamente a originalidade da pintura de
Manet e di inicio i dificil compreensio e
a0 reconhecimento historico do “escanda-
loso” autor de Olympia. “Brutalité douce”,
“sécheresse élégante” e “transition violen-
te” s3o as formulas cunhadas por Zola para
sintetizar o estilo de Manet, artista com o
dom de “ver através de manchas, através de

13 A polémica contra Proudhon, bem como os escritos de Zola sobre Manet citados no texto, estio recolhidos no volu-

me Pour Manct, edigio apresentada e organizada por Jean-Picrre Leduc-Adine, Bruxelles, Editions Complexe, 1989.

porgdes essenciais e enérgicas”," através de
oposi¢des vivas, da transicio violenta de
cores entre as figuras e os objetos. Ao seu
estilo abreviado, que despreza as miniicias
descritivas, o pintor associa a “luz branca e
larga, que ilumina as coisas com delicade-
za”." Manet nio representa coisas ou per-
sonagens, nio narra fatos, nio faz moral e,
ainda menos, pintura de escola. Imprime
simplesmente a pulsagio da vida e do seu
temperamento na tela. Zola refuta com
uma clareza sem precedentes a pintura de
idéias, a pintura literdria, para exercitar uma
critica de arte essencialmente formalista.
Diante de uma anilise tio pontual, ainda
que longe de ser exaustiva, surpreendem, na
evolugio dos escritos sobre arte de Zola,
algumas “derrapadas” vertiginosas. Um
exemplo é a afirmagio que Manet havia
abandonado completamente as referéncias
a0s mestres do passado como Tiziano, Goya
e Velizquez — enquanto, na verdade, a rela-
¢3o do pintor francés com a tradigio é visi-
vel na distribuicio das figuras e dos objetos
na tela;'* uma disposi¢io que nio tem nada
de casual e que aspira, na maior parte das
vezes, a atingir um equilibrio compositivo
de tipo clissico. Zola sustentava, contra o
que para nés ¢, hoje, uma evidéncia, que a
composi¢do em Manet tinha desaparecido,
que as cenas familiares, as personagens, a
multidio eram colhidos na sua existéncia
casual. Enfim, em 1879, o dissenso em rela-
¢do a0 Manet mais radical, impetuoso, ne-
gligente do “minimo necessirio” de verossi-
milhanga, inspira a Zola as seguintes pala-
vras:“O seu longo combate contra a incom-
preensio do piblico se explica com a difi-
culdade que [Manet] tem na execugio... Se,

14 ZOLA, “M. Manet”, Pour Manet, op. cit., p. 76.
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nele, o aspecto técnico igualasse a justeza
das suas percepgdes, ele seria o grande pin-
tor da segunda metade do século dezeno-
ve... Alids, todos os pintores impressionistas
pecam por insuficiéncia técnica”.” Era a
tentativa do romancista dos Rougon-
Macquart de subordinar o assim chamado
impressionismo i sua teoria naturalista.
Nela, nio estava prevista a superagio do
dado natural, em favor da expressio subjeti-
va (aceita, alifs, por Zola numa medida
muito limitada). Talvez, esquecido ji daque-
le que tinha sido o seu iluminado e ilumi-
nador ataque contra Proudhon, passa a pos-
tular limites para a criagio artistica.

A pintura na literatura francesa do século
XIX: Balzac e Gautier

Feita esta sucinta anilise da situagio da cri-
tica de arte européia no século passado e no
atual, podemos voltar ao nosso tema central,
isto ¢, a transposi¢io da pintura na literatu-
ra. A familiaridade dos escritores com as
artes figurativas favoreceu, na Franca, mais
do que em qualquer outro pais, tal transpo-
si¢ao. Com a publicagio do conto “Le chef-
d’oeuvre inconnu” (A obra-prima desco-
nhecida) de Balzac, em 1831, a pintura entra
no reino da literatura pela porta principal.
Além de tragar o perfil do pintor como uma
figura demoniaca ou prometéica, que tende
a substituir Deus no ato da criagio e que,
portanto, esta destinado i faléncia ou i lou-
cura, Balzac encarna nas suas personagens a
polémica entre os “desenhistas” e os “colo-

15 ZOLA, “Edouard Manet. Etnde biographique et critique”, ibidem, p- 104
16 CE. Roberto CARVALHO DE MAGALHAES, “*Tradizione’ e ‘invenzione'. Due tele di Manet nel Museo d’Arte

di San Paolo”, Critica d'Arte, n. 11-12, 1992,

17 ZOLA, “Les impressionnistes et Manet”, Pour Manet, op.cit., p. 171.
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ristas”, entre o neoclassicismo de Ingres e o
romantismo de Delacroix. Neste sentido, o
conto constitui um verdadeiro antecedente
das idéias de Baudelaire sobre a pintura.
Deslocando no tempo a controvérsia e mis-
turando dados reais — a chegada a Paris em
1612 de Poussin, pintor jovem e ainda inex-
perto, a sua visita ao pintor belga Frangois
Porbus (1570-1622) — e dados inventados —
o encontro dos dois com Mestre Frenhofer,
discipulo imaginirio do pintor flamengo
Mabuse (Jean Gossaert, 1470?7-1532) —
Balzac di vida a2 um debate técnico-artisti-
co fervoroso entre Porbus e Frenhofer. A
cena que se desenrola no atelié de Porbus é
surpreendente pela quantidade e pela quali-
dade de idéias sobre a pintura. Nio faltam,
também, as passagens ja acentuadamente
picturais, transposi¢des diretas da pintura no
texto, como, por exemplo, na apresentagio
de Frenhofer — “uma tela de Rembrandt
andando silenciosamente e sem moldura na
negra atmosfera da qual se apropriou esse
grande pintor” — ou, ainda, na descrigio do
atelié¢ de Porbus — “Concentrado sobre uma
tela suspensa no cavalete, e que tinha sido
tocada somente por trés ou quatro tragos
brancos, o dia n3o atingia as escuras profun-
dezas dos cantos do grande comodo; mas
alguns reflexos perdidos acendiam, na som-
bra vermelha, uma paleta prateada no ven-
tre de uma couraga de soldado pendurada
na muralha, radiando com um brusco feixe
de luz a cornija esculpida e encerada de
uma antiga prateleira cheia de lougas estra-
nhas, ou ent3o salpicavam com pontos bri-
thantes a trama granulosa de algumas velhas
cortinas de brocado de ouro, jogadas aqui e
ali com as suas grandes dobras, a md de
modelo”. Em ambas as descri¢des, a referén-
cia 20 “luminismo” e i natureza-morta dos

pintores holandeses é evidente. Mas & no
diilogo entre Frenhofer e Porbus, assistido
pelo jovem Poussin, que o universo da pin-
tura entra intensamente na exigua, quase
inexistente, trama do conto. Frenhofer nio
poupa criticas a uma “Maria Egipciaca” de
Porbus, acusando-o de ter imitado duas
escolas inconcilidveis: a nérdica, que privile-
gia o desenho, a descri¢io minuciosa
(Holbein, Diirer), e a véneta, com o seu
ardor pelas cores. Frenhofer fala de uma
“malheureuse indécision” entre dois estilos
que se contradizem, se anulam. Ele é um
colorista inflexivel, para quem “o corpo
humano nio € limitado por linhas”, ou “na
natureza, onde tudo é pleno, nio hi linhas:
¢ modelando que se desenha”; enquanto
Porbus defende timidamente o desenho: “o
desenho fornece um esqueleto, a cor é a
vida, mas a vida sem esqueleto é mais
incompleta do que o esqueleto sem vida™.
No final do conto, Frenhofer fracassa na
procura da forma ideal para a sua
“Catherine Lescault”. Segundo Marc
Eigeldinger, “a poténcia da concepgio e a
expansio excessiva do pensamento sufoca-
ram as suas faculdades de execugdo™." Mas
essa explicagdo, em sintonia com a poética
literdria balzaquiana, reflete somente uma
das possibilidades interpretativas da conclu-
s3o da histéria; pois, no conto, a referéncia
sistematica ao mito de Pigmaledo,” da arte
que se transforma na propria vida, nio sig-
nificaria que, na procura exasperada de
recriar a vida na arte ou de substituir a vida
pela arte — enquanto era necessirio demar-
car com clareza as fronteiras entre elas —
Frenhofer acabou ficando sem as duas? E o
expressionismo ao qual o pintor tinha che-
gado, incompreensivel do ponto de vista de
Porbus e de Poussin — este dltimo, porta-voz

18 Marc EIGELDINGER,, “Introduction au ‘Chef-d'oeuvre inconnu’ et i ‘Gambara'”, in Honoré de BALZAC, Le chef~

d’oerivre inconny, Gamhara, Massimila Doni, Paris, Garnier-Flammarion, 1981, p. 23.

19 OViDIO, Metamorfoses, livio LX, versos 243, 253, 270.

futuro de um estilo clissico — nio quer pro-
vavelmente indicar que Balzac temia os
resultados de uma radicaliza¢io do coloris-
mo? De qualquer forma, a aderéncia do
conto balzaquiano 3 realidade da pintura,
com a sua especificidade técnica e expressi-
va, é incontestivel.

A contribui¢io das artes visuais 2 obra
de Balzac nio se limita a “Obra-prima des-
conhecida”, mas se estende também 3
Commédie humaine, cujas personagens pin-
tores (Sommervieux, em La maison du Chat-
qui-pelote, e Joseph Bridau, em La rabouilleu-
se) foram parcialmente inspiradas por
Delacroix. Ao mesmo pintor foi dedicada a
famosa e inquietante novela La fille aux yeux
d’or (1834-1836). Nio se trata, aqui, de um
romance “sobre a pintura”, mas cujas des-
crigbes de ambientes onde se alastram o
vermelho e o ouro, cuja protagonista é
apresentada como uma odalisca voluptuosa,
podem ser consideradas, como observa Ro-
se Fortassier,” uma homenagem ao
Delacroix colorista e orientalista — pensa-
mos, sobretudo, em seus quadros Mort de
Sardanapale e Femmes d’Alger dans leur appar-
tement.

Coube a um escritor da segunda geragao
do romantismo, Théophile Gautier, a tarefa
de dar continuidade cronoldgica 3 transpo-
sicio da pintura na literatura com trés dos
seus Rédits fantastiques: “La cafetiére” (O
bule, 1831), “La toison d'or” (O velo de
ouro, 1839) e “Arria Marcella” (1852). O
primeiro nio se constitui como um porta-
voz de conceitos sobre a pintura ou sobre a
arte em geral. Os retratos, as tapecarias € 0s
outros objetos que se encontram no quarto
de uma pousada da Normandia, onde o
narrador passa a noite, s30 apenas um ins-
trumento que contribui para criar um clima
fantistico e suscitar, no desfecho do conto,
o sentimento de perda e de infelicidade —
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de impossibilidade de realizar-se na vida a
unido feliz que se tinha verificado na aluci-
nagao que o narrador tivera durante a noite:
a mulher com quem havia dan¢ado nio era
nada mais nada menos do que um bule que,
a0 acordar, ele encontrou em pedagos. A
relagio com a técnica narrativa de
Hoffmann é evidente, sobretudo na utiliza-
¢ao de objetos que se animam e das perso-
nagens de retratos que “descem” dos qua-
dros. Mas em Gautier cria-se uma oposicio
tragica entre a felicidade gerada pela evasio
e o brutal e insatisfatorio retorno 2 realida-
de. E ¢ precisamente no conto “O velo de
ouro” que a pintura entra COmMo protagonis-
ta e objeto propiciador da evasio. Ele narra
as peripécias de Tiburce, um rapaz ocioso,
cuja indole preguicosa levava a viver através
dos outros: “amava com o amor do poeta,
olhava com olhos de pintor e conhecia mais
retratos do que rostos”. Na sua repugnincia
pela realidade, ele elege como modelo de
beleza as figuras femininas rechonchudas,
com a pele rosada e os cabelos dourados, de
Rubens, e acaba partindo para a Bélgica 3
procura desse tipo de mulher. Os lugares da
sua peregrinagio, os interiores — especial-
mente a casa de Gretchen — tomam forma
através de descrigdes baseadas nas telas dos
pintores flaimengos e holandeses do século
XVIIL. A propria Gretchen atrai Tiburce
porque se parece com a Madalena da
“Deposi¢io da cruz” de Rubens, abrigada
na catedral de Antuérpia. Desta forma, o
conto — baseado no problemitico bindmio
arte-vida — que preanuncia o decadentismo
de Huysmans, Wilde ¢ D’Annunzio, se con-
figura quase como um pequeno “roteiro” da
pintura flamenga e holandesa do Seiscentos.
No conto de Gautier, a arte usurpa o papel
da experiéncia vivida e do amor. O narra-
dor segue, nas descrigdes de lugares e perso-
nagens, as indica¢des daquela pintura. Mas a

20 Preficio a BALZAC, La Duchesse de Langeais ¢ La fille anx yeux d'or, Paris, Gallimard, 1976, p. 38-40,
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transcrigdo da linguagem pictural para a lin-
guagem verbal em “O velo de ouro™ é fre-
qiientemente redundante e diditica, espe-
cialmente nas passagens destinadas a explicar
os “riscos” de se procurar a arte na natureza
¢ a natureza na arte.

Dos contos de Gautier em que a pintu-
ra tem um papel preponderante, “Arria
Marcella” é, sem diivida, o mais interessante
e bem construido. Como nos contos ante-
riores, 0 protagonista conhece o amor so-
mente pela arte ou pela evocagio histérica.
O tema do conto, na verdade, é arqueolégi-
co; mas, nele, a refinada linguagem de
Gautier se faz decididamente pictérica, seja
porque descreve Pompéia, as paisagens, o
Vestivio, com uma inusitada sensibilidade
cromitica, que gera uma sensagio atmosfé-
rica que envolve sensorialmente o leitor,
seja porque a parte fantistica da narragio é
realizada exclusivamente a partir de pene-
trantes evocagdes visuais. As visdes de
Octavien durante o passeio noturno em
Pompéia, nas quais a cidade morta “recupe-
ra” o seu aspecto arquitetdnico, pictural e
escultorico “original”, sio muito vivas e
convincentes. Théophile Gautier usa, aqui,
todo o seu repertério de conhecimentos
arqueolégicos, tanto em arquitetura quanto
em pintura, 0 que torna plausivel a sua
reconstrugio de Pompéia. Em “Arria
Marcella”, a visio, no sentido sensorial da
palavra, predomina em relagio 3 anilise; as
sensagoes geradas pelo fendmeno visual rei-
nam sobre a dissertagio de cariter psicol6-
gico, sociolégico ou filoséfico; a descrigio
pictural e emotiva prevalece sobre a disser-
tagao.

Paralelamente aos contos de Gautier, a
utiliza¢o da pintura na literatura como ele-
mento inquietante, de desestabilizacio,
comparece em 1835 fora do dmbito cultu-
ral francés, com “O retrato”, de Nicolai
Gogol, ¢ em 1845, com Edgar Allan Poe,
cujo breve conto “The oval portrait” — sua
fonte de inspiragio pode ter sido o préprio

Gogol — estava destinado a produzir um
efeito que, passando por Stevenson e Henry
James, perduraria, na literatura de lingua
inglesa, até O retrato de Dorian Gray, de
Wilde. O artista é mostrado como um ho-
mem que, tendo a arte como “principal es-
posa”, é contra a natureza. Estamos longe da
consciéncia técnica e critica de Balzac e do
uso poético e descritivo dos contos de
Gautier; mas a descrigio que Poe faz do
pintor no ato de retratar a prépria mulher,
ambos enclausurados numa torre do castelo
— sepulcral atelié —, com a luz fria, espectral,
que penetra do alto, como na pintura tene-
brista ou em um quadro de Rembrandt, é
um verdadeiro exemplo de técnica pictéri-
ca transposta para a linguagem verbal. E,
mesmo que utilizada, num momento suces-
sivo, como um simbolo da contraposigio
entre a arte € a vida, pois a luz espectral que
torna o retrato maravilhoso € a causa prin-
cipal da morte da jovem, a pintura é, com
pleno direito, a protagonista do conto. Fica
sem solugio, porém, o problema da relagio
— conflituosa ou conciliante? — entre a arte
€ a natureza. A arte & imitagio do belo natu-
ral ou sua superagio, é representagio ou
forma de conhecimento? Diavida que os
escritores franceses demonstram ter resolvi-
do precocemente sem hesitages e sem
indulgéncia em favor da “superagio”. Mas a
brevidade de “The oval portrait” nio con-
sente um aprofundamento da questio e pre-
valece, assim, o uso da pintura como ele-
mento perturbador, que favorece um clima
de terror, seja pelo lugar onde se encontra o
retrato, seja pela historia que ele encerra.

0 romance dos Goncourt sobre a pintura

E preciso voltar i Franga para se ver uma
utilizagao minuciosa da pintura na literatu-
ra, com a publica¢io, em 1867, do surpreen-

dente romance Manette Salomon, dos irmios
Goncourt. Nele, a fusio da histéria e da cri-
tica de arte com a ficgio é feita numa medi-
da e com uma originalidade sem preceden-
tes na histéria da literatura. Desde as pri-
meiras paginas do livro, os autores introdu-
zem o leitor no contexto historico-artistico
em que agirio as personagens. A trama tem
inicio em 1840 e “toda a pintura jovem,
naquela época, estava voltada para os dois
homens cujos dois nomes eram os dois gri-
tos de batalha da arte: Ingres e Delacroix”.
E evidente o tributo i critica de arte de
Baudelaire. Porém, logo em seguida, os
Goncourt introduzem outro tema que ser,
de certa forma, o fio condutor das idéias
sobre as artes expostas no romance, ou seja:
o reconhecimento simultineo da importin-
cia do romantismo e do seu declinio deter-
minado pela contaminagio literiria. Idéia
extremamente moderna e coincidente com
o conceito fiedleriano das artes visuais
como “existéncia ;utf)noma". formulado al-
guns anos mais tarde. E, neste sentido, o
pensamento sobre a arte dos Goncourt po-
de ser considerado mais avangado do que as
idéias do proprio Baudelaire, que conser-
vam, até os Gltimos escritos, alguns residuos
de uma visio literiria da pintura, Mas a ana-
logia com e a superagio do poeta das Flores
do mal nio terminam aqui. Os Goncourt se
lamentam da insensibilidade dos pintores da
época em relagio ao “grande aspecto des-
prezado pela arte: a contemporaneidade” —
que era a bandeira critica de Baudelaire — e
apontam a “paisagem” como tinica via pos-
sivel de renovamento para a pintura — cujos
Iepresentantes principais, reunidos sob o
nome Ecole de Barbizon, tinham sido “mal-
tratados” no Salon de 1859 por Baudelaire,
que os acusava de mentir “exatamente por-
que tinham deixado de mentir”. A conde-
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nag¢io, alias nio total e intransigente, do
poeta faz parte de uma reagio mais abran-
gente contra os pintores assim chamados
“realistas”, como Courbet, que, segundo ele,
tinham “promovido uma guerra contra a
imaginagio”, em favor da natureza nio-
pensante ¢ desprovida de sentimento. E seria
o caso de dizer que, quando nio baseada na
oposigio entre colorismo e desenho, movi-
mento e estatismo, enfim, na antitese ro-
mantismo x neoclassicismo, a critica de arte
de Baudelaire se enfraquece e oscila cons-
tantemente entre observagdes preciosas e
incompreensdes. O romantismo lhe dava as
sugestdes literarias e as alegorias que, apesar
da modernidade da sua critica de arte, ele
ainda procurava na pintura; Ingres e a sua
escola lhe davam o irresistivel pretexto para
combater os dogmas académicos. A identi-
ficagio com a natureza — e nio a sua repro-
dugio desprovida de sentimento, como afir-
mava — lhe era estranha. Os Goncourt, com
o inusitado amor que revelam pelos animais
e pela natureza, fazem da “paisagem” uma
bandeira.

Um dos temas principais do romance é
o aniquilamento do talento de Coriolis pela
vida conjugal com Manette Salomon, que
combate a pintura original, porém pouco
rentivel, do marido em favor de um estilo
conformista, mas que obtenha sucesso eco-
nomico e social. A misoginia e o anti-semi-
tismo de que o romance foi acusado o rele-
gou a um injusto e cego esquecimento;”
pois, por um lado, 2 misoginia é desmentida
pelo papel representado por Mme.
Crescent, indiscutivelmente “positivo”, e,
por outro lado, podemos dizer que a anilise
que os Goncourt fazem de Manette e da sua
familia reflete, mais do que anti-semitismo,
uma rea¢do 20 atavismo e ao integralismo
do seu comportamento religioso. E, diante

21 A tnica edigio atualmente disponivel de Marnctte Salomon & a fac-similar da edigio Charpentier et Fasquelle de 1896,

Paris, L'Harmatran, 1993 (Série Les Introuvables).
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da riqueza da forma literiria e das idéias
sobre a pintura contidas no livro, a questao
da misoginia e do anti-semitismo passam
para um plano secundario.

Os Goncourt acompanham de forma
detalhada a criacio do Bain turc de Coriolis
— inicialmente, pintor colorista e romantico
de temas orientais —, exposto no Salon de
1853. A obra de grandes dimensdes para a
qual Manette tinha servido de modelo
baseia-se no Bain turc de Ingres (Louvre),
que, na realidade, tinha sido executado em
1863, um ano antes que os Goncourt come-
¢assem a elaborar o romance. A descricio do
nu feminino do quadro de Coriolis nio
deixa davidas sobre a matriz ingresiana,
ainda que a pintura ficticia tenda ao coloris-
mo e vejam-se nela o vapor do banho e os
raios luminosos que atravessam O espago,
detalhes que no quadro de Ingres nio exis-
tem. Mas, apesar de oscilar entre os dois,
Coriolis nio é nem Ingres ~ “inventor, no
século dezenove, da fotografia colorida para
a reprodugio dos Perugino ¢ dos Rafael” —
nem Delacroix — “a literatura na pintura”.
Ele é um pintor de talento que ainda nio
encontrou o proprio caminho. O seu Banho
turco obtém sucesso no Salon. Porém, é
durante a sua estadia com Manette e o
amigo Anatole, em Barbizon, que ele toma
consciéncia da sua verdadeira personalidade
artistica. O contato com a pintura de
Crescent, “um dos grandes representantes da
paisagem moderna”, o levar a abandonar a
pintura orientalista para dedicar-se aos
temas da vida contemporinea parisiense e
francesa.

Os capitulos da estadia em Barbizon
estio entre os mais belos do romance, seja
porque reconstroem minuciosamente, sob o
aspecto da transposi¢io literaria, o singular
momento de efervescéncia criativa e cultu-
r2l da Ecole de Barbizon, seja porque, neles,
a linguagem se faz intensamente pictorica.
Crescent, o pintor responsivel pelo amadu-
recimento da linguagem de Coriolis, cor-

responde em tudo a duas personalidades
artisticas centrais do movimento de
Barbizon: Théodore Rousseau e Jean-
Frangois Millet. Na descri¢io feita dos seus
quadros (capitulo LXXXIII), reencontra-
mos os temas ¢ as cores dos pintores do
campo e da floresta de Fontainebleau: “toda
uma série admiravel dos seus quadros des-
vendava a tarde, os seus incéndios, o seu
desenrolar de nuvens de rubi no horizonte
dourado, os lentos desmaios, os empalide~
ceres do dia, a caida da melancolia serena da
escuridio no campo adormecido, quase
apagado” (Rousseau); “Neles, com freqiién-
cia, Crescent enfiava uma cena, alguma
cena campestre, a semeadura, a ceifa, a
colheita... fazendo da camponesa, da mu-
Ther de lavoura curvada sobre a gleba, desse
corpo em que o lavor do campo matou a
mulher, a silhueta achatada, rigida e vestida
com as manchas dos dois elementos onde
ela vive: com o marrom da terra, com o
azul do céu” (Millet). Os proprios dados
biograficos de Crescent nos remetem aos
dois grandes expoentes da Ecole de Barbi-
zon que se instalaram s margens da flores-
ta — Rousseau em 1846 e Millet em 1849
—, precisamente em Barbizon, como Cres-
cent, ¢ al morreram respectivamente em
1867 e 1875.

As cenas ambientadas em Barbizon tam-
bém sio, como ja foi dito, aquelas em que a
componente pictérica da linguagem dos
Goncourt se manifesta com maior evidén-
cia. Um exemplo € o capitulo LXXIV, onde
s3o narrados os longos passeios de Coriolis
no coragio da floresta. As descri¢des das
trilhas, das clareiras, das repentinas aberturas
de horizonte, além de oscilar entre expres-
sionismo e impressionismo — nos sentidos
picturais dos dois termos —, aludem fre-
qiientemente a outro pintor da floresta de
Fontainebleau, Camille Corot: “Dos dois
lados do caminho, ele tinha sub-bosques,
fundos desse verde doce e brando como a
sombra das florestas na transparéncia pene-

trante do meio-dia, rasgado aqui e ali por
um ziguezague de sol, um raio corredigo
vibrando na ponta dos galhos, que, voando
sobre as folhas, parece acender uma ribalta
com chamas de esmeralda”. E a poesia do
fenémeno natural que abre o caminho, na
pintura e na literatura, para a eclosio do
impressionismo. Pois nio foi por volta de
1860 que Sisley, fascinado pelo lugar e pela
pintura que ai se fazia, arrastou consigo a
Barbizon Renoir, Bazille e Monet?

Coriolis &, na fic¢io, um elo entre a
Ecole de Barbizon e os pintores assim cha-
mados impressionistas. Voltando a Paris, sob
o influxo da pintura em nada literiria e em
tudo pictérica de Crescent, ele nio sb se
dedica a explorar os novos temas da vida
contemporanea, mas viaja para Trouville,
onde “retrata” o movimento e as cores da
vida balneiria na costa da Normandia. Na
descri¢io de seu quadro com veranistas na
praia, pode-se notar a “mio” do pintor nor-
mando Eugéne Boudin, primeiro mestre de
Claude Monet. A tela inovadora nio obtém
sucesso e o talento de Coriolis estd destina—
do a sucumbir sob o dominio do cariter
repressivo e venal de Manette. Mas o vatici-
nio dos Goncourt ja tinha sido langado.
Bastaria esperar alguns anos para ver-se a
afirmagio e o predominio da pintura de
paisagem, da simbiose entre o artista e a
natureza, em rela¢io 20 colorismo literirio
dos romanticos e s leis inflexiveis e desper-
sonalizantes das academias.

A pintura em A obra de Zola

O romance L'Ocuvre (A obra), de Emile
Zola, publicado em 1886, é a continuacio
ideal de Manette Salomon. De novo, entra-
mos nos ateliés de pintura parisienses,
acompanhamos as incandescentes polémicas
sobre as obras aceitas e recusadas pelo jari
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do Salon anual e vemos delinear-se, na
transposi¢io literiria, o panorama artistico
de um determinado momento histérico.
Marette Salomon abrange os dois decénios
imediatamente anteriores i data da sua ela-
boragio (1864-1866); L’Oeuvre concentra-
se nos anos seguintes. Contrariamente ao
romance dos Goncourt, ao qual a obra de
Zola, ainda que menos inovadora na forma,
deve a estrutura geral, L'Qeuvre obteve um
grande sucesso de critica e distingue-se de
Manette Salomon por uma visao quase opos-
ta i dos Goncourt no que diz respeito ao
papel da mulher na vida do artista. De fato,
Christine, inicialmente modelo ¢, em segui-
da, mulher do pintor Claude Lantier, ao
invés de criar obsticulos para a ji espinhosa
carreira de pintor inovador € incompreen-
dido de seu marido, mesmo reconhecendo a
pintura como uma “rival”, faz de tudo para
ajudi-lo, submetendo-se a uma vida de pri-
vagoes e até mesmo de peneﬁria.

O protagonista de L’'Qeuvre, Claude
Lantier, foi inspirado por duas grandes figu-
ras, talvez as maiores, da pintura francesa da
segunda metade do século XIX: Manet ¢
Cézanne. Se, por um lado, os dados biogri-
ficos de Lantier nos remetem aos de
Cézanne — a origem provengal, a amizade
desde a adolescéncia com o escritor Sandoz
(na realidade, Zola) —, por outro lado, ¢ ine-
quivoca a relagio da sua pintura com a de
Manet. O seu quadro intitulado “Plein air”,
exposto no “Salon des refusés” de 1863, € a
transposigio literdria, evidentemente com
variagdes, do Déjeuner sur [ ’herbe de Manet,
exposto de fato na mesma data € na mesma
sede. A descri¢io do “Plein air” nio deixa
dividas: “L4, sobre a relva, em meio 4 vege~
tagio de junho, uma mulher nua estava dei-
tada, com um brago sob a cabega, dilatando
0s seios; e ela sorria, sern olhar, com as pupi-
las fechadas, na chuva de ouro que a banha-
va... E como no primeiro plano o pintor
necessitava de uma oposi¢ao €sCura, ele se
satisfez simplesmente colocando ai um
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homem sentado, vestido com um simples
palet6. de veludo. Este homem estava de
costas, via-se somente a sua mao esquerda,
com a qual ele se apoiava na relva”. A posi-
¢io da mulher lembra sobretudo as Vénus
de Giorgione e de Tiziano, mas o elemento
realmente importante e que aproxima a
obra de Lantier ao Déjeuner sur ’herbe de
Manet é o contraste entre o luminoso nu
feminino e a escura figura masculina vesti-
da, representados sem a habitual transposi-
¢io da nudez para um periodo histdrico
distante ou para um tema mitoldgico. O nu
contemporineo em ambos os quadros, o de
Manet e o de Lantier, geram escindalo no
publico e na critica. Mas nio se trata
somente de uma escandalosa revolugio
tematica. Trata-se de um novo estilo pict6-
rico, o de Lantier-Manet, que o narrador
sintetiza nestes termos: “Era como uma
janela aberta bruscamente na velha cozinha
do betume, no caldo recozido da tradigio, e
o sol entrava, e as paredes riam com essa
manhi de primaveral O tom claro do qua-
dro, a matiz azulada da qual cagoavam, bri-
lhava no meio dos outros. Nio era, pois, 2
aurora, um dia novo que nascia para a arte?”
Claude Lantier é indicado como o profeta
de uma nova geracio de pintores que se
reuniam no Café Baudequin, no bairro
parisiense de Batignolles. Também nesse
papel nio podemos ver senio a figura inspi-
radora de Manet, que, nos encontros do
famoso Café Guerbois, precisamente em
Batignolles, era o centro das ateng¢des de
muitos jovens pintores, entre os quais se
encontravam Degas, Renoir, Cézanne,
Monet e Pissarro.”

Na reconstru¢io histérico-ficticia do
periodo que vé o aparecimento da arte ino-
vadora de Manet e 2 sucessiva eclosio do
Impressionismo, reencontramos as idéias ja

desenvolvidas na critica de arte de Zola, que
vao de uma ades3o incondicional inicial 3
nova pintura de Manet is severas restri¢des
a ela e aos impressionistas dos Gltimos escri-
tos. No romance, tais restri¢des emergem
seja nas observagdes de Sandoz, seja na ani-
lise feita pelo préprio narrador:
ginalidade de notagio, tio clara, tio vibran-

...a sua ori-

te de sol, tornava-se um desafio, uma per-
turbagio de todos os hibitos do olho, carna-
¢Oes violiceas sob céus tricolores. A loucu-
1a atingia o dltimo grau”. E provavel que
este exemplo se refira sobretudo a Cézanne,
a0 seu novo método cromitico, que subst-
tui os tons locais por uma modulagio que
vai do vermelho ao amarelo, deste 20 verde
e assim por diante, até o violeta, conforme o
espectro cromitico do prisma. Era uma
forma de harmonia “paralela 3 natureza”,
que nio podia adequar-se 20 naturalismo de
Zola. Como, na sua critica 3 obra de Manet,
o narrador diz a propésito do pintor Claude
Lantier: “impoténcia em ser o génio da fér-
mula que trazia consigo”; ou, ainda, que nio
tinha tido a forga de “erigir a obra-prima
que dataria este final de século”. Como nio
ver em tal afirmagio um eco da ji citada
observacio sobre Manet que “se, nele, o
aspecto técnico igualasse a justeza das per-
cepgdes, ele seria o grande pintor da segun-
da metade do século dezenove™™?

Manette Salomon dos Goncourt termina
com um melancélico ¢ pungente pessimis-
mo, com um quase grito de alarme contra a
deterioragio das relagbes mais sinceras e
espontineas de amizade, provocada pelas
contingéncias existenciais, pelos interesses,
pelo ciime e pelas ambigdes. O final de
L'Oeuvre se faz trigico: incapaz de superar
os limites impostos pelo cariter hereditirio,
que o impediam de realizar sua obra-prima,
Claude Lantier se suicida.

22 Sobre a histdria do impressionismo em geral e sobre o Café Guerbois em particular, veja John REWALD, The fiis-
tory of Impressionism, New York, Museum of Modern Art, 1946.

Huysmans e a pintura

Entre as duas experiéncias fundamentais de
transposi¢io da pintura na literatura ofere-
cidas pelos Goncourt e por Zola, que
abrangem a pintura, seja como tema da nar-
rativa, seja como fonte de inspira¢io for-
mal, a publicagio, em 1884, de A rebours, ao
mesmo tempo em que marca o afastamen-
to do seu autor, J. K. Huysmans, dos limites
estreitos do naturalismo e anuncia o nasci-
mento do decadentismo, vé um retorno da
pintura como objeto propiciador da evasio,
como ponte entre o passado e o presente,
exatamente como nos contos de Gautier. A
senten¢a de Des Esseintes “a natureza nio
tem mais nada a dizer”, além de simbolizar
a desincompatibilizacio de Huysmans com
o naturalismo, quer significar que a arte, o
artificio e a existéncia levada através deles
tomam o lugar da realidade. Des Esscintes
isola-se e circunda-se de obras de arte, de
livros raros ricamente encadernados ¢ de
plantas exéticas que parecem ‘“‘irreais”, que
dio 2 sua vida um cariter de exclusiva ex-
centricidade e consentemn-lhe a fuga da
realidade, considerada “vulgar” e “sem inte-
resse”.

Logicamente, a pintura dos impressionis-
tas, com suas paisagens ou seus temas extrai-
dos da vida contemporinea, nio podiam
interessar 2 Des Esseintes, que se dirige
pintura visioniria de Gustave Moreau e
Odilon Redon. Do primeiro, possui uma
“Salomé” e uma aquarela com a “Aparicio
do Batista”; do segundo, uma série de dese-
nhos em que o componente alucinatério e
de fantistico delirio predomina. Mas é pre-
ciso fazer uma distingio entre como o nar-
rador vé essas obras e 0 uso que faz delas o
protagonista. A visao lacida do narrador nos
did uma interpretagio histérico-critica de
Moreau: trata-se de um artista sem ascen-
dentes nem descendentes possiveis, um
visionario, que, em Paris, consegue conden-
sar em suas telas todas as épocas historicas —
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por exemplo, na fusio dos estilos arquitetd-
nicos — € todas as ireas geograficas. Como
num estudo monografico, Huysmans define
o pintor como um “pagio mistico”, indivi-
dua suas matrizes literirias e observa, ainda,
como a técnica da aquarela, antes de
Moreau, nunca tinha atingido tamanha
forga expressiva e riqueza cromitica, o que
¢ a pura verdade. Para Des Esseintes, porém,
a pintura de Moreau tem, acima de tudo,
um poder de evocagio mistica ou mitoldgi-
ca, fazendo com que ele reviva cruentos
eventos religiosos, como a decapitagio de
Sao Joao Batista € o terror causado por sua
apari¢ao diante de Salomé, Herddoto e
Herodiade.

No que diz respeito i linguagem,
Huysmans val muito além da descrigio ins-
pirada por quadros existentes. Em pelo
menos dois momentos de grande forga
expressiva, ele “pinta” quadros inéditos e
quase premonitérios de fendmenos artisti-
cos vindouros. O primeiro & constituido
pela descrigio dos cémodos da casa de Des
Esseintes, paginas em que o narrador desen-
volve uma verdadeira teoria das cores digna
de Do espiritual na arte ¢ Ponto e linha no
plano, de Kandinsky, ou da teoria do “aque-
cimento” e do “esfriamento” das cores, de
Paul Klee: “O lambri imobilizou o seu azul,
refor¢ado, por assim dizer, esquentado pela
cor-de-laranja: que, por sua vez, manteve-se
viva, estimulada e, de certa forma, aticada
porque encalgada pelo azul”. O segundo
“quadro” é constituido pelo capitulo VIII,
extraordinario pela capacidade de evocagio
visual das extravagantes e moérbidas plantas
exoticas que Des Esseintes encomenda para
o vestibulo da casa: a descrigao inquietante,
espantosa, ameagadora, encontraria um cor-
respondente na pintura somente muitas
décadas depois, com as obras de Sutherland
e de Francis Bacon.
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A pintura na literatura francesa do século
XX: Bourget, Proust, Perec

A tradi¢gao do romance sobre a pintura —
porque, a estas alturas, podemos dizer que se
trata realmente de uma tradi¢ao — continua
com Paul Bourget e seu livio La dame qui a
perdu son peintre, de 1909. Trata~se de uma
satira elegante e uma critica severa ao méto-
do de Giovanni Morelli*® e de sua escola,
representada, na época de publicagio do
romance, por Bernard Berenson; uma criti-
ca 3 excessiva desenvoltura com que os qua-
dros eram desclassificados em favor de pin-
tores inexistentes — como o famoso Amico
di Sandro, criado por Berenson em 1899 —
por razdes nio sempre claras, mas que, mui-
tas vezes, estavam ligadas ao comércio das
obras de arte: a desclassificagio ou o seu
contririo (a atribui¢io de um quadro a um
pintor importante) faziam com que os pre-
¢os crescessem ou diminuissern em benefi-
cio do comprador ou do mercante, depen-
dendo de quem o critico — o critico sem
escrpulos, logicamente — pretendia favore-
cer. Courmansel, o jovem e promissor criti-
co francés do romance de Bourget, criador
de um hipotético “Amico di Solario” (a
referéncia a0 “Amico di Sandro” de Beren-
son ¢ evidente), € sincero. A sua honestida-
de nio estd em jogo, mas, sim, 0 seu méto-
do critico, a sua fé cega e intransigente, posi-
tivista, num sisterna critico que ele conside-
rainfalivel e que, na verdade, apresenta mui-
tos defeitos. Bourget opoe a0 método, 3 cri-
tica cognitiva — e seria legitimo nutrir a sus-
peita que ele conhecesse somente ou quase
s6 o método morelliano — uma apreciagio
subjetiva da pintura com o auxilio da pré-
pria imaginagio. Isto o distancia da critica

de arte moderna, ou seja, aquela derivada da
“pura visibilidade” fiedleriana ou, ainda, da
critica respeitosa da obra de arte “em si” de
Baudelaire e dos escritos melhores de Zola;
enfim, da critica que ia muito além do posi-
tivismo contido nas “leis” morellianas e que,
contribuindo para a elaboragio de uma teo-
ria da arte, dava resultados importantes pre-
cisamente no periodo de publicagio do
romance. Mas, apesar dessa que podemos
definir como uma “caréncia” critica de
Bourget, La dame qui a perdu son peintre
representa uma novidade no uso da pintura
pela literatura: a exploragdo do estilo dos cri-
ticos de arte na narrativa, novidade que nio
passara despercebida pelo malabarista da lin-
gua e dos significados Georges Perec, autor, 3
distancia de setenta anos, de Un cabinet
d’amateur (Histoire d’un tableau).

Poucos anos depois da aparigio de La
dame qui a perdu son peintre, o cruzamento
entre 2 pintura e a literatura é reproposto
por Marcel Proust, com a publica¢io, em
1913, do primeiro volume de A la recherche
du temps perdu, intitulado Du cété de chez
Swann, e, em 1919, do segundo tomo, A
Pombre des jeunes filles en fleur. Trata-se de
uma utilizagio da pintura destinada a per-
durar em toda a obra de Proust; mas nos
limitaremos a comentar uma parte de cada
um desses dois tomos, ou seja, Un amour de
Swann e Combray, pertencentes ao primei-
10, € Noms de pays: le pays, do segundo, pois
sio exemplares do rico e miltiplo empre-
go que Proust faz da pintura na narrativa:
comparagdes entre ambientes reais e qua-
dros, personagens inspiradas em retratos de
pintores antigos ou contemporineos,
empréstimos de estruturas compositivas da
pintura adaptadas i linguagem verbal, ana-

23 Giovanni Morelli (1816-1891): critico de arte italiano que propunha, como método de reconhecimento dos auto-

res, a comparagio das partes acessdrias ou secundrias das obras — definidas como “inexpressivas” — tais como a forma

das orelhas, das mios, dos pés, e assim por diante. Morelli afirmava que tais detalhes eram executados de forma “auto-

mitica”, repetitiva ¢ constante, sem contrale, pelos pintores.

lises de quadros, a pintura como simbolo
de um mundo virtual — que favorece a
“réverie” — destinado a ser desmentido
pela realidade. Verifica—se um retorno de
“Tart pour I'art” de Gautier e uma conti-
nuidade da forma “decadentista” de
Huysmans, porém enriquecidos por uma
tio vasta e inaudita investigagao psicoldgi-
ca que nio sem dificuldades podemos
reconhecer estas e outras possiveis matrizes
da estética proustiana.

Em Un amour de Swann, a pintura é ver-
dadeira protagonista “clandestina” da trama;
pois, apesar de nio ser o tema principal do
romance, que é o atribulado e ambiguo
amor de Swann por Odette de Crécy, ela
estd na origem desse amor e o condiciona.
Charles Swann, ddndi parisiense e estudioso
diletante de pintura, que pretende escrever
uma monografia sobre Vermeer, nunca con-
cluida, apaixona-se por Qdette, sobretudo
porque ela lhe lembra uma das filhas de
Jethro do afresco de Botticelli da Capela
Sistina que representa as Provagdes de
Moisés. O aspecto fisico de Odette & elabo-
rado a partir da figura botticelliana. Mas,
além dessa origem pictural da protagonista
“oficial” do livro, ¢ que engendra em Swann
a confusio entre arte e vida tipica das per-
sonagens de Gautier, 2 pintura aparece nas
formas mais inesperadas como, por exem-
plo, quando o narrador explica a melodia de
Vinteuil, estabelecendo um paralelo formal
entre a pintura ¢ a misica: “Ela comegava
com os ténues trémulos dos violinos, que
durante alguns compassos tocam sozinhos,
ocupando todo o primeiro plano; depois, de
repente, eles pareciam afastar-se e, como nos
quadros de Pieter de Hooch, que 2 moldura
estreita de uma porta entreaberta ao longe
aprofunda, de outra cor, no aveludado de
uma luz interposta, a pequena frase aparecia,
dangante, pastoral, intercalada, episddica,
pertencente a um outro mundo”. Proust
explica, assim, a esséncia dos quadros do pin-
tor holandés Pieter de Hooch ao mesmo

A pinura na literatura

tempo em que sugere o desenvolvimento da
sonata de Vinteuil!

Em Combray, encontramos outros dois
exemplos magistrais de simbiose entre a
pintura e a narrativa. O primeiro, aparente-
mente simples comparagio entre uma figu-
ra de Giotto e uma personagem, além de
dar uma descrigio acentuadamente pitores-
ca da ajudante de Francoise, individua uma
das caracteristicas fundamentais do estilo de
Giotto: a plasticidade e a volumetria. Trata-
se da mania de Swann de estabelecer rela-
¢Oes entre as pessoas e os quadros. Vendo a
ajudante de Frangoise com as formas modi-
ficadas pela gravidez, Swann a compara com
a Caridade de Giotto, figura dos afrescos da
Capela degli Scrovegni de Pidua: “quando
nos perguntava sobre a ajudante de cozinha,
ele nos dizia: ‘Como vai a Caridade de
Giotto?’ Alids, ela propria, a coitada, engor-
dada pela sua gravidez até o rosto, até as
faces que caiam retas e quadradas, parecia de
fato com essas virgens, fortes e masculinas,
verdadeiras matronas, com as quais as virtu-
des estio identificadas na Arena”. Na descri-
¢ao da “fille de cuisine”, esti contida a
interpretacdo estilistica das figuras de
Giotto. Ela também revela o interesse de
Proust pelos escritos de Ruskin, como
Mornings in Florence, em que Giotto ocupa
posigdo central; e dos quais deriva, ainda, a
paixio de Proust pela arquitetura e pela
escultura géticas. Portanto, nio & por acaso
se o segundo exemplo nos repropde o
nome de Giotto. O pai do narrador anuncia
que a familia passard a Piscoa em Veneza e
Florenca. Imediatamente, a imaginagio do
adolescente se transfere para Floren¢a e
“como determinados quadros de Giotto,
que mostram em dois momentos distintos
de uma agio a mesma personagem, aqui
deitada na cama, ali preparando-se para
montar a cavalo, 0 nome de Florenca estava
dividido em dois compartimentos. Em um,
sob uma abdbada, eu contemplava um afres-
€0 20 qual se sobrepunha parcialmente uma
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cortina de sol matinal, empoeirada, obliqua
€ progressiva; 1o OUtro... eu atravessava Iapi-
damente... a Ponte Vecchio repleta de jun-
quilhos, de narcisos e de anémonas”. Nesta
belissima passagem, Proust adota a estrutura
da predella, forma tipica da pintura religiosa
do século XIV, que consiste em narrar si-
multaneamente virios episédios da vida da
personagem representada no painel central
de um retibulo em pequenos quadros reuni-
dos e alinhados na base do préprio retabulo.

Em Noms de pays: le pays, o narrador
conhece o pintor Elstir durante sua estadia
em Balbec. Nio por isso 0 uso da pintura é
mais importante do que nas obras anterio-
res. Mas nota-se um aprofundamento, uma
intensificagao da metifora do conflito entre
a arte e a vida ja presente nos livros anterio-
res. O pintor é visto como algném que des-
venda a realidade, a natureza, acrescentando
a ela o seu modo de sentir. Portanto, a rea-
lidade tem interesse somente como fené-
meno subjetivo. E assim que se comporta o
narrador: a realidade lhe interessa somente
através do filtro subjetivo da arte. E, como
Swann, cujo amor por Odette era determi-
nado por sua semelhan¢a com uma figura
de Botticelli, ou como Elstir, que reduzia os
modelos dos seus retratos a um denomina-
dor comum, ou seja, o seu modo de ver os
modelos, o seu estilo, 0 narrador vive o con-
flito de seu ideal de mulher que se choca
inevitavelmente contra as mulheres “reais”.
A beleza que ele procura, nio s6 fisica, mas
também espiritual, é inatingivel, existindo
apenas na visio fugaz das meninas pela
estrada ou nas estagdes de trem, de longe,
cyjos contornos nio bem definidos “estili-
zam” suas verdadeiras feigdes. A aproxima-
¢io revela brutalmente a realidade e dissol-
ve a proje¢io das aspiragdes do narrador no

objeto do seu desejo; que, por serem proje-
¢io, pertencem somente a ele proprio, e nao
a0 objeto cobicado. Ora, o pintor projeta o
seu ideal no retrato; mas o narrador nio
pode fazé-lo na realidade senio sujeitando-
se continuamente a decepgdes e amarguras.
Assim, no final do romance, Albertine e as
outras meninas da petite bande nao sio mais
“as mesmas virgens impiedosas e sensuais
que eu tinha visto, como num afresco, des-
filar diante do mar”.

Poderiamos enumerar, ainda, uma infini-
dade de exemplos de como Proust utiliza a
sua vastissima cultura histérico-artistica a tal
ponto que as complexas interagdes entre as
personagens, as infinitas nuances da analise
psicoldgica, a atmosfera poética e melancé-
lica de seus livros, sem a contribuicio da
pintura, nio teriam a riqueza e a originali-
dade que as caracterizam.” Giotto, Man-
tegna, Veronese, Michelangelo, El Greco,
Rembrandt, Chardin, Manet, Monet,
Whistler s3o s6 algumnas das suas fonfes ins-
piradoras. Mas, talvez, a originalidade maior
do mualtiplo uso que Proust faz da pintura
estd na sua capacidade de explicar uma per-
sonagem ou um ambiente com o auxilio de
um quadro que a0 mesmo tempo explica a
pintura com o auxilio de uma personagem
ou de um ambiente. E assim que uma des-
crigio de Albertine ajuda-nos a compreen-
der a dinimica das figuras de Michelangelo:
“Q rosto redondo de Albertine, iluminado
por um fogo interior como um quebra-luz,
adquiria para mim tamanho relevo que,
imitando a rotagio de uma esfera ardente,
parecia girar como as figuras de
Michelangelo que um imével e vertiginoso
turbilho envolve™.

Com Un cabinet d’amateur (Histoire d’un
tableau), de Georges Perec, publicado em

24 Para um aprofundamento das relagdes de Proust com a pintura, remetemos ao excelente catdlogo da exposigio

“Proust et les peintres”, realizada em 1991 no Museu de Chartres, edi¢io do préprio museu; e, em particular, ao

ensaio de Marie-Lucie IMHOFF, “Proust et la peinture ou le temps dépassé”, p. 103-57.

1979, a linguagem técnica do critico de arte
— com os seus ternas especificos ligados 2
atribui¢io e i datagdo das obras, 3 sua anali-
se formal, a0 contexto histérico-cultural em
que foram criadas e, enfim, & historia das
cole¢des e dos leildes de arte — reaparece na
literatura sob a forma de parddia. A corres-
pondéncia da linguagem adotada por Perec
com o estilo dos manuais de critica e de his-
téria da arte, com a linguagem das mono-
grafias artisticas e dos catilogos especializa-
dos de exposigdes e retrospectivas de pintu-
ra ¢ tamanha que com dificuldade conse-
guimos distinguir os dados reais sobre pin-
tores ¢ quadros verdadeiros dos dados de
pura invencio. A figura do pintor Heinrich
Kiirz, autor do quadro “Un cabinet

d’amateur” e cuja historia se conta, é tio
plausivel e eficaz do ponto de vista da argu-
mentagio critica que nio é sem surpresa
que o leitor aprende, no final do livro, que
Heinrich Kiirz nunca existira e que todos os
quadros representados no seu “Cabinet
d’amateur”, pertencentes i cole¢ao do in-
dustrial da cerveja americano de origem
alema, Raffke, eram falsos. Como em La
dame qui a perdu son peintre, de Paul Bourget,
a0 qual o livro de Perec, divertido exemplo
de virtuosismo literario, é, sem ditvida, uma
homenagem original, mais do que a pintu-
ra propriamente dita, esti em jogo o méto-
do e a linguagem dos criticos de arte.

Outras literaturas. 0 retrato

A riqueza-de solugdes e de idéias com que
os autores franceses transpdem a pintura na
literatura é tamanha que resta bem pouco a
dizer sobre o mesmo fendémeno em outras
literaturas. Entretanto, podemos, 20 mesmo
tempo em que nos encaminhamos para a
conclusio desta panordmica sobre o assunto
—a qual, se nio tem a pretensio de ser com-

A pintura na literatura

pleta ou exaustiva, se propde como base
para uma nova série de estudos —, individuar
uma tendéncia de ser o “‘retrato” tema cen-
tral da narrativa. Tal “corrente” vai dos ji
citados “O retrato”, de Gogol, e “O retrato
oval”’, de Poe, a “Olalla” (1885), de
Stevenson, ao romance O retrato de Dorian
Gray (1891), de Wilde, aos contos de Henry
James, como “The Sweetheart of M.
Briseux” (1873) e o magistral “The
Beldonald Holbein” (1901), até o romance
mais recente Alte Meister (1985), do escritor
austriaco Thomas Bernhard. Todavia, na
maior parte desses escritos, o tratamento da
pintura é genérico, nio deixa transparecer,
como na literatura francesa, um verdadeiro
meétodo analitico ou um interesse pela pin-
tura “em si”. Neles, ela é sempre um simbo-
lo de algo fora do seu préprio dmbito, apa-
rece em fungio de contetidos que lhe sio
estranhos. Por exemplo, em Dorian Gray,
apesar do aforismo de Basil, segundo o qual
“cada retrato feito com paixdo é o retrato
do artista, ¢ nio do modelo. O modelo é
somente o pretexto, a ocasido. Nio ¢ ele
quem o pintor revela, mas é, sobretudo, o
pintor que, sobre a tela, revela si proprio”, o
tipo de beleza ao qual se inspira Wilde & de
matriz winckelmanniana, ou seja, o ideal de
beleza grego. A famosa mixima nio ¢é
desenvolvida, é vaga: o “retrato de si pro-
prio”, no caso do pintor Hallward, autor do
retrato de Gray, é um simbolo de sua sub-
missao em relagdo ao seu modelo de feigdes
gregas, 4 beleza que existe fora dele e nio 2
beleza que ele cria com seu modo de ver.
No belissimo conto “The Beldonald
Holbein™, James desenvolve a contraposi¢io
entre o belo natural e o belo artistico: ape-
sar de feia e provincial, Mrs. Brash, parente
da linda Mrs. Beldonald, desperta mais inte-
resse nos pintores do que esta altima, pelo
seu aspecto pictural, pela sua semelhanca
com as figuras dos retratos de Holbein. Mas
a pintura, no conto, no tem uma vida autd-
noma, é uma metafora do valor que Mrs.
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Brash descobre ter, que lhe tinha sido nega-
do durante toda a sua vida, e da crise exis-
tencial que a descoberta provoca: “experi-
mentar o fruto da irvore, como eu gostava
de dizer, tinha-lhe sido fatal. Nio conseguiu
sobreviver nem um dia privada do que tinha
ignorado, talvez até sem sofrer, por meio
século”. Em Mestres antigos, do excéntrico e
pessimista Bernhard, os quadros do
Kunsthistorisches Museum de Viena circun-
dam as personagens; mas a condenagio dos
mestres antigos exprimida pelo musicélogo
Reger deriva essencialmente de uma leitura
iconologica da arte. O estilo, que é a alma
de toda e qualquer criagio artistica e a
marca da liberdade criativa dos “mestres
antigos”, nio é levado em consideracio. E
assim que as obras-primas do museu de
Viena parecem a Reger até mesmo ridicu-
las, além de indteis para a simples sobrevi-
véncia. Os lugares-comuns sobre a “perfei-
¢30” formal, sobre os “erros evidentes” de

execugao e sobre a presumida “escravidio™
dos artistas em relagio i clientela, que en-
CONtramos no VOrticoso ¢ provocativo
monodlogo de Reger, contradizem clara-
mente uma cultura critica de primeiro
plano, distante dos maniqueismos, como
aquela florescida precisamente emViena por
volta do final do século passado e nas pri-
meiras décadas do atual. Referimo-nos a
estudiosos refinados como Alois Riegl,
Franz Wickhoff e Julius von Schlosser. A
Gnica obra da pinacoteca que, depois de
trinta e seis anos de visitas quase difrias ao
museu, Reger ainda consegue olhar sem se
aborrecer é o “Homem de barba branca”,
de Tintoretto. Talvez porque, sendo o retra-
tado um desconhecido e nio tendo o qua-
dro uma finalidade litirgica, o protagonista
pode admiri-lo por aquilo que é: uma obra
de arte.

Florenga, maio de 1995.
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Resumo

O objetivo do texto é estabelecer um elo
entre o poema mais representativo da obra
de Cesdrio Verde e o impressionismo, em
particulac o impressionismo na pintura
Embora o poeta portugués ndo tenha tido
conhecimerito direto da obra dos pintores
impressionistas franceses, ele, de algum
modo, conseguiu captar o que se fazia em
matéria de arte em Paris, entre 1874 e
1886, tornando-se assim ele prdprio um

impressionista avant la lettre.
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Abstract

The aim of this paper is to establish a con-
nection between Cesirio Verde's most re-
presentative poem and Impressionism, in
particular Impressionism in painting,
Although the Portuguese poet did not have
a direct knowledge of the works of the
French Impressionist painters, he somehow
managed to capture the essence of what
was being done in terms of art in Paris,
between 1874 and 1886, and became

himself an Impressionist avant la isttre,
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ting; Impressionism.

Pinto quadros por letras, por sinais,

Tio luminosos quanto os do Levante,

Nas horas em que a calma é mais queimante,
Na quadra em que o Verio aperta mais.

Cesdrfo Verde

Em junho de 1880, em Portugal a Camjes —
um namero especial do Jornal de Viagens, do
Porto, organizado para comemorar o tricen-
tendrio da morte do grande rapsodo —, José
Joaquim Cesirio Verde (1855-1886) publi-
cou o texto que a posteridade viria a consa-
grar como a sua obra-prima: “O sentimen-
to dum ocidental”.

Escrito seis anos antes do falecimento do
poeta, “O sentimento dum ocidental” &,
segundo o que tudo indica, o seu Gltimo
poema urbano, uma vez que as quatro com-
posi¢des que se lhe seguiram (“De tarde”,
“De verio”, “Nés” e “Provincianas”) sio
todas campestres. Desse ponto de vista, o
poema pode ser visto como um canto de
cisne, de dolorosa despedida da vida urbana,
em que Cesirio extravasa toda a angflistia
que lhe advém do seu conflituoso relacio-
namento com a urbe.

O objetivo do presente trabalho é esbo-
¢ar uma leitura intersemidtica do texto mais
representativo da obra do vate lisboeta, apro-
ximando-o ndo 56 do impressionismo literi-
rio, mas sobretudo do impressionismo pic-
térico. Embora a fase heréica dessa escola de
pintura, que vai de 1874 a 1886, coincida
exatamente com os Ultimos doze anos de
vida do poeta, em verdade ele nio chegou a
conhecer a obra dos impressionistas pari-
sienses. Nio obstante, como diria Ezra
Pound, Cesirio, poeta vidente, conseguiu,
de alguma forma, direcionar as suas antenas
para Paris e captar o que I entdo se fazia em
matéria de pintura. Misteriosamente, muitos



