ABSTRACT: In this essay we intend, departing of
two principal texts, the Dialogues des morts (Fénelon)
and Le chef d’oeuvre inconnu (Balzac), to comment
Poussin work's and his paradigmatic figure. In the
second plan, we approach with other texts,
contemporaries and those of the nineteenth century,
that also propose a reading and a legend for
Poussin’s art, searching the painting’s work, the
representation’s work.
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RESUMO: Neste ensaio pretendemos, a partir de
dois textos principais — o diilogo entre Poussin e da
Vinci em Dialogues cles morts, de Fénelon, e o conto
de Balzac, Le chef d’oeuvre inconnu -, tecer alguns
comentérios acerca da obra e da figura paradigmati-
ca de Nicolas Poussin. Em um segundo plano, nos
aproximaremos de outros discursos, os do século
XIX e os contempordneos, que também propoem
uma leitura e uma legenda para a arte de Poussin,
perscrutando o oficio da pintura, o oficio da repre-
sentagao.
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“Criar a aparéncia da vida é mals importante
que a propria vida. As obras de Deus

nunca sdo melhor apreciadas

do que por outros criadores!”

{Anénimo citado por Leonarde da Vinci)

oussin € uma das personagens ima-
ginéarias nas ficgdes filoséficas Dialogues
des morts, de Fénelon. Nesta obra, pu-
blicada em 1712, Poussin, que ja havia
morrido ha quarenta e cinco anos, en-
contra outro morto, Leonardo da Vinci.
Podemos reconhecer na forma do texto
de Fénelon a marca do didlogo antigo
(a Luciano), mas também a marca da
conversacdo elegante dos Ahonnétes
hommes. Em um coléquio algo munda-
no, ligeiro, o pintor francés faz ver a
Leonardo o seu quadro Paisagem com
um homem morto por uma serpente,
por meio do discurso, ja que, no espago
em que se encontram os palestrantes,
Leonardo nio tem diante de si a tela e
também ndo a conhece de antemao:
todo o debate transita na dimensao da
palavra, ou melhor, apesar da sua re-
presentacdo escrita, na dimensdo da
palavra-vocabulo. Esta peculiaridade
ndo deixou de ser notada por Louis
Marin (“o interlocutor de Poussin ndo
pode ver o quadro; ndo pode haver
entre Poussin e da Vinci nenhuma con-
vivéncia visual anterior; todo o quadro
transita no espaco do discurso”'). Pecu-
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liaridade que cria uma teia de relagdes
entre o discurso que representa o qua-
dro e o quadro como representagdo
descrita pelo discurso. A metamorfose
do significante em descricao, no con-
texto da obra de Fénelon, reproduz o
proprio oficio do pintor Poussin, aquela
busca da representacdo de figuras como
forma de dar conta de um sentido, de
um significado. Anos depois de sua
morte, o pintor j& € uma espécie de
modelo ideal do artista engenhoso, de
pintor-filésofo, que pode conversar (e
rivalizar) com da Vinci; Poussin é aquele
que busca um estado de contemplagdo,
onde a idéia se apresente e remeta a
coisa que representa em sua melhor
eleicio, em sua forma mais ideal, tal
qual a Helena pintada por Zéuxis, feita
da somatéria de partes de belezas reais
colhidas entre as mocas reais em sua
melhor selecdo, em sua elevacdo mais
ideal: jogo dialético entre representacao
e visdo.” Se é Kant, muito embora ten-
do dedicado pouco espago as conside-
racbes ligadas ao belo artistico, quem
dard uma forma mais acabada & nogao
de arte como comunhdo entre espirito
e natureza, ja reconhecemos esta con-
dicio em Poussin: uma espécie de di-
plomacia entre a natureza e o observa-
dor agenciada pela pintura como idéia.
No texto dos Dialogues & claro
como se da uma leitura do quadro,
como ele de algum modo é escritura.
Leonardo, ante a descricdo de Poussin,
propde uma lateralidade encadeada no
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espaco e no tempo como discurso: “O
lado esquerdo me provoca a curiosida-
de de ver o lado direito”. Marin vai
mais longe e encontra este sentido de
leitura esquerda/direita no espago e no
tempo, agora sob o enfoque do teatro,?
também nos planos do cenério descri-
tos pelo Poussin de Fénelon:
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“Fénelon liga, no movimento
unido de sua descricdo, as dimensoes
da representacdo teatral (adiante-fundo-
distante ou procénio-cenério intermedia-
rio-cenario puro) e a ordem da entrada
das figuras (esquerda/direita) que de-
termina sua orientacao de umas em rela-

cdo as outras”.*
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" Mas o expediente representativo
de Poussin ndo pode apenas ser chama-
do “narrativo” ou “anedético”, como
atestam os debates académicos em tor-
no de suas interpretacdes para os temas
biblicos ou mitolégicos, pois a “histéria”
descrita espacializa-se, desdobrada em
momentos temporalmente distintos,
mas figurados simultaneamente (até
mesmo, segundo as convencdes, des-
dobrada em momentos que nao neces-
sariamente ocorreram, como € o caso da
mae ma com seu filho morto em frente a
Salomao. Por que a mulher levaria o cor-
po ao tribunal, em uma l6gica narrativa,
se ndo para marcar visualmente cque
aquela figura ndo so representa, mas € o
préprio icone da mae ma?).

Em Et in Arcadia ego, de Poussin,
podemos pensar que a total lateraliza-
cdo esquerda/direita, também escritu-
ral, espacializa uma histéria resumida na
sentenca-titulo: do pastor de joelhos
que tenta desvendar a inscricdo na pe-
dra para o pastor em pé, culminando na
figura feminina & direita. Diversamente
das “paisagens com histérias” de Pous-
sin, nesta tela toda a profundidade €&
negligenciada, propésito que fica claro
ao compararmos esta versao a uma
anterior, em que o tumulo aparecia em
escorco perspéctico. Nesta nova versao
do tema, todas as arestas foram aplai-
nadas em favor de um efeito de frisa; se
antes os pastores e a pedra formavam
uma espécie de grupo escultorico,
agora as personagens apresentam-se
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em “baixo-relevo”. Poussin também
abandona os efeitos morbidos deste
que era entendido como um tema mo-
ralizante pelo século XVII: Panofsky evi-
dencia o desaparecimento total da ca-
beca-da-morte, a caveira, na segunda
interpretacdo do tema, adereco, toda-
via, importantissimo da figuracdo de
Guercino, fonte primeira de Poussin. Se
o desaparecimento dos objetos morbi-
dos, dos exageros condenados por um
classicismo renovado em prol de uma
contencdo decorosa, desloca os senti-
dos do quadro da topica moralizante
para a elegia, ainda assim € em torno
do tamulo que se centralizam as perso-
nagens.” Em frisa, diante da inscricdo
mortuaria na pedra, organizam-se 0s
pastores como /inscricdo visual. Dupla
inscricio sem verbo que ndo identifica
seu locutor sendo como corpo ausente:
a representacdo transita na dimensao da
morte.

Podemos encontrar no proprio
testemunho de Poussin € de seus con-
temporéneos esta correlacdo direta en-
tre imagem e letra, entre significante e
significado. Ndo s6 na frase famosa do
artista: “lisez I'historie et le tableau”,
mas também em um trecho do que, se-
gundo Bellori, seria o projeto de um es-
crito sobre pintura “a maneira de Leo-
nardo da Vinci”:

“A forma de uma coisa se distin-
gue por sua propria operacdo ou fim:
algumas operam o riso, o terror e tais

s3o suas formas”.°
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Assim fica enunciada a plena le-
gibilidade que anima o projeto de
Poussin. Comunhdo, cuja origem po-
demos remontar aos filésofos medie-
vais, reafirmada e reelaborada no sé-
culo XVII, como exemplifica Descartes:
a funcao da representacdo na teoria
cartesiana é capital. Basta lembrarmos
de sua algebra, sistema representativo
que amplia a geometria euclidiana
para além do espaco, possibilitando
operacdes fora dos limites das figuras

geométricas. Mas, o
mesmo Descartes, em
sua ddavida hiperboli-
ca, poe em Xeque O
mundo sensivel: e ndo
serao ilusdes, meros
manequins, esses se-
res que vemos € O
céu, artificios de um

Deus enganador? Ha diferenciacdo
entre o sono e a vigilia? Entre a per-
cepgdo do louco e a do homem nor-
mal? E recuando para a certeza da
prépria existéncia e de sua condicdo
pensante que Descartes encontra as
nocdes inatas, face do Infinito que de-
volve as nossas imagens do mundo a
certeza, critério de verdade. A repre-
sentacdo, o signo, apesar de toda sua
importancia como operador de conhe-

=

cimentos, pertence a
serve para auxiliar a Meméria, mera
mediacdo rebaixada. Predomina a se-
paracdo entre sensivel e inteligivel,
cujas raizes se encontram na teoria

Imaginacdo e
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platénica da queda. Na separagdo en-
tre significante e significado, “a face
inteligivel do signo permanece voltada
para o lado do verbo e da face de

Se a dependéncia da represen-
tacdo em relagcdo a idéia, ao “univer-
sal”, problematiza a figuracdo “ideal”
(porque eletiva) de Poussin, também
instaura seu campo poético. Retoman-
do o texto inicial, o Dialogues des
morts, encontramos Poussin, este ar-

tista modelo para a
geracdo de Fénelon,
em coloquio com o
pintor-criador Leonar-
do; o escritor, ao rela-
cionar os dois mitos,
evidencia ndo sé6 a li-
gagdo do pintor francés
com a arte italiana®

(como os baixo-relevos que Poussin
estudou, caminho este que historica-
mente desenha o percurso artistico de
uma geracdo posterior de artistas fran-
ceses, dentre eles Jacques-Louis Da-
vid), mas também uma proximidade
entre os dois que passa pela figura
paradigmatica de cada um. Se Bellori
ja atribuia a Poussin escritos “a ma-
neira de Leonardo”, é porque ambos
sdo pintores mentais que acreditam
no oficio da representacdo como ato
Leonardo, contrariando a
idéia platénica de que o ato de ver €
ilusdo sensivel, tem na visdo o sentido
privilegiado para o conhecimento. Em
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um exercicio de especulagdo comum
ao século XV — a contraposicdo das
vérias artes, os paragones — Leonardo
coloca a pintura como superior a poe-
sia (essa “pintura cega”), a masica e
até mesmo a escultura cujo “discurso
sumario” de volumes ndo podia rivali-
zar com o desenho. O desenho é o
fundamento indispensavel tanto ao es-
cultor quanto ao engenheiro e até a
propria escrita enquanto matéria; € ele
que da “os algarismos a aritmética, en-
sinou aos gedmetras o tracado das fi-
guras, instrui os oticos (prospettivi),
astronomos, desenhistas de maquinas
e engenheiros”. A pintura, oficio puro
da representacdo pelo desenho, su-
planta as demais artes, pois “estende-
se as superficies, cores e figuras de
tudo que é criado pela natureza; a filo-
sofia penetra no interior dos corpos,
considerando neles as suas proprias
virtudes; mas ela ndo tem a recom-
pensa da verdade que o pintor atinge
ao apreender a verdade primeira, pois
o olho se engana menos”.? O desenho,
arte suprema ja no século XV, € o ar-
cabou¢o prospectivo que permite a
Poussin operar a “idéia” que necessa-
riamente escaparia a essa representa-
¢do cujo estatuto € o de mediagdo re-
baixada. A escrita do século XVII mi-
metiza a conversacdo no rastro da
“palavra”, assim também a arte de
Poussin, ao mesmo tempo que atende
& necessidade prospectiva, obedece a
principios “sensiveis” quando precisa
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minimizar o artificio em prol da veros-
similhanca que deleita, em prol da
conveniéncia, do decoro. Em uma pa-
lavra, em prol do discernimento, pala-
vra contrabandeada do vocabulario
metafisico de Descartes para o plano
mundano que tdo bem explica a mo-
dalidade de pensamento em que a
obra do artista vai ser valorizada,
aquela peculiar “inteligéncia social” do
cavaleiro, do honnéte homme.

Poussin sera, assim, admirado e
estudado junto aos mestres italianos
por pintores honnétes como Jacques-
Louis David. A estrutura teatral (e ar-
queoldgica) de O juramento dos Hora-
cios, por exemplo, remete aquele dia-
grama inicial proposto por Louis Marin
para explicar a relacdo entre cenario e
acdo. Primeiramente, David acomoda o
antigo no antigo, obedecendo rigoro-
samente a conveniéncia. Enforma, tam-
bém, a figuracdo no antigo, nos moldes
de Poussin e do baixo-relevo romano.
A total lateralidade, quase um efeito de
frisa, também concorre para o duplo
efeito de figurar romanos a maneira
romana e de servir de enunciado, de
sentencga-titulo no primeiro plano da
cena, o plano da acdo. Aqui também
ndo pode haver espago entre a idéia, o
discurso que da nome a tela e a repre-
sentacdo, agora imbuida de um carater
emblematico e ideoldgico. Nao € dis-
tante o pensamento de Francois de Sa-
lighac de la Mothe, prelado e escritor
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francés que assinava Fénelon, do pen-
samento racionalista que culminaria no
mito solar; a luz em oposicdo as trevas,
a plena visibilidade (e legibilidade) da
razdo. O ftratamento quase literal do
primeiro plano da obra de David, subs-
tituindo o cenario/paisagem por um
cenario/pano de fundo arqueolégico,
esta neste sentido ligado a uma repre-
sentacdo racional: podemos /er os
olhares — e ler nos olhares e nas feicoes
- que confluem para o alto, para as ar-
mas em sinal de reverente compromis-
so, e erguemo-nos (na tépica do “su-
blime”) por estes olhos como se ergue
para os céus o dedo do Sécrates de Da-
vid; podemos ler a forgca unificadora
que emana dos trés filhos quase acha-
tados em um Unico plano, quase sem
profundidade, em “baixo-relevo” linear.
Um desenho académico no sentido
preconizado por Poussin.

Mas, além do desenho, o artista
precisa dispor das cores, sem ferir,
contudo, a conveniéncia pelo excesso;
é no mesmo registro de decoro, de ra-
cionalidade, que o pintor deve utilizar-
se das tintas. A cor e o “colorido”, as-
sim como Poussin e Rubens, sdo duas
maneiras diversas, diametralmente di-
versas: a cor é a superficie que da ma-
terialidade ao desenho, ao projeto da
representacdo, obedecendo a convenién-
cia e dando verossimilhanca ao todo; o
colorido é a mancha variegada, a mis-
tura que embota a imagem de qualida-
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des sensoriais, de apreensdes visuais
transitérias, porque ilusérias, “falsas”,
que impedem o discernimento.'?

Jean Starobinski reconhece um
talento de colorista nos esbogos do jo-
vem Jacques-Louis David (assim como
o jovem Poussin era visto por seus bi6-
grafos como um “ticianesco”), talento
domado, “educado”, na tépica do ar-
tista engenhoso, pela idealidade do de-
senho. Se podemos ver neste argu-
mento uma certa referéncia a “vida”
dos artistas, género muito difundido
por toda a histéria da arte, ou seja, uma
certa linearidade teleolégica que leva o
pintor do caos sensivel a idealidade, a
anélise que Starobisnki faz com que O
Juramento dos Hordcios aponte noutro
sentido. Aponte para a convivéncia das
duas maneiras como dois elementos
compositivos de que o pintor langa
mao para a legibilidade de seu quadro:
no grupo das mulheres, onde o dese-
nho é menos rigoroso, o colorido desen-
volve-se e expande-se; no grupo mas-
culino, a cor obedece ao tragado. Como
as andlises do pathos expresso pelos
gestos e pelas feicoes de cada persona-
gem pintada que Poussin empreendia
para representar com decoro e boa me-
dida uma histéria,'' David usa os expe-
dientes opostos cor/desenho para o
mesmo fim. “Percebemos a necessida-
de em que se encontrou (David) de
conciliar dois imperativos; o desenho,
ligado a exigéncia do pensamento; a
cor e a substancia cromatica dos obje-

Porto Arte, Porto Alegre, v.11, n.20, p.23-38, mai. 2000



30

Priscila Lufinoni

tos ligados aos movimentos da sensibi-
lidade.”'?

Esse espago positivo da repre-
sentacdo € também o que, inversa-
mente, leva Poussin a retomar a topica
do irrepresentdvel do mito de Apeles: o
vento, a borrasca, enfim, a tempestade
ou o sublime. E o pintor evidencia em
palavras esse projeto paradoxal. Escre-
ve ele ao companheiro Stella em 1651:
“eu ensaiei representar uma tempesta-
de sobre a terra, imitando o melhor que
pude o efeito de um vento impetuoso,
de um ar repleto de obscuridade, da
chuva, de relampagos e de raios...”."
Uma tempestade sobre a terra, destaca
Louis Marin, ou seja, a tempestade
como enunciacdo de um mau destino,
uma tempestade como fortuna;'* e o
dilavio biblico com que Poussin alegori-
za o inverno na série das quatro esta-
cdes ndo deixa de corroborar a analo-
gia. A tempestade € o que ndo tem
forma definida, o que ndo pode ser
agenciado por uma figuracdo signifi-
cante — aqueles signos absolutos que
operam o riso ou o terror conforme suas
formas —, o que s6 pode ser represen-
tado pelos efeitos de um “ndo sei o
qué” sobre as personagens € 0s cenarios.
O vento é o efeito sobre as arvores na
Paisagem com Pyramo e Thisbé. E é
através de uma dispersdo desses efeitos
secundarios que o quadro apresenta,
em planos de acdes diferenciadas e
complementares, a “tempestade”: da
catastrofe natural, anunciada pelos raios
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e pela paisagem contorcida pela venta-
nia, passamos para uma cena interme-
diaria onde a fera ataca, tempestade
animal, até o primeiro plano no qual
estdo os dois amantes separados pela
morte, tempestade humana. Através da
dispersdo de significados e simbolos,
de emblemas e alegorias, como a torre
de Babel-Coliseu, edificio arruinado ou
interminado que alegoriza uma perda, a
do Absoluto da linguagem (e da civili-
zacdo), os efeitos do “nao sei qué” irre-
presentavel, do sublime, expdem o
“4pice da medida mimética”."”

Mas, ao subscrever a tépica da
tempestade como o irrepresentavel,
Poussin, “ensaiando representar” pres-
creve uma realizacdo sempre além, um
espaco de eterna inadequagdo entre os
meios e a mimese completa e ideal,
mostra claramente os limites dentro das
convencdes. E na obra de Caravaggio,
em sua mimese ndo eletiva do mundo
(portante irracional), em seus perigosos
jogos de luz e sombra, que a pintura
como oficio de juizo preconizada por
Poussin encontra outro /imite. Se Pous-
sin se aproxima da certeza que Descar-
tes impde como critério de verdade,
recusando todo o artificio, todo o ex-
cesso que embota o olhar, que “falsifi-
ca” a representacdo, o contraponto a
essa certeza escritural que se oferece a
contemplacdo como eleicdo do real € a
“realidade” exacerbada, ndo seletiva,
das personagens de Caravaggio. A
contemplacdo, opde-se a estupefacdo
do olhar frente ao mundo.
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“A missdo dla arte ndo € coplar a natureza
e sim exprimi-lal Ndo és um vil copista,
e sim um poetal”

(Frenhofer, personagem de Balzac)

“Ndo é o corpo que contém a aima,
mas a alma que contém o corpo.”

(Plotino}

Na segunda parte deste ensaio
trataremos ndo de uma fabula filoséfica,
mas de um conto de ficcdo (muito em-
bora Balzac o tenha incluido entre seus
estudos filosoficos). Este conto, que
pertence ao volume XV de A comédia
humana, estd deslocado do contexto
geral da obra que, na cotrente do rea-
lismo francés, busca uma unidade total
entre vérios livros, uma grande saga
panordmica: a grande comédia humana,
projeto ambicioso de representar a
“natureza concentrada”.'® A obra prima
[gnorada abre um paréntese temporal
no curso da narrativa indo buscar em
1612 a figura paradigmatica de um jo-
vem artista: Poussin.

No inicio do texto, Poussin, ainda
aprendiz, dirige-se ao atelié de um
mestre, Porbus.'” O pintor, no entanto,
espera outra visita com quem o jovem
cruza a entrada do recinto. Esta perso-
nagem é descrita com as luzes difusas e
transubstanciadoras do barroco:

“Dir-se-ia uma tela de Rembrandt
caminhando silenciosamente, e sem o©
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quadro, na escura atmosfera de que o
grande pintor se apropriou”.'®

O pintor Frenhofer, que se apre-
senta a Poussin na penumbra da porta
do atelier de Porbus, logo & sua entra-
da, aproxima-se de uma famosa tela
que ao jovem parecia magnificamente
construida. Ao invés de reconhecer-lhe
a perfei¢do, no entanto, Frenhofer a cri-
tica. Porbus, o autor, ndo soubera es-
colher entre um caminho ou outro: nem
o desenho, nem a cor. “Neste lugar,
como um bronze em fusdo que arre-
benta seu molde fraco demais, a rica e
loura cor de Ticiano fez romper-se o
magro contorno de Albert Direr, em
que o tinhas moldado. Além, o dese-
nho resistiu acs magnificos transborda-
mentos da paleta veneziana e os conte-
ve.”"? O colorido rompe a linha, a linha
achata os planos de cor, Porbus ndo
teve a forca suficiente para fundir dois
fogos contrarios; sua obra, que parece
tdo sublime a Poussin, € uma obra frus-
trada, palido fantasma da verdadeira
forma.?® Até mesmo a conveniéncia é
rompida, pois, a mulher jovem pintada
nao correspondem os detalhes de es-
tatua ou os membros de cadaver que se
fundem ali naquela representacao. Para
Frenhofer, apreender o espirito, a alma
das coisas, é a verdade da pintura; os
efeitos, apenas um cadaver, acidentes
da vida e ndo a vida. Esta & a obsessdo
da imagem, que transita no limiar entre
a legibilidade e a visibilidade, na duali-
dade do desenho e da cor, do projeto e
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do prazer, dualidade encarnada nas
querelas entre poussinistas e rubenistas
e reeditada, no século XIX, pela oposi-
¢ao Ingres/Delacroix.

Em um ser dual — carne e alma —
O corpo é representado, em sua maxi-
ma materialidade, em sua condicdo
mais clara, no corpo morto, e a morte,
no corpo ausente. Retornando a analise
do quadro £t in Arcadia ego, podemos
pensar, com Derrida, na escritura mor-
tuaria que da titulo (e legibilidade) a
tela como grafema, como forma testa-
mentaria que apresenta no presente
algo passado. A escrita €, para o século
XVII, uma sombra da palavra, seu cor-
po. Mas Frenhofer quer conhecer a for-
ma em sua plena acdo, a vida, e ndo
sua idealizacao:

“A Forma é um Proteu muito
mais intransigente e mais fértil em si-
nuosidades do que o Proteu da fabula;
ndo é sendo depois de demorados
combates que se pode constrangé-la a
mostrar-se sob seu verdadeiro aspec-
to” B

Poussin, que se enraivecera ante
as criticas de Frenhofer, fica mudo perante
as modificacdes que ele empreende na
tela. Sopro de vida, artificio de Apeles,
aplicado aqui e ali em pinceladas vio-
lentas, como se um demoénio atuasse
pelas méos do artista. A figura de Ma-
ria Egipciaca ressalta da tela, a atmos-
fera circunda a carne, multiplos planos
invisiveis conferem a representagao
intersticios aéreos, um nao sei qué de
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vivo, impalpavel. O quadro vive pelas
maos deste criador quase sobrenatural
e demilrgico — se Poussin e Porbus
pertencem a historia da arte real, como
evidencia Didi-Huberman, Frenhofer é
uma figura fantastica, demoniaca, uma
criagdo de Balzac, cuja referéncia talvez
seja a de um fisico, Fraunhofer, o des-
cobridor das particulas ou raios em que
se decompde a luz, inventor da espec-
troscopia.”” E Frenhofer, essa persona-
gem espectral, tem uma ambigdo maior,
uma ambic¢do, por assim dizer, de “hi-

perfisico”,*?

uma obra que o consome:
Catarina, a tela perfeita, pele, carne,
mulher. Trabalho que o leva a obsessao
e ao suicidio. Esta é a obra-prima do
titulo.

Qutro artista ficticio, Claude Lan-
tier, de A obra, de Zola, debate-se ante
a mesma busca: a obra verdadeira. E
também diante da representacdo de
uma figura feminina (e ndo € a mulher o
simbolo da maquiagem, do artificio, da
seducdo?), relacionamento que sempre
se aproxima da posse carnal, que Clau-
de se dilacera em impossibilidades no
quarto final do livro. E dilacera a repre-
sentacdo nos eternos ‘retoques”’ atras
da temporalidade colorida da carne, da
variegada mistura de tons. A “carne”,
antes de ser apenas o cdlido sintoma
que se enuncia na superficie da pele,
degenera-se em floreios, em chagas de
pedrarias de uma estranha custodia.
Cristine, a modelo real, ja ndo pode re-
conhecer-se nesta “outra” coberta por
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uma lepra luzidia de efeitos, de reto-
ques até a insanidade e a desfiguragdo:

“Sim, estava bem pintando a ou-
tra, pintava o ventre e as coxas como
visionario enlouquecido, que o tor-
mento da verdade lancava a exaltacdo
do irreal; e essas coxas douravam-se
em colunas de tabernaculo, esse ventre
tornava-se um astro brilhante, brilhante
de amarelo e de vermelhos puros, es-
pléndidos, e estranho a vida. Tdo extra-
ordindria nudez de custédia, onde as
pedrarias pareciam luzir para alguma
adoracio religiosa”.**

Em uma situagdo analoga a da
personagem Gillette, namorada ficticia
do jovem Poussin oferecida a Frenhofer
para que este conclua sua obra-prima,
Cristine, esposa e modelo de Claude,
como que se consubstancia, consome-se
na representacgao:

“Aquele corpo, coberto por toda
a parte pelos seus beijos de amante, ja
ndo o via, ja o ndo adorava sendo como
artista. Um tom do colo entusiasmava-o,
uma linha do ventre fazia-o ajoelhar de
devocdo, quando outrora, cego de de-
sejo, sem a ver nos amplexos em que
um e outro teriam querido fundir-se.
Ah! era bem o fim, ela ja ndo existia,
nela amava somente a sua arte, a natu-
reza, a vida”.”®

E, no delirio insano desse pintor
“hiperfisico”, a vida real €, no entanto,
ainda insuficiente:

“O tom é sempre espléndido,
mas o desenho esse ja ndo existel... As
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pernas, oh! As pernas muito bem ainda

. € a ultima coisa que a mulher per-
de... Mas o ventre e os seios, esses es-
tragaram-se. Assim, olha-te no espelho,
e veras que possuis carnes lassas, e isso
ndo é belo”.*

Claude, a imagem do artista im-
pressionista para Zola, anedoticamente
aproximado de Cézanne, nunca atinge
o mundo atras da tela, ndo faz surgir a
vida; mata-se ante a tela, ante a impos-
sibilidade dela. A mulher pintada, em
frente ao enforcado, triunfava com “seu
clardo simbélico de idolo”.”’

Zola vé em todo o movimento
impressionista esta frustracdo, uma es-
pécie de grande obra abortada, ficando
o ar rarefeito das pequenas conquistas.
Programa frustrado, que era comparti-
lhado por seu amigo Cézanne: “trans-
formar o impressionismo em algo mais
sélido e duradouro, como a arte dos
museus”.

Qutro literato ligado a critica de
arte, Baudelaire, preocupa-se com os
aspectos da representacdo visual como
simbolo da modernidade; do elogio da
maquiagem, artificio sempre condena-
do pela prudéncia e pelo decoro, ao
tema do eterno e do transitério, da es-
séncia e do aspecto, as topicas do dis-
curso artistico sdo ressignificadas pelo
poeta. E também para Baudelaire o ar-
tista moderno é descrito como um tra-
balhador incansavel, em combate. Ao
falar de Constantine Guy, o pintor da
vida moderna, expressa-se em termos
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que realcam esta constatacdo. O artista
aparece desenhando febrilmente, lim-
pando pincéis na camisa, sedento do
brilho efémero da vida, um esgrimista.
Do trabalho incansével, entretanto, Guy
quer apenas o traco facilimo, a elegante
vivacidade do golpe de esgrima ou do
comentario espirituoso, a “palavra”
animada e ndo a epigrafe testamentaria
da letra: entre a vida e a morte.

E significativo que Claude Lantier,
no livro, sé6 tenha alcancado o tao cruel-
mente almejado Saldo Oficial com uma
representacdo de seu filho morto, ca-

beca deformada e
triste perdida entre
paredes cheias de

Também o mestre Frenhofer de A
obra prima [gnorada reconhece esta
dimensdo da morte no desenho extre-
mamente cuidado, no prospecto ideal:
copiar a bela mdo de uma amante é
deparar-se, paradoxal e horrivelmente,
com um cadaver sem vida. Ao par de-
senho e cor, Fenhofer soma um nao sei
o0 qué a que da o nome de sentimento:
a Forma — escrita assim, em mailsculas,
como um algo metafisico (ou hiperfisi-
co?) — ndo é o signo do conteldo, nao
€ o invélucro da jdéia, mas uma massa
informe de possibilidades sensiveis,
carnais que precisam

ser domadas, um dos

intersticios

multiplos

alegorias gregas, de

da matéria. Catarina, a

paisagens e nus, ante
0s comentarios da
multidao. Grotesca
possibilidade de representacdo, frente
ao abismo sublime da vida irrepresen-

tavei:

“Ah! A crianca morta! O misera-
vel cadaverzinho, que ndo era mais,
aquela distancia, do que uma confusao
de carnes, a carcaca deteriorada de al-
gum animal informe! Era um cranio, era
um ventre, essa cabeca fenomenal e
embranquecida? E essas pobres maos
crispadas sobre a roupa, como patas
retraidas de uma ave morta de frio! E o
proprio leito, aquela brancura dos len-
¢Ois, sob a palidez dos membros, todo
esse branco tdo triste, um esvaimento
de tom, o derradeiro fim!"*
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tela/amante que o ob-

cecava, é um borrdo

vibrétil, “apenas cores
confusamente amontoadas e contidas
por uma porcdao de linhas esquisitas
que formam uma muraltha de pintura”,
onde um pé feminino aparecia belissi-
mo, como que tendo sobrevivido a
uma lenta e terrivel destruicdo. Uma
forma sobrevivente ante o abismo in-
forme que a consumia. “Aqui ... acaba
nossa arte sobre a terra."?’

A obra “inconnue” ndo € muito
diversa do lugar-comum da “tempesta-
de”, o irrepresentavel é aquele “nao sei
o qué” com que Fenhofer embebe a tela
de Porbus em atmosfera, em brilho
vivo. Mas, o Poussin de Balzac apren-

deu que devemos indicar o sublime e
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ndo figura-lo, que o sublime & sempre o
irrepresentavel, sob pena de cairmos no
retoque sem fim, no informe sem figu-
ras, no limite: “a apresentagcdo da tem-
pestade em uma tela de pintura € o ris-
co permanente de sua destruigdo...”*
Cairmos no abismo, onde acaba nossa
arte sobre a terra. Mas, se sfo o risco, o
“heroismo” (e a insanidade), ao contra-
rio do decoro e da prudéncia, as licdes
do artista moderno, esse limite miméti-
co é enfrentado (e tematizado) pelos
pintores do século XIX.

O jovem Poussin de Balzac, um
“ticianesco” seduzido pelas cores vene-
zianas, recebe a licdo da prudéncia, da
sanidade que Frenhofer lhe ensina pelo
avesso. Talvez a personagem balzaquia-
na e o pintor real encontrem-se nos
comentarios de Poussin sobre Cara-
vaggio. Poussin, ao falar do trabalho do
pintor italiano, inscreve-o em um espa-
¢o de perigo para a arte: Caravaggio
destréi a tradicdo de uma pedagogia, a
pedagogia de um saber, de normas e
regras estritas.’’ Para Poussin, o aban-
dono do desenho como fundamento da
pintura, como idéia, o afastamento dos
modelos e candnes tradicionais na bus-
ca do real em estado bruto, do as-
pecto do mundo e ndo seu prospecto,
essa espécie de pintura do aqui agora,
ndo mais de um tempo mitolégico e
literario, sdo formas de dissolugdo da
arte. Caravaggio aproxima-se cde uma
outra busca que ndo a idealidade da
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representacao: busca mesmo o as-
pecto, amplificando as significacoes
pelo excesso. Assim aproxima-se, para
Poussin, deste abismo que impossibilita
a representacdo como espago da idéia.
Caravaggio abandona o idealismo do
desenho, pela cor e pelos efeitos de luz
e sombra. Gombrich destaca a crueza
de sua luminosidade que “ndo faz o
corpo parecer gracioso € macio; € as-
pera e quase ofuscante em seu con-
traste com as sombras profundas”. E
este efeito, entretanto, que concorre
para a “honestidade intransigente”*?
de seus quadros. Podemos entender
esta “honestidade” como uma espécie
exacerbada de mimese na qual o artifi-
cio, a “maquiagem” da representagdo
aparecem “indecorosamente”? Mime-
se em que a fixacdo de aspectos tran-
sitérios eleva-os a verossimilhang¢a nao
ideal, preconizando um “real”, uma
“natureza concentrada” onde a forga
das cores suprime toda a disténcia, ou
seja, suprime aquele espago contem-
plativo pedagogicamente criado para
o observador?

Podemos aqui ler um dos senti-
dos possiveis para a frase comumente
atribuida a Cézanne, que representa
seu projeto artistico, unindo a sdélida
harmonia do desenho as conquistas
impressionistas da luminosidade e
colorido difusos e naturais; o projeto
de ser um “Poussin inspirado na natu-
reza”.

Porto Arte, Porto Alegre, v.11, n.20, p.23-38, mai. 2000



36

Priscila Lufinoni

NOTAS

' MARIN, Louis. "A descricdo da imagem: a propésito de uma paisagem de Poussin’. In: A
andlise das imagens. Petrépolis : Vozes, 1973, p.98.

% Segundo Bellori, nos escritos de Poussin constaria uma referéncia a topica de Zéuxis: "Aris-
toteles vem mostrar com o exemplo de Zéuxis que € licito ao poeta dizer coisas impossiveis’
[Poussin] comenta a impossibilidade e perfeicdo da pintura. In: POUSSIN, Nicolas. Lettres et
propos sur l'art. Apresentacao de Anthony Blunt. Paris : Hermann, 1964, p.169.

3 Sobre as relacdes entre Poussin e os tratados sobre cendrio teatral, cf. SANTOS, Magndlia
Costa. "A caixa de Poussin'. In: Nicolas Poussin: idéia da paisagem. Tese de doutorado, Sao
Paulo : FFLCH-USP, 1997, p.102-119.

4 MARIN, Louis. Op. cit., p.119.

> PANOFSKY, Erwin. "Et in Arcadia ego: Poussin e a tradicdo elegiaca’. In: O significado nas
artes visuais. Lisboa : Presenca, s/d, p.185-200.

6 POUSSIN, Nicolas. Lettres et propos sur /art. p.174. No original: ‘La forme d'une chose se
distingue par sa prope opération ou fin: aucunes opérent le rire, la terreur, et telles sont leurs formes’.

7 DERRIDA, Jacques. 'O fim do livio e o comego da escritura’. In: Gramatologia. Sao Paulo :
Perspectiva/Edusp, 1973, p.16.

8 'Saiba que nio foi nem nos livros, nem nos quadros do século passado que me instrui; foi
nos baixo-relevos antigos em que vocé estudou tdo bem quanto eu’, fala Poussin para Leonar-
do no didlogo de Fénelon. Apud MARIN, Louis. "A descricdo da imagem: a propédsito de uma
paisagem de Poussin". In: A andlise das imagens. p.106.

® Apud BRANMLY, Serge. Leonardo da Vinci. 2. ed. Rio de Janeiro : Imago, 1989, p.322.

1 | [CHTENSTEIN, Jacqueline. A cor elogiiente. Sao Paulo : Siciliano, 1994, p.59-61, cf. tam-
bém o primeiro capitulo.

' para corroborar a utilizacdo do pathos como forma de "narrar’ em imagens, temos a carta em
que Poussin descreve o quadro O Mand, analisada por Louis Marin em ‘Lire un tableau en
1639 d'aprés une lettre de Poussin’, in: Sublime Poussin, Paris : Seuil, 1995, p.11-33; os deta-
Ihes do quadro Julgamento de Salomdo, enfocadoes no catdlogo Poussin, ‘Je n'ai rien n€glige’,
organizado por Pierre Rosenberg e Reunaud Temperini, também nos ddo uma idéia clara de
como Poussin narra simultaneamente varios momentos de um mesmo episodio através das
expressdes e gestos das personagens. ROSENBERG, P.; TEMPERINI, R. Poussin, je n'ai rien
négligé”. Paris : Gallimard/Réunion de Musées Nationaux, 1994, p.54-55.

12 STAROBINSKI, Jean. 7789, os emblemas da razio. Sdo Paulo : Companhia das Letras, 1989, p.14.

'3 Apud MARIN, Louis. Sublime Poussin. p.73. A descricdo da tempestade ndo se afasta da de
Leonardo da Vinci, cf. o tépico “Como figurar uma tempestade’, in: DA VINCI, Leonardo. 7raité
du paysage. Paris : Librairie Delagrave, 1910, § 784, p.22.
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'"* MARIN, Louis. Op. cit.,, p.82-83.

15 "A tempestade, imagem do irrepresentavel na histéria da representacdo da pintura, figura
um excesso que ndo transgride os limites, mas sim alcanca o apice de sua medida mimética:
ela apresenta os limites". MARIN, Louis. "Sur une tour de Babel dans um tableau de Poussin".
In: Du sublime. Paris : Editions Belin, 1988, p.257 (tradugdo nossa).

16 Expressdo de Daniel d’'Arthez, personagem de As ilusées perdidas, cf. BALZAC, Honoré de.
Le chef-d’oeuvre inconnu. Paris : Garnier/Flammarion, 1981, p.244 (notas explicativas de Marc
Eigeldinger e Max Milner).

17 Francois Porbus, dito o jovem, pintor flamengo nascido em 1570 e morto em 1622 em Paris.
A relacdo de um artista da escola flamenga atuante em Franca provavelmente traz embutida a
questdo mencionada entre cor/desenho, ou seja, a querela Poussin/Rubens. Cf. BALZAC, Le
chef d’oeuvre inconnu. p.242, notas.

18 BALZAC, Honoré de. A obra prima [gnorada. In: A comédia humana. Vol. XV. p.391. Tradu-
cao de Vidal de Oliveira. Para as citacdes, usaremos essa tradugao.

19 BALZAC, Honoré de. A obra prima ignorada. In: A comédia humana. p.393.

20 *As figuras de vocés sdo entdo palidos fantasmas coloridos que vocés nos passeiam diante
dos olhos, e chamam a isso pintura e arte!" BALZAC, /ibid, p.395.

2 shidi,, p.394.
22 DIDI-HUBERMAN, Georges. La peinture incamée. Paris : Editions de Minuit, 1985, p.35-36.

2 Didi-Huberman pensa Frenhofer como "um hiperfisico € ndo um metafisico’. A mimese €
matéria. Op. cit., p.35.

24 7OLA, Emile. A obra. Lisboa : Guimaraes Editores, 1911, Tradu¢do de Anténio Guimaraes.
% Ibid. p.287.

% 1bid. p.303.

27 Ibid. p.426.

2 pid. p.352.

22 BALZAC. A obra prima ignorada. p.28-29.

3% MARIN, Louis. “Sur une tour de babe dans un tableau de Poussin". In: Du sublime. p.257.

3! Segundo testemunho de Félibien, "M. Poussin ... ne pouvait rien souffrir du Caravage, et disait
qu'il était venu au monde pour détruire la peinture”. Apud POUSSIN, Nicolas. Op. cit., p.184.

32 GROMBRICH, E. H. A historia da arte. Rio de Janeiro : Zahar, 1985, p.306.
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