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Elementos da abordagem ut pictura poesis na narrativa balzaquiana
Le chef-d’ceuvre inconnu — sobre o uso dos termos “poesia” e “poeta”

Le chef-d’ceuvre inconnu € uma narrativa escrita por Balzac a pedido
da Revista L "Artiste’, sendo que a primeira publicagdo ocorre em dois
fasciculos, em julho e agosto de 1831. O texto ¢ um “romance de artista”
(kiinstlerroman) que trata do tema da criagdo em arte sob o prisma de
trés pintores: Frenhofer, Poussin e Porbus. Considerando que a relacao
entre pintor ¢ modelo ¢ o eixo estruturador da narrativa, podemos
dizer que Poussin e Frenhofer sdo polos opostos de uma hierarquia de
pintores, que se relacionam com figuras femininas também simétricas:
Gillete, que ira atuar como modelo artistica, e Catherine Lescault, uma
ficticia cortesa que € o motivo tematico da obra-prima que Frenhofer
procura conceber e executar. Porbus, por sua vez, ¢ um personagem
mediador nas situagdes e didlogos do enredo.

Mestre Frenhofer, a personagem principal, acredita ser capaz de
compor uma pintura perfeita. Em seu papel de “mestre”, se dedica a
explanar sobre pintura para seus dois “discipulos”, Frangois Porbus
(um pintor mediano que, supostamente, trabalha para a corte) e Nicolas
Poussin (pintor principiante, recém-chegado a Paris, no ano de 1612 —
tempo e espago do enredo). Frenhofer revela segredos de composicao e
exalta como emprega esses segredos em sua tela laboriosa, em relagdo a
qual possui um vinculo de amor, contudo, apos ter trabalhado em busca

' A Revista L Artiste é um periodico fundado em 1831, composto por publicagdes

sobre Literatura e Belas Artes, que cumpre importante papel como instrumento
de divulga¢do do Romantismo. A partir do site da Biblioteca Nacional da Franga
(Gallica) ¢é possivel ter acesso a reimpressao — realizada por Slatkine Reprints, em
1972 — dos dois volumes originais em que Balzac primeiramente publica Le chef-
-d’ceuvre inconnu.
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da perfeicdo artistica por cerca de dez anos, sua obra-prima revelar-se-a
incompreensivel diante de seus companheiros.?

Nas suas ligdes sobre pintura, Frenhofer possui como argumento
fundamental o intento de se adquirir maior expressividade em pintura;
entendendo-se, aqui, o conceito de “pintura expressiva” como aquela
que, para além da correcao dos aspectos técnicos da composi¢ao,
deixa transparecer a “alma” (ou a poesia) dos motivos nela retratados.
Visto que a ideia de “expressividade” se traduzira, muitas vezes, no
aspecto retdrico, literario ou, enfim, “poético”, que se faz presente na
pintura, importa dizer que € principalmente na exposi¢ao destes modos
expressivos de construcdo pictdrica, preconizados pela personagem,
que preceitos da abordagem critica ut pictura poesis transparecem no
texto de Balzac.

A maxima ut pictura poesis ¢ proveniente do pensamento de
Horacio (século I a.C.), no texto intitulado Epistola aos Pisoes ou,
conforme denomina Quintiliano, Ars Poetica’, mas Solange Oliveira
(1993) aponta que, ultrapassando a acepc¢do deste contexto originario,
a maxima ira, através de processo gradual, configurar uma “abordagem
critica”. O emprego da expressao no texto de origem estabelece que uma
composi¢ao poética, assim como um quadro de pintura, deve primar
pela “unidade”, sem elementos discrepantes, passiveis de distorcer certo
“decoro”. A autora esclarece que o intento de Horacio se concentra mais
em estabelecer preceitos sobre a criagdo em poesia, especificamente
para orientar “trés aspirantes a poeta da familia dos Pisanos”, do que em
fundar um “tratado” geral sobre arte, razdo por que ela atribui ao texto
o valor de um exemplo comparativo “inocente”, no nivel compositivo.*

Honoré de Balzac, « Le chef d’ceuvre inconnu », In: Marcel Bouteron ¢ Henri
Longnon (Org.), La Comédie Humaine (Paris: Gallimard, 1950, v. 9), pp. 01-34.
As referéncias correspondentes as citagdes de Le chef d ceuvre inconnu serdo
apresentadas, no decorrer do artigo, de modo simplificado, sendo inseridas as
tradugdes em nota de rodapé, a partir da seguite edi¢do: Honoré de Balzac, “A obra-
-prima ignorada”, In: Paulo Rénai (Org.), 4 comédia humana: estudos filosoficos
(Porto Alegre: Globo, 1954, v. 15), pp. 385-412.

3 Benedito Nunes, Introducdo a Filosofia da Arte (Sdo Paulo: Atica, 1991), p. 9.
Solange Ribeiro de Oliveira, Literatura & Artes Plasticas: o kiinstlerroman na
ficgdo contemporanea (Ouro Preto: Editora UFOP, 1993), p. 13.
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Benedito Nunes (1991) corrobora tal pensamento ao afirmar que
considera a Arte Poética horaciana “mais um codigo de preceitos, que
traduzem a experiéncia de um poeta, do que uma reflexao filoséfica.”
Segundo Nunes, o esbo¢co de uma primeira reflexdo filosofica sobre
a arte se inicia em Sdcrates, desdobra-se nos didlogos platonicos,
culminando na Poética de Aristoteles, que seria “a primeira teoria
explicita da arte que a Antiguidade nos legou.” Cabe ressaltar que o
conceito de “poesia” utilizado no presente texto deriva, sobretudo, do
modo como Aristoteles o desenvolve na Poética’, que € um dos escritos
fundadores da tradi¢cao horaciana.

Podemos dizer que a maxima ut pictura poesis vem coroar uma
contenda pré-existente em Platdo e Aristoteles, os quais engendraram
a ideia de imitacdo (mimesis). No segundo capitulo de seu livro
Ekphrasis — O poeta no atelier do artista, Mario Avelar retoma e
confronta os pensamentos de Platdo, Aristoteles e Horacio, buscando,
em certa medida, sistematizar a génese do paradigma ut pictura poesis,
a partir da mimesis. O autor ressalta, de modo especial, o conceito

5 Benedito Nunes, Introducdo a Filosofia da Arte (Sdo Paulo: Atica, 1991), p. 9.

6 Benedito Nunes, Introducdo a Filosofia da Arte (Sdo Paulo: Atica, 1991), pp. 8-9.

7 Aristoteles, Poética (Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1986).
Aristoteles, na Poética, trata sobre a origem da poesia ¢ a conceituagao dos
géneros textuais. Arrola o ramo das artes manuais (utilitarias) sob o conceito
de tékne, enquanto as artes imitativas, o que inclui pintura, escultura, poesia e
musica, estdo voltadas a pdiesis. A palavra Ars, do latim, equivale a tékne grega,
designando a um s6 tempo “todo e qualquer meio apto a obtencao de determinado
fim”; trata-se do meio de fazer, de se produzir bem alguma coisa. Ja o termo
poiesis trata-se de um “habito de produzir de acordo com a reta razdo.” A poiesis
¢ a arte “enquanto processo produtivo, formador, que pressupde aquilo que
ordinariamente chamamos técnica, e enquanto atividade pratica, que encontra na
criacdo de uma obra o seu termo final.” (NUNES, 2007, p. 20). A pdiesis implica
a “transposi¢ao do real”, operacao pela qual se oferta um carater contemplativo
as imagens referentes a coisas supostamente “penosas” em realidade. Essa
transposi¢ao ¢ condensada no conceito de “verosimilhanca”, ou seja, ndo o que
¢ de fato, mas o que ¢ possivel. Poiesis e mimesis sdo elementos definidores e
unificadores do conjunto das artes, “é a imitacdo (mimese) da realidade natural
e humana, a esséncia comum das artes.” Benedito Nunes, Introdugdo a Filosofia
da Arte (Sdo Paulo: Atica, 1991), pp. 17-21.
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de “verosimilhanca”, que ¢ trabalhado por Aristoteles na Poética e
retomado por Horacio no inicio de sua Epistola.?

A tradicdo horaciana se constituirda em consonancia com a
concep¢ao mimética e influenciara toda a pintura da tradicao classica,
periodo compreendido “desde a filosofia e a grande arte dos gregos
até o Classicismo do século XVIII.”” Neste panorama, Lichtenstein
esclarece que o paradigma pictdrico no contexto do século XVII (tempo
em que se insere a narrativa balzaquiana em pauta) “se constitui sob
a dupla influéncia de Aristoteles e de Cicero ou, mais precisamente,
pela leitura ciceroniana que se fez da Poética,”'° trata-se de uma forma
de perpetuagdo do paradigma que, de fato, ¢ engendrado a partir do
contexto renascentista.

E no Renascimento que a abordagem horaciana ganha corpo, pois a
partir desse momento, muitos tedricos irdo se dedicar a discorrer sobre
o valor da visualidade, para contrapor a prevaléncia de uma pintura
subordinada ao poético.!! Originalmente, ut pictura poesis erit designa
que a poesia ¢ como a pintura — a pintura € o termo de comparacao e a
poesia o termo de referéncia. Nao obstante, no contexto renascentista,
ocorrera a inversao da expressdo, “ut poesis pictura’: agora, a pintura
¢ que deve ser como a poesia, uma pintura intelectual. E este sentido
inverso ao postulado horaciano que sera conservado pela tradigdo, até
porque a inversdo ocorre em acordo com o intuito renascentista de
elevar o estatuto da pintura como atividade liberal, ao mesmo nivel
ocupado, até entdo, pelas artes da linguagem.'

8 Mario Avelar, Ekphrasis — O poeta no atelier do artista (Chamusca: Cosmos,

2000), pp. 60-66

? Benedito Nunes, Hermenéutica e poesia (Belo Horizonte: UFMG, 2007), p. 23.

10" Jacqueline Lichtenstein, 4 cor elogiiente (Sao Paulo: Siciliano, 1994), p. 133.

" Jacqueline Lichtenstein, “O paralelo das artes”, In: Jacqueline Lichtenstein (Org.),
A Pintura: textos essenciais (Sao Paulo: Ed 34, 2005, v. 7), pp. 13-14.

12 Jacqueline Lichtenstein, “O paralelo das artes”, In: Jacqueline Lichtenstein (Org.),
A Pintura: textos essenciais (Sao Paulo: Ed 34, 2005, v. 7), pp. 10-12. De acordo
com Lichtenstein, a partir do Renascimento, passa a vigorar um tipo de “exercicio
literario” que se baseia na “comparagdo entre as artes.” As artes sdo agrupadas
levando em conta os sentidos da visdo e da audi¢ao como elementos de definigao
dos conjuntos, sendo que a visdo tem a caracteristica de impressionar mais o espirito
do que a audigdo. A visdo ¢ propria a pintura, a audi¢do, a poesia. Por exemplo,

1194



Guerson: Elementos da abordagem ut pictura poesis na narrativa balzaquiana
Le chef-d’ceuvre inconnu — sobre o uso dos termos “poesia” e “poeta”

Diante do panorama exposto, podemos elencar oito mengoes
diretas ao paralelo entre pintura e poesia presentes em Le chef-d ’ceuvre
inconnu, tratando-se dos contextos em que os termos ‘“poesia” ou
“poeta” aparecem explicitamente na narrativa. A primeira men¢ao
consta logo no inicio do texto, no momento em que o jovem e pobre
artista Poussin vai ao encontro do mestre Frangois Porbus. O narrador
explicita: “A celui qui léger d’argent, qui adolescent de génie, n’a
pas vivement palpité en se présentant devant un maitre, il manquera
toujours une corde dans le cceur, je ne sais quelle touche de pinceau,
un sentiment dans I’ceuvre, une certaine expression de poésie.”* Neste
trecho, a timidez e o pudor de Poussin sdo evidenciados como um
componente natural em um artista de talento, premido por dificuldades
materiais, cuja expectativa de se confrontar com um mestre atesta a
sensibilidade de que ele ¢ dotado.

Mais do que uma metafora, trata-se da primeira defesa de que
na pintura deve haver poesia, como uma prerrogativa da arte. Nos
demais momentos tal paralelo aparecerd integrado aos pensamentos
dos personagens, principalmente de Frenhofer. Segue uma das falas do
ancido, ao criticar a tela “Maria Egipciaca”, de Porbus:

Vous autres, vous croyez avoir tout fait lorsque vous avez dessiné correctement
une figure et mis chaque chose a sa place d’apres les lois de 1’anatomie! Vous
colorez ce lineament avec un ton de chair fait d’avance sur votre palette en ayant
soin de tenir un c6té plus sombre quel’autre, et parce que vous regardez de temps
en temps une femme nue qui se tient debout sur une table, vous croyez avoir
copi¢ la nature, vous vous imaginez &tre des peintres et avoir dérobé Le secret de

Leonardo da Vinci, em seu Tratado da pintura, situa a pintura hierarquicamente
acima da musica e da escultura, devido a uma comparacao referente aos respectivos
sentidos que essas artes evocam com preponderancia — visdo, audicao e tato.
Balzac, 1950, v. 9, p. 4. “Ao artista que, de poucos haveres, que, adolescente
de génio, ndo palpitou vivamente ao apresentar-se diante de um mestre, sempre
faltara uma corda no coragao, nao sei que pincelada, que sentimento na obra, que
indefinivel expressao de poesia.” (Balzac, 1954, v. 15, p. 390).

1195



Dedalus: Pensar o Comparatismo

Dieul!... Prrr! 11 ne suffit pas pour étre un grand poéte de savoir a fond la syntaxe
et de ne pas faire de fautes de langue!™

Frenhofer compara a atividade do pintor a do poeta, sugerindo
que a poesia ¢ o fator passivel de gerar o carater “divino” (o poder de
conferir vida) na pintura. Para ser um grande poeta ¢ preciso ir além da
sintaxe e da gramatica; para ser um grande pintor ¢ preciso ir além dos
procedimentos técnicos; ser um grande pintor ¢ tal como ser um grande
poeta. E o grande poeta, a que Frenhofer alude, ¢ Deus, em sua poténcia
de criador. Deus ndo imita, cria. Quando o pintor consegue captar a
natureza de modo extraordindrio, torna-se divino, ou rouba o “segredo
de Deus”, pois se torna um cocriador genial.

Reforgando a ideia de um “Deus pintor”, cabe dizer que a narrativa
situa-se no século XVII. Com efeito, segundo Lichtenstein, prevalece
no referido século um “paradigma pictdrico”, a pintura como modelo
metaforico para diversos modos de representacdo, sejam politicos ou
mundanos, estéticos ou filosoficos. Nesse contexto, a autora ressalta
que a Teologia, na constitui¢ao do paradigma pictérico, “desempenhou
um papel essencial” pela valorizagdo do figurativo:

O tema do Deus pictor, a ideia do mundo como speculum Dei — amplamente
difundidos pelos tedricos do barroco, o recurso aos textos da patristica, de
Origenes, de Jamblico, de Clemente de Alexandria, vao servir a um s6 tempo
para legitimar e possibilitar uma atividade figurativa cujo valor vinha sendo ha
muito contestado pelos filésofos.!?

4 Balzac, 1950, v. 9, p. 7. “Vocés pensam ter feito tudo, quando desenharam
corretamente uma figura e puseram corretamente cada coisa em seu lugar segundo
as leis da anatomia! Vocés colorem esse esboco com tonalidades de carne de
antemao preparadas na paleta, tendo o cuidado de manter um dos lados mais
sombrio do que o outro, e como olham de quando em quando uma mulher nua que
se conserva de pé em cima de uma mesa, julgam ter copiado a natureza; imaginam
que sdo pintores e que roubaram o segredo de Deus!... Prrr! Nao basta para ser
um grande poeta conhecer a fundo a sintaxe e ndo cometer erros de linguagem!”
(Balzac, 1954, v. 15, p. 392).

15 Jacqueline Lichtenstein, 4 cor elogiiente (Sao Paulo: Siciliano, 1994), p.131.
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Mas, mesmo em Platdo ja havia a ideia do artista como cocriador;
conforme Nunes, no pensamento platonico a natureza ou “cosmos”
possui origem mitica e divina, arrolada “pela agdo de um espirito
inteligente e superior, o Demiurgo, que imprimiu na matéria as formas
dos modelos eternos e ideais das coisas, que podia contemplar na regido
celeste.”'® As artes fundam sua identidade ao remontar a esta origem,
entretanto, situadas no dominio do “sensivel” (dominio das cria¢des
humanas), um patamar hierarquico menos digno, se comparado
ao “inteligivel” (dominio metafisico, mundo ideal onde a ideia de
“verdade” e a beleza universal tém lugar). Conforme afirma Nunes:
“a acdo do Demiurgo, que fez do universo a sua obra, e que o gerou
como artefato, foi o ato poético fundamental que os artistas repetem
ao impor a matéria, segundo a ideia que trazem na mente, uma forma
determinada.”"’

Outras conotagdes miticas sobre o ato criador aparecem na narrativa
balzaquiana pelas frequentes alusdes que o escritor faz a lendas e “mitos”
propriamente ditos. Além das referéncias a lenda de Maria do Egito, a
Vénus (deusa da beleza) e a Adao (mito de criagdo do homem), Balzac
menciona outros quatro personagens mitologicos: Prometeu, Proteu,
Pigmalido e Orfeu. Tais nomes estao presentes nas falas de Frenhofer,
conferindo erudi¢do ao discurso do pintor, que solicita a Porbus e
Poussin que também sejam eruditos. Lembremos que, no ambito da
tradicdo horaciana, os “quadros de maior valor sdo os de ‘histéria’,
seguidos dos retratos, das cenas de género, das paisagens e, por ultimo,
as naturezas mortas.” A “Pintura de histéria” ¢ valorizada, pois além
de requerer do pintor conhecimento erudito e literario para compor as

16 Benedito Nunes, Introducdo a Filosofia da Arte (Sdo Paulo: Atica, 1991), p. 20.

17 De acordo com Nunes (1991), vigoram no pensamento platdnico trés patamares:
o inteligivel, a natureza e o sensivel. O inteligivel ¢ de teor metafisico e envolve o
pensamento filos6fico-conceitual, enquanto a natureza ¢ o proprio “mundo” fisico
em que se vive. A natureza ¢ “copia” do inteligivel e esse pressupde a “verdade”
como caracteristica; junto a ideia de “verdade” estdo a natureza ideal e a beleza
universal. O sensivel é o dominio das artes, pois envolve as criagdes humanas. Ao
pintar, o homem imita em segundo grau a natureza e em terceiro grau o inteligivel.
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fabulas e alegorias historico-mitologicas, exige o conhecimento dos
demais géneros que incorpora em um so6 espaco de representacao.'®

Cabe frisar que dentre os mitos citados por Frenhofer a histéria
de Pigmalido destaca-se em relacdo as demais, por ser uma referéncia
influente na obra de Balzac, possuindo elementos em comum tanto
com a estrutura geral de Le chef-d’ceuvre inconnu quanto da narrativa
Sarrasine (1830), cujo titulo ¢ também o nome do protagonista escultor.
Sarrasine, o escultor, se insere em uma trama semelhante a de Frenhofer,
o pintor, por envolver a relagdo entre a arte, a “representagdo” mimética
€ 0 amor.

Conforme descreve Ménard, Pigmalido, um escultor que vivia na
ilha de Chipre, local conhecido por possuir muitas cortesds, sentia-se
insatisfeito com as mulheres que ali viviam. Esculpiu entdo uma estatua
de marfim de formas puras e castas, materializando a “formosura de
carater” que o artista procurava em uma mulher. Apaixonou-se por sua
estatua, mas “faltava a vida aquela pudica beleza.” Pigmalido pede a
Vénus que lhe permita se casar com a escultura que havia criado, e a
deusa consente, concedendo-lhe o milagre de dar vida a sua criagao.
“Com efeito, quando o escultor voltou, foi abragar a estatua, e viu-lhe
as faces corar: o marfim amoleceu-se ¢ a estatua animou-se.”"”

Sdo elementos do mito de Pigmalido encontrados em Le chef-
-d’ceuvre inconnu, entre outros fatores?®, o contraponto entre a

8 Celina Mello, A4 Literatura Francesa e a Pintura (Rio de Janeiro: 7 Letras/
Faculdade de Letras/UFRJ, 2004), pp. 36-38.

19 René Ménard, Mitologia Greco-Romana (Sao Paulo: Opus, 1991, v.2), pp. 264-265.

20 Além destes fatores, o enfoque de Frenhofer na falta de vida que vigora na regido
do colo —regido do coracdo —da “Maria Egipciaca” de Porbus (p. 393), assim como
o enfoque no detalhe do pé figurativo que resta, apesar do caos de cores em que
se transforma a obra-prima (p. 410), sdo evidéncias referentes a discussdes que se
seguem a representagao do mito de Pigmalido pelo pintor Girodet, conforme expoe
Me¢nard: “a histéria de Pigmalido constitui o tema do ultimo quadro pintado por
Girodet, e que figurou no saldo de 1819. Nao se imagina a quantidade de brochuras
aparecidas desde entdo para louvar ou criticar o pintor. O mais interessante foi que
os médicos houveram por bem mesclar-se a discussdo, e examinar, com ridicula
seriedade, a questdo de saber se o artista tivera razdo em animar, primeiramente,
a cabeca da estatua, cujas pernas continuam ainda de marfim, e se teria sido mais
conveniente fazer comegar a vida pelo peito, que encerra o coragao e os pulmdes.”
René Ménard, Mitologia Greco-Romana (Sao Paulo: Opus, 1991, v.2), p. 265.
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representacao da figura de uma “cortesd” e o pudor da arte pura e as
frequentes alusdes de Frenhofer a sua obra como sua mulher ou esposa —
em meio a uma dessas alusdes, semelhante ao instante em que a estatua
de Pigmalido fica corada ao ganhar vida, Frenhofer utiliza a expressao:
“Elle rougirait si d’autres yeux que les miens s’arrétaient sur elle.”*' Em
sintese, Pigmalido frente a estdtua de mulher a qual deseja dar vida ¢
equivalente a Frenhofer em relagdo a sua pintura, pois o artista sugere,
em dialogo com Porbus: “ Voila dix ans, jeune homme, que je travaille;
mais que sont dix petites années quand il s’agit de lutter avec la nature?
Nous ignorons le temps qu’employa le seigneur Pygmalion pour faire
la seule statue qui ait marché!”?*

O Mito de Pigmalido ganha evidéncia, ainda, por ser frequentemente
referenciado em abordagens que tratam do ut pictura poesis, por ser uma
metafora ilustrativa do conceito de “representagdo’ na pintura ocidental,
como aparece em The Pygmalion Effect — From Ovid to Hitchcock, de
Victor Stoichita. Neste livro, o autor trata do tema da “representagdo”,
confrontando o conceito de “simulacro” com a mimesis, amparado em
autores como Gilles Deleuze e Jean Baudrillard. Stoichita argumenta que
o “simulacro” implicaria em uma imagem que ganha independéncia em
relagdo ao seu “modelo” inicial, adquirindo existéncia por si mesma, em
detrimento do mimetismo. O autor defende que apesar do debate sobre
o “simulacro” ser proprio a estética contemporanea (tendo multiplas
nuances no platonismo e grande difusdo no contexto da modernidade),
¢ através do mito de Pigmalido, um “mito fundador”, que o emblema
persevera.”

Para Stoichita, o que aproxima o mito de Pigmalido do conceito de
“simulacro” é o fato da estatua ndo ter um referente real, sendo fruto
da imaginacdo de seu autor, além de ganhar vida propria. E o mito de

2l Balzac, 1950, v. 9, pp. 25-26. “Ela coraria se outros olhos que ndo os meus a
fixassem” (Balzac, 1954, v. 15, pp. 405-406).

22 Balzac, 1950, v. 9, p. 18. “~ Faz dez anos, meu rapaz, que trabalho; mas o que
sdo dez minguados anos quando se trata de lutar com a natureza? Ignoramos o
tempo que o senhor Pigmalido empregou para fazer a unica estatua que caminhou!”
(Balzac, 1954, v. 15, p. 400).

2 Victor Stoichita, The Pygmalion Effect: From Ovid to Hitchcock (Chicago: The
University of Chicago Press, 2008).
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Pigmalido encontra eco na tradi¢do horaciana quando, por exemplo, em
contraponto ao mito de Narciso, Stoichita propde que a imagem-espelho
de Narciso ¢ “impalpavel” como a imagem em uma pintura, enquanto
a estatua de Pigmalido possui “presen¢a”, devido a tridimensionalidade
que caracteriza a escultura. Nesse caso, o mito de Pigmalido possui
diferencial — em relagdo ao mito de Narciso — por envolver a questdo da
“personificacdo”*; questdo que ¢ igualmente abordada pelo Frenhofer,
de Balzac, nas divagagdes que a personagem forma sobre sua pintura.

Prosseguindo com a andlise do emprego dos termos “poesia” e
“poeta” por Balzac, Frenhofer dirige a Porbus uma assercao enfatica,
corroborando a ideia de que, ao pintor, ndo basta copiar meramente a
natureza com precisdo técnica. No momento em que Porbus procura se
justificar quanto a mé execugao da tela “Maria Egipciaca”, afirma que
se debrucou sobre o estudo do modelo e que ha efeitos reais na natureza
que nao sao possiveis de serem replicados na tela. Esta justificativa
provoca a ira de Frenhofer, que retruca de modo veemente: “La mission
de I’art n’est pas de copier la nature, mais de I’exprimer! Tu n’es pas un
vil copiste, mais un poete! s’écria vivement le vieillard en interrompant
Porbus par un geste despotique.” A aproximagao entre pintura e poesia
se refor¢a no prosseguimento da fala, quando o ancido volta a associar
os meios artisticos, incluindo também a escultura: “Ni le peintre, ni
le pocte, ni le sculpteur ne doivent séparer 1’effet de la cause qui sont
invinciblement I’un dans I’autre!”?® Desvela-se o procedimento ideal,
captar a natureza em pintura, através da poesia, expressivamente —
Porbus deve aliar seu procedimento técnico ao fator poético, eliminando
tensdes dicotdmicas entre técnica e expressdo: causa/efeito, forma/
conteudo, desenho/cor e figura/fundo devem estar integrados.

Teixeira Coelho aponta que a assertiva em climax de Frenhofer — a
da necessidade de uma arte “expressiva” (poética) — pode ser entendida

2 Victor Stoichita, The Pygmalion Effect: From Ovid to Hitchcock (Chicago: The
University of Chicago Press, 2008).

% Balzac, 1950, v. 9, p. 9. “— A misséo da arte ndo ¢ copiar a natureza e sim exprimi-
-la! Nao és um vil copista, e sim um poeta! — exclamou vivamente o ancido,
interrompendo Porbus com um gesto despotico.” (Balzac, 1954, v. 15, p. 394).

2 Balzac, 1950, v. 9, p. 9. “Nem o pintor, nem o poeta, nem o escultor devem separar o
efeito da causa, que invencivelmente estdo um no outro.” (Balzac, 1954, v. 15, p. 394).
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tanto como um preceito da pintura do Romantismo, quanto da anterior
pintura de tendéncia cléssica e, inclusive, da posterior pintura de indole
modernista. O autor ressalta que a fala sintetiza o processo “da histéria
da arte ocidental marcada pelo gradual, embora inconstante, declinio da
presenca sensivel das coisas reconheciveis.” Tal processo teria ocorrido
a partir da separacao entre o “pensamento abstrato reflexivo” e o “objeto
real” — na medida em que o pensamento se distancia do objeto, passa a
considerar de modo crescente a propria mediacao com o real, chegando
a se depurar.?’

Mas, antes de tudo, e até porque a base da teoria da pintura ocidental
se fundamenta na mimesis platonica, o pensamento de Frenhofer sobre
a pintura expressiva nos remete a concep¢do de poesia em Platdo,
explicita em Fedro:

[...] aquele que, sem o delirio das musas, tiver chegado as portas da poesia, com
a convic¢do de que decididamente um conhecimento técnico deve bastar para
fazer dele um poeta, é, pessoalmente, um poeta imperfeito, do mesmo modo que
a poesia dos homens inspirados por um delirio suplanta a poesia daqueles que

estdo em pleno juizo.?

De acordo com Platdo, os poetas ideais sao inspirados por um delirio
entusiastico, de origem divina; o entusiasmo que se apodera da alma faz
com que os poetas inspirados superem aqueles em “pleno juizo”. O
criador ndo imbuido de um estado de divindade, detentor somente do
dominio técnico, nao efetiva a verdadeira criagao. Conforme comenta
Nunes, a inspira¢ao poética ¢ um poder “estranho”, de ordem superior,
que arrebata o poeta, permitindo-lhe vislumbrar a beleza, enquanto a
mera técnica, que se vincula ao juizo, a razdo, ndo fornece subsidios
para se fazerem bons poemas. Estes, seja no género épico ou lirico,
sdo concebidos ¢ escritos sob acdo direta da divindade.” Segundo
Nunes, Platdo eleva o poeta inspirado e rebaixa o poeta imitador.

27 Teixeira Coelho, “Entre a vida e a arte”, In: Teixeira Coelho (Ed.), Balzac: A obra-
-prima ignorada (Sao Paulo: Comunique, 2003), pp. 100-101.

28 Platdo apud Benedito Nunes, Hermenéutica e poesia (Belo Horizonte: UFMG,
2007), p. 23.

2 Benedito Nunes, Hermenéutica e poesia (Belo Horizonte: UFMG, 2007), pp. 24-25.
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Balzac, através de Frenhofer, eleva o pintor “inspirado”, associando-o
ao poeta platdnico, e rebaixa o pintor “copista”, que simplesmente imita
a natureza.

Embora a ideia de uma arte “expressiva” (poética ou dotada de
sentimento) possa ser atribuida ao Romantismo ou ao Modernismo,
importa considerar que o pensamento de Frenhofer, em principio,
se refere a pintura renascentista. E preciso que na narrativa sejam
estabelecidas concepgdes estritamente classicas para que estas gerem
o impacto da revelacdo final da “obra-prima”, e ndo ha pintura que
tradicionalmente se assemelhe mais ao conceito de “obra-prima” do que
uma pintura renascentista. Além deste fator, Balzac faz alusao, através
da fala de Frenhofer, a Rafael, exaltando em suas pinturas o “sentido
intimo” — expressivo — capaz de gerar o extravasamento da forma. “La
Forme est, dans ses figures, ce qu’elle est chez nous, un truchement
pour se communiquer des idées, des sensations, une vaste poésie.”?

Nesse momento, a pintura “expressiva’ de Frenhofer ¢ um reflexo
da inversdo renascentista da prescricdo horaciana (ut poesis pictura),
a “poesia” se identifica ao conceito renascentista de harmonia. O mais
relevante, porém, ¢ a evidéncia apontada por Frenhofer de que o intento
da forma ¢ comunicar ideias e sensagdes, ou seja, a imagem possui um
objetivo literario. A pintura ¢ um procedimento onde ha a primazia da
imagem, mas a imagem deve conter um intento conceitual —a forma ¢ o
meio, a poesia € o fim; forma e sentimento devem estar harmonicamente
conectados na configura¢do de uma pintura retdrica. O intento literario
da pintura (equivalente, nesse caso, ao conceito de “expressao”), pode
ser melhor explicitado se observarmos as proposi¢des de Lessing, no
Laocodn, pois o teorico procura diferenciar os fundamentos proprios
a pintura e a poesia, nao deixando, porém, de observar onde tais
formas de arte possuem seu ponto de encontro; este, demarcado pelo
procedimento “seletivo” que ampara a criacdo do poeta e/ou pintor.

Lessing pontua algumas distingdes basicas, afirmando que ambas,
pintura e poesia, se fundamentam em signos, mas enquanto a primeira

30 Balzac, 1950, v. 9, p. 10. “A forma, nas suas figuras, ¢ 0 mesmo que entre nos,
um intérprete para comunicar ideias, sensagdes, uma vasta poesia.” (Balzac,
1954, v. 15, p. 394).
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envolve “figuras e cores no espaco”, a segunda envolve “sons articulados
no tempo”. Quanto a relacdo desses signos com seus significados, temos
na pintura signos “um ao lado do outro”, designando objetos nesta
mesma condi¢do (concomitantes), enquanto na poesia temos signos que
sucedem “um ao outro”, designando objetos sucessores (sequenciais).
Enfim, componentes que coexistem sdao “corpos” e as “qualidades
visiveis” dos corpos sdo caracteristicas especificas da pintura. A poesia,
por sua vez, tem como elementos as “acdes”, pois sdo compostas de
partes que se sucedem e, logo, a caracteristica especifica da poesia ¢ a
temporalidade.’!

Todavia, Lessing problematiza que corpos existem no espaco
e também no tempo, pois podem ter diversas duracdes sucessivas
encadeadas, podendo os corpos ser “centro de uma agdao”. Como
consequéncia, “a pintura também pode imitar ag¢des, mas apenas
alusivamente através de corpos.” A poesia, por sua vez, depende de
“certos seres” para desencadear suas agdes; seres sao corpos, entdo “a
poesia também expde corpos, mas apenas alusivamente através das
acoes.” Conclui-se que pintura e poesia devem ser ambas seletivas.
Seletiva serd a pintura, pelo enquadramento de um s6 momento da
acdo, pois nao pode fazer alusdo a todos os momentos; deve-se optar
pelo que se julga mais significante (ou expressivo), “a partir do qual se
torna mais compreensivel o que ja se passou e o que se seguird.” Sob
esse aspecto, pintura € narracao, conta uma agao, tal como deve contar
a poesia. Seletiva sera a poesia, pois somente poderd considerar “uma
unica qualidade dos corpos na sua imitagao progressiva”, elegendo
a qualidade que seja mais “sensivel”, em acordo com o propoésito da
exposi¢ao da agao que visa a sugerir. Esta seria a suma de uma “regra
da unidade dos adjetivos pictoricos e da economia nas exposi¢cdes de
objetos corpdreos.”

Segundo Lessing, conforme esses principios, podemos entender
tanto a “grande maneira dos gregos” quanto o modo dos “poetas
modernos”, sendo que estes ultimos “querem competir com o pintor”,

31 Lessing, Laocoonte (Sdo Paulo: Iluminuras, 1998), pp. 193-194.
32 Ibid., p. 193.
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referente a um aspecto no qual serdo “necessariamente” vencidos.*
O pintor vence os poetas modernos, pois, enquanto a pintura permite
materializar imagens, a poesia somente permite evocar auséncias;
a poesia evoca, a pintura encarna e, por isso, o discurso de Lessing
privilegia o pictorico em detrimento do poético.

Para Oliveira, a relevancia de Lessing esta no fato de que ressalta
a “diferenca de meios empregados pelas diversas artes”, em detrimento
da comum busca por “semelhancas tematicas”, até¢ entdo empregada
no campo da teoria artistica. Nos séculos XVII e XVIII vigora a
“semelhanca do assunto ou motivo”, enquanto a teoria moderna passara
a valorizar a “semelhanca estilistica”. Lessing €, entdo, precursor da
moderna teoria artistica, ao ressaltar que o “critério de avaliacdo” deve
ser diverso, uma vez que diverso ¢ o tipo (cddigo) de arte, além de
diferenciar os conceitos de “concepcdo e expressao”, questionando a
vigorante separagdo entre “forma” ¢ “contetido.”*

Na citagdo seguinte, a ideia de uma pintura expressiva (pintura
que diz algo além de si, que, em seu contetdo, diz algo além da forma
compositiva) ganha novas conotacoes a partir do pensamento de Porbus
— ¢ aos olhos do pintor mediano que o pensamento de Frenhofer sobre
a pintura se modifica ou oscila no decorrer da narrativa. Porbus, pintor
flamengo, aconselha Poussin, pintor neoclassico, sugerindo-lhe que se
oponha ao procedimento criativo de Frenhofer, ou seja, a sua maneira
de refletir constantemente sobre a pratica pictérica:

[...] le dessin donne un squelette, la couleur est la vie, mais la vie sans le squelette
est une chose plus incompléte que le squelette sans la vie. Enfin, il y a quelque
chose de plus vrai que tout ceci, c’est que la pratique et I’observation sont tout
chez un peintre, et que si le raisonnement et la poésie se querellent avec les
brosses, on arrive au doute comme le bonhomme, qui est aussi fou que peintre.
Peintre sublime, il a eu le malheur de naitre riche, ce qui lui a permis de divaguer,

33 Ibid., p. 194.
3 Solange Ribeiro de Oliveira, Literatura & Artes Plasticas (Ouro Preto: Editora
UFOP, 1993), p. 23.

1204



Guerson: Elementos da abordagem ut pictura poesis na narrativa balzaquiana
Le chef-d’ceuvre inconnu — sobre o uso dos termos “poesia” e “poeta”
ne I’imitez pas! Travaillez! les peintres ne doivent méditer que les brosses a la

main.?

Porbus defende o desenho afirmando ser ele a estrutura, e cor €
vida; o desenho sem cor/vida € aceitavel, mas a vida/cor sem desenho
¢ incompleta — e a obra-prima de Frenhofer alcangara, no desfecho da
narrativa, justamente uma sobreposi¢do extrema da cor, em detrimento
do desenho, ou seja, segundo Porbus, a obra de Frenhofer serad
extremamente incompleta. Enquanto Frenhofer persegue poeticamente
a vida na arte (a expressdo), simultaneamente ao pensamento cientifico
sobre arte, Porbus mantém-se arraigado ao procedimento técnico,
estrutural, chegando a afirmar claramente que “o raciocinio e a poesia
se malquistam com os pincéis”, como citado acima. Mas ¢ preciso
considerar que a poesia se indispde também com o proprio raciocinio,
embora ambos se assemelhem por estarem fundamentados no conceitual.
No pensamento platdnico, conforme comentado por Benedito Nunes:
“a poesia ¢ veiculo de conhecimentos extraordinarios, inacessiveis a
maioria dos homens; os poetas se assemelham aos augures e adivinhos,
que, possuidos pelas divindades, instrumentos de seus designios, falam
sem saber o que dizem.”3*

Frenhofer apresenta, dessa maneira, tanto o teor da investigacao
filosofica sobre pintura, fundamentado no racional, quanto o teor
poético, fundamentado no emocional; facetas conflituosas para uma sé
personalidade. Porbus faz alusdo ao fato de que Frenhofer divaga sobre
a arte porque nasceu rico; subentende-se que o ancido dispoe de todo
0 seu tempo, o que cria condi¢des para que se dedique ao pensamento
filosofico. Ainda devido a posi¢ao social privilegiada de Frenhofer, a
pintura para ele ndo ¢ trabalho, ¢ um procedimento de paixdo e amor.

3% Balzac, 1950, v. 9, p. 21. “[...] o desenho da o esqueleto, a cor ¢ a vida, mas a
vida sem o esqueleto ¢ uma coisa mais incompleta do que o esqueleto sem a vida.
Enfim, ha alguma coisa mais verdadeira do que tudo isto, e é que a pratica ¢ a
observacdo sdo tudo num pintor, e que, se o raciocinio e a poesia se malquistam
com os pincéis, chega-se a divida como o velhote, que ¢ tdo louco quanto pintor.
Pintor sublime, ele teve a desgraga de nascer rico, o que lhe permitiu divagar; ndo
o imite! Trabalhe! Os pintores s6 devem meditar com o pincel na mao.” (Balzac,
1954, v. 15, p. 402).

3 Benedito Nunes, Introducdo a Filosofia da Arte (Sdo Paulo: Atica, 1991), p. 13.
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Citamos abaixo uma passagem que expressa essa relagdao intimista do
ancido com sua obra-prima, sdo construcdes textuais carregadas de
metaforas sobre a feminilidade:

Ma peinture n’est pas une peinture, c¢’est un sentiment, une passion! Née dans
mon atelier, elle doit y rester vierge, et n’en peut sortir que vétue. La poésie et
les femmes ne se livrent nues qu’a leurs amants! Possédons-nous le mod¢le de
Raphaél, I’ Angélique de 1’ Arioste, la Béatrix du Dante? Non! Nous n’en voyons
que les Formes.*’

Frenhofer citaum pintor e dois literatos, exemplificando que somente
diante do artista, seja poeta ou pintor, ¢ que o segredo — a nudez — da
composi¢ao de uma obra se revela. Ao observador ¢ facultada uma obra
vestida, velada. Supostamente, revelar uma obra inacabada ¢ despi-la
(ndo se revelam os meios utilizados para se chegar aos fins), mas o
que Frenhofer procura ensinar aos seus discipulos ¢ uma maneira de
conferir vida a pintura, ou seja, ele busca revelar meios para a criagdo
pictorica. H4, portanto, contradi¢@o no intento de Frenhofer: afirma nao
ser possivel a entrega “desnuda” da pintura poética — a compreensao do
segredo pictdrico — a ndo ser ao criador amante, mas quer ensinar aos
que se fazem, entdo, seus rivais no amor, o caminho que lhes possibilite
“despir” a pintura: ele quer que compreendam o segredo que reconhece
ser impossivel propagar. Nesse contexto, afirma George Steiner: “os
Mestres sdo os guardides e transmissores da Memoria, que ¢ a Mae de
Todas as Musas. [...]. A ideia de um Mestre autista, incapaz ou pouco
inclinado a compartilhar seu saber ¢ logicamente possivel, mas constitui
quase uma contradi¢do.”®

George Steiner, em sua obra Li¢oes dos Mestres, observa a relagdo
“Mestre-discipulo” sob uma 6tica plural, mas argumenta que tal relagao
pode ocorrer, sobretudo, por trés caminhos: ha mestres que destroem

37 Balzac, 1950, v. 9, p. 26. “Minha pintura ndo ¢ uma pintura, ¢ um sentimento,

uma paixao! Nascida na minha oficina, ela ai deve permanecer virgem e nao pode
sair sendo vestida. A poesia e as mulheres s6 se entregam nuas aos seus amantes!
Possuimos n6s o modelo de Rafael, a Angélica de Ariosto, a Beatriz do Dante?
Nao! ndo lhes vemos sendo as formas.” (Balzac, 1954, v. 15, p. 4006).

George Steiner, Li¢oes dos Mestres (Rio de Janeiro: Record, 2010), p.183.

38
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seus discipulos, em contrapartida, ha os discipulos que traem e destroem
seus mestres e, por fim, ha uma relacdo baseada na “troca”, quando
um aprende com o outro, havendo diversas nuances nesse “equilibrio”.
O autor questiona também sobre o sentido da “transmissdo” do
conhecimento; ensina-se pelo exemplo e/ou pela palavra, mas existem
mestres que ndo encontram “receptores a altura de sua mensagem.” Por
outro lado, a doxa (“a doutrina e o material a serem ensinados”) pode
ser “considerada perigosa demais para ser passada adiante. E entdo
enterrada em algum lugar secreto para ndo ser descoberta por muito
tempo ou, mais drasticamente, condenada a morrer com o Mestre.”’

Na narrativa em discussdo, existe uma tonica de “segredo” no
conhecimento que Frenhofer visa oferecer, mas quando esse segredo
¢ revelado, seus discipulos ndo se mostram receptivos, ¢ havera a
destrui¢do do mestre e de seu legado. “Impulsos de fidelidade amorosa,
de confianga, de sedugdo e de traicao integram o processo de ensino e
aprendizagem™, sendo que vemos estes impulsos em a¢do na narrativa
balzaquiana, sobre que Steiner complementa: “os Mestres repudiam os
discipulos quando os julgam nao merecedores ou desleais™', um fato
que fica claro em Le chef-d ’ceuvre inconnu.

Frenhofer prenuncia seu proprio fim, na contradi¢ao de seu intento
como mestre. O conhecimento que atingiu ¢ t3o intimo que nao o pode
ensinar, pois ¢ algo que implica ultrapassar a linguagem e as formas,
intento similar ao da poesia frente aos demais géneros da escrita.
Quem vem coroar a Ultima referéncia direta entre pictdrico e poético
presente na narrativa balzaquiana ¢ Poussin, justamente no momento
em que, junto a Porbus, tenta apreender a obra-prima, concluindo sobre

3 Ibid., pp. 14-15.

4 Ibid., p. 162.

4 Ibid., p. 17. Steiner também menciona em seu livro o Bildungsroman (romance de
formacdo), definindo o género, comum na literatura alema, como ‘“‘uma narrativa
do amadurecimento interior pelas vias da educacdo e da experiéncia.” (p.146).
Trata-se do “género” que permite a caracterizagao do kiinstlerroman (romance de
artista) como “subgénero”, sendo que Steiner também menciona Balzac como um
dos escritores que ja problematizaram o ensino em oficinas/academias de Artes
Pléasticas (p.78).
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Frenhofer: “ Il est encore plus pocte que peintre, répondit gravement
Poussin.”*

Esta assertiva de Poussin engloba a duplicidade de um elogio e
uma afronta: ¢ um elogio porque significa dizer que Frenhofer ¢
capaz de incorporar vida as criagdes; ¢ uma afronta na medida em que
precede a crise fatal do ancido, ante a recep¢ao negativa da obra por
parte dos companheiros. Porbus, eufémico, tenta escamotear a situagao,
elogiando o mestre e buscando comentar beneficamente detalhes da
tela, mas Poussin, taxativo, insiste em dizer que na tela ndo ha nada.
Enfim, principalmente aos olhos de Poussin, Frenhofer ¢ mais poeta
que pintor porque mais divaga sobre pintura do que efetivamente pinta
— afinal, uma obra cujo aspecto pictdrico é composto por manchas de
cores revela grande distanciamento da postura linear (a cor contida pelo
desenho, por “linhas”) das produgdes neoclassicas.

Para finalizar esta reflexao sobre o sentido da presenca de referéncias
concretas a pauta ut pictura poesis na narrativa balzaquiana, partiremos
de uma sintese quantitativa referente a utilizagdo dos termos “poesia”
ou “poeta”. Compondo a totalidade das oito referéncias, destaca-se uma
primeira correspondente ao termo “poesia”, feita pelo narrador, inserida
na reflexdo preditiva do enredo; em seguida, quatro indicacdes feitas
por Frenhofer — trés alusdes ao termo “poeta” e uma ao termo “poesia”.
Seguem-se outras duas indicagdes ao termo “poesia”, uma feita por
Porbus e outra novamente por Frenhofer. Por fim, hd uma alusao concisa
por parte de Poussin ao termo “poeta”. Conclui-se que os referidos
vocabulos estdo presentes na argumentacdo do trio de personagens
cuyjos didlogos sustentam a narrativa, sendo Frenhofer, a personagem
principal, quem se refere mais vezes a pintura como poesia.

Além disso, vimos que os sentidos dos termos variam sensivelmente
conforme os diferentes propdsitos das personagens nas situagdes que se
desdobram no decorrer do enredo, sendo notavel o fato do primeiro
uso dos vocabulos vigorar como fecho da sintese preditiva da trama
a ser desenvolvida. Podemos considerar que, através da voz do
narrador, Balzac propde a tese geral: devera haver expressdo poética

42 Balzac, 1950, v. 9, p. 32. “— Ele ¢é ainda mais poeta do que pintor.” (Balzac, 1954,
v. 15, p. 411).
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na pintura. Em seguida, essa tese ¢ demonstrada nas falas de Frenhofer
— a proposi¢ao de Balzac passa a ser a proposi¢do de Frenhofer. Mas
para se certificar sobre o vigor de uma ideia ¢ imprescindivel que se
explicite seu oposto — tudo aquilo que a ideia positivamente nao é. O
pensamento de Porbus ¢ a antitese garantidora da sintese que ratifica a
tese de Frenhofer. S6 resta a Poussin concluir: Frenhofer ¢ mais poeta
do que pintor — e quer que seus discipulos também o sejam.
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