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‘ Lorigine del frammento ne I/ capolavoro scono-
sciuto di Balzac
Jon Kear

Avvicinandosi, scorsero in un angolo della tela la
punta d’'un piede nudo che fuoriusciva da quel -
caos di colori, toni, sfumature indecise, una sorta
di nebbia senza forma; ma un piede delizioso, un
piede vivo! Rimasero pietrificati d’ammirazione
davanti a que} frammento scampato ad un’incre-
dibile, ad una lenta e progressiva distruzione.
Honoré de Balzac

Pubblicato per la prima volta nel 1831, sottoposto a
visione sei anni pid tardi, I/ capolavoro sconosciuto di
alzac & il primo racconto a incentrarsi sulla storia fitti-
ia-di un’opera d’arte e ad adottare come ambientazio-
e lo studio dell’artista. Ha esercitato un’enorme in-
nenza su successive generazioni di scrittori, dando vi-
numerose imitazioni: tra le piti note, I/ #itratto ova--
- Edgar Allan Poe, La lezione del maestro e La Ma-
na del futuro di Henry James, e L'opera di Zola. Sin
a sua pubblicazione, I/ capolavoro sconosciuto & sta-
onsiderato anche un contributo decisivo all’estetica
dernista, sia perché il dipinto immaginario cui si fa ri-
erimento -nel titolo si differenzia in maniera radicale
alle rappresentazioni classiche, sia per ’enfasi che il te-
di Balzac pone sul valore estetico del frammento, ri-
ettendo I'importanza crescente che esso acquisisce co-
e oggetto bello in sé. Paradossalmente, il racconto ha
to perincrementare sia la valorizzazione del fram- -
nto — luogo di pienezza e di ricchezza — nell’ambito

arte moderna, sia la concezione del frammento co-
segno per eccellenza di quélla relazione alienata e di-
icolata che una parte del movimento modernista in-
iene con la modernita. -
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La trama riprende quella del Wilbelm Meister di
Qoo&mn, il primo béldungsroman a concentrare la propria
attenzione sulla vita di un artista, in questo caso un dram-
maturgo®. Ma se entrambi i testi prendono in considera-
zione lartista all'inizio della sua carriera ~ nel caso di Bal-
zac, il grande pittore classicista Nicolas Poussin, nel caso
di Qoaﬁr.ﬂ Wilkelm Meister — il personaggio di Balzac si

.gommwﬁm nettamente da quello del siio precursore: il
, ﬁ&w\\& Meister, infatti, rappresenta 'artista in maniera
orm.ﬁomu mostrando il processo di formazione e di maty-
razione &m.u:m sua sensibilita, mentre, nel testo di Balzac,
Huo.cm,mS viene colto in un momento di crisi che si dimo-
strera determinante per la sua carriera e, in particolar mo- -

nto come a La bella scontrosa, rimasto incompiuto in
guito alla morte della modella, 'amante del pittore,
atherine Lescault, perché Frenhofer non & piti riuscito
rovare una donna di bellezza comparabile che posas-
per lui. Frenhofer chiede a Poussin di suggellare un
atto faustiano e di offrirgli il corpo della sua amante Gil-
ette in cambio dei segreti della sua pittura. Allettato
lla promessa di Frenhofer, Poussin, seppur a malin-
ore, accetta il patto. L'epilogo rappresenta il comple-
nento e il successivo svelamento dell’opera d’arte che
cita reazioni contraddittorie nei protagonisti. Quan-
Frenhofer, dopo aver portato finalmente a compi-
ento il dipinto tanto sofferto, realizzazione delle sue
eorie artistiche, che idealmente dovrebbero valergli un
ste due opere: da un lato u ; sto di rilievo nella storia dell’arte, invita gli altri mﬁw
patta, qula mmw&mmo E:b ﬂmﬂm reve mw&m trama com- t ad ammirare il suo nm@&&&oﬁow la reazione & di
bt Do s moE mmﬁw”w@ pud solo mzmn_.@,mm al rimento e sorpresa: Poussin e Porbus non vedono
noseono; dulbelc dww O su cio che i suoi lettori gia co- o che “dei colori confusamente ammassati, e delimi-
; tro 1 Wilbelm Meister, un romanz da una moltitudine di linee bizzarre, che formano una
aglia di pittura” (Balzac 1831, p. 155).
certezza del successo che haanimato Frenhofer sva-
sce di fronte allo smarrimento dei suoi colleghi, per i qua-
dipinto non & altro che un agglomerato senza senso di
e colori. E tuttavia tale giudizio & soggetto a cauzio-
imane un dubbio che complica e problematizza pro-
riteri che sono alla base della sua formulazione. Si
bbe dire che a spezzare ['unita di tale giudizio sia pro-
frammento, un dettaglio, un elemento isolato, un fe-
he cattura I'attenzione di entrambi i pittori e fa va-
il loro punto di vista: un piede ritratto con assolu-
rfezione. Questo frammento perfetto e contraddit-
- allo stesso tempo fonte di estasi tanto improvvisa
' inaspettata; una nota pura, perfetta ma discor-
che interrompe la cacofonia de Lz bella scontrosa.
eso in maniera cosi precisa e sensuale da sospen-
differire ogni forma di giudizio, mettendo anche in

b

due opere rimandano anche al contrasto tra la visione fi-

,. &mﬁomm € aperta del primo Romanticismo tedesco e la sua

pit tarda variante francese, senza dubbio pit claustrofo
bica e problematica. . :

La'trama di I/ capolavoro sconosciuto & una rivisitazio

. «5.80&08» m& mito di Pigmalione: come il mito, anch

i racconto di Balzac mette in scena il tentativo dg part

dell’artista di superare i limiti materiali dell’opera d’arte

trasformando un dipinto in un corpo vivo e palpitante

Nella sua rivisitazione del mito, perd, Balzac introduce un
elemento inaspettato. ..
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questione il modo in cui leggere la conclusione del rac-
conto: ““Questo,” riprese Porbus toccando la tela, ‘rap-
presenta il limite della nostra arte (...). Quante delizie su
questa piccola superficie di tela!”” (p. 159). Il frammento
mm& piede che “si mostrava 14 come il torso d’'una Venere -
di marmo patio che sorga fra le rovine d’una cittd incen-
%mﬁw (p. 157) si oppone al caos frastornante della pittu-
ra di Frenhofer. La scoperta di questo frammento, di que-
sto dettaglio, modifica il loro giudizio sull’opera %wﬁm. Su-
bito Amov_wo avere notato il dettaglio, infatti, Porbus escla-
ma: “C’¢ una donna 14 sotto” (ib.). .
A.wc@mﬁo finale tende a essere interpretato in maniera ec-
cessivamente uniyoca come il fallimento di Frenhofer nel
Hm»rmumna il suo capolavoro, ignorando in questo modo
1 impatto che la sua opera ha avuto sugli artisti successivi
BoE dei quali hanno identificato la loto pratica e la loto
teoria con I'immaginario ~ e inimmaginabile — dipinto di .,
Frenhofer. U'interpretazione di cui parlo si riflette anche
nella traduzione del titolo in lingua inglese: The Unfinished
Masterpiece, che viene generalmente preferito alla varian-
te piti fedele The Unknown Masterpiece. 1l titolo origina-
H,m francese, Le Chef-d’ceuvre inconnu: un conte fantastique,
& senza ,mcvv.wo pit coerente con il finale, perché il &Ebu
to non & un capolavoro (il termine chef d'ceuvre si riferi-
sce mgoﬁBosS a un’opera che, in un determinato pe-
H,.Ho&oV costituisce un punto di arrivo nel percorso di un at-
tista) , M2 non € nemmeno un semplice fallimento: piutto:
sto, rimane sconosciuto e inconoscibile, misterioso, in-
compiuto e sconcertante, anarchico e non mwmbwmmmumm. .
H problema di come interpretare il finale viene solle-

vato &.& racconto stesso che termina mettendo a confron-
to le differenti percezioni e le successive reazioni che i tre
. protagonisti hanno di fronte al dipinto di Frenhofer, per- :
cezioni ¢ reazioni dettate dagli interessi personali e pro-'
fessionali di clascuno di loro. Pur trovandosi tutti a un
svolta decisiva nell’arte come nella vita, i tre pittori son
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rappresentati nondimeno in momenti differenti delle lo-
o rispettive carriere: Frenhofer, che & 'unico personag-
io fittizio (Poussin, Porbus e Mabuse, il maestro di
renhofer, sono invece figure storiche), si preoccupa del-
eredita che lascera ai posteri; Porbus & un pittore di cot-
e che, al momento della narrazione, ha perduto il favore
di Caterina de’ Medici e cerca di resuscitare la sua fama
ssimilando la lezione di Frenhofer; Poussin si trova all'i-
nizio della sua carriera, ancora pieno di ideali e bramoso
di venire a- conoscenza dei segreti della grande arte.

Ogni lettura, secondo Paul de Man, & essenzialmente
a “mislettura”, una distorsione, poiché I'autorita ela for-

esplicativa di un’interpretazione si fondano sempre su

a cecita nei confronti delle contraddizioni e degli equi-

voci che segnano Tatto compiuto dal lettore (cfr. de Man
971). Questo & tanto pil1 vero nel caso del racconto di Bal-

zac, cosi caratterizzato da equivoci, ambiguita, errori di va-

lutazione. Dall’inizio alla fine della narrazione, Iattendi-

bilita del giudizio di Poussin viene messa in dubbio dal-
iniziale incapacita a riconoscere 'autorita artistica di
renhofer, a comprendere tuite le implicazioni delle sue
orie artistiche; o, ancora, a cogliere le conseguenze che
caturiranno dalla sua decisione di spingere Gillette a po-
are per 'anziano pittore.

‘Tali errori di valutazione aprono il racconto di Balzac
on solo a letture alternative e tutte alla resa dei conti in-
erte, ma a letture che conducono allindecidibiliti; e nel-

quali il frammento continua a giocare un ruolo centra-

1l quadro di Frenhofer & un semplice fallimento, un’o-
era guastata da aride speculazioni teoriche e da un ec-

sso di ambizione, o &, al contrario, un’opera troppo

mplessa e rivoluzionatia per essere compresa dal me-
diocre Porbus e dal giovane e ingenuo Poussin? E possi-
ile che, nel concentrare I'attenzione su un singolo detta-
lio, Porbus e Poussin non siano riusciti a vedere I'opera
nel suo insieme? Frenhofer ci mette di fronte all'impossi-




bilita di dipingere senza un sist

€ma oppure inventa 'ope-
ra del futuro? Cercare dj rispo d

ndere a tali quesiti signifi-

-~ ca domandarsi quale teoria artistica sottenda impresa di
Frenhofer,

. Tale teoria —ammesso che di teoria si possa parlare
— ¢ presentata in terminj essenzialmente negativi (in al-
tre parole, nei termini di cio che una teoria dell’arte #osn
€ 0 non deve essere), Nell’

episodio iniziale, quando
Egiziaca di Porbus, egline
e imitativo e servile, il suo
mera competenza. Secon-
un grande artista non significa ave-

Frenhofer ispe
critica Jo stile eccessivament

ripetere formule gia date, la
do Frenhofer, essere

ziona la Marig

, mentre

lizzata in Iy jej] opposizione tra do ror
810 La bella scontrosa. Lopposizione tra due me-

todi di pittura, rispettivamente Ia lineg e il colore, allu-

de'~ in maniera nemmeno tanto velata ~al contrasto tra
la scuola romantica .

pittura francese con
riferirsi al contesto de]
ambientata,

Frenhofer non si limita a
spinge ol
te: per hui
mento del corpo, della volonts e dell
sta nella forma pitto
Frenhofer nutre per

XVII secolo, nel quale Ia storia &

: am
rica. Inizialmente |’
il suo maestro Mab

entalita-dell’arti-
ammirazione che

missione dell’arte non & copiare la natura, ma esprimerlal”
(Balzac 1831, p. 111). Cio che, secondo Frenhofer, biso-
8na esprimere della natura, & il suo essere in divenire,
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La forma & un Proteo ben pitl inafferrabile e ricco di trap-
pole di quello della favola; solo dopo lunghi combattimen-
ti & possibile costringerla a mostrarsi nel suo vero aspetto;
volaltri, invece, vi accontentate della prima apparenza che vi
‘comunica e, al massimo, della seconda o della terza: non si
comportano cosi i lottatori vittoriosi! Tali pittori invitti non
si lasciano ingannare da simili scappatoie; perseverano invece
fino a quando la natura non sia costretta a mostrarsi nuda e
nella sua verita (p. 113).

Se si tralasciano, almeno per il momento, le connota-
oni sessuali che caratterizzano le formulazioni estetiche
Frenhofer, il suo obiettivo appare essere una forma di
ittura che trascende le barriere artistiche del suo tempo
er approdare a una complessa sintesi di tutti gli aspetti

a composizione, in grado di risolvere ogni opposizio-
e Ma il metodo intuitivo e spontaneo che governa la sua
ittura produce una sorta di turbolenza, come viene sug-
rito-anche dal titolo La bells scontrosa. Piuttosto che
per forzarla a rivelare se stessa,
“Proteo che continuamente sfugge”,
perusare le parole di Michel Serres, che amplifica, dram.
tizzandole, le descrizioni di Frenhofer stesso (Serres
2, p- 35). Lestetica sensuale di Frenhofer & difficil-
te conciliabile con il classicismo sobrio di Poussin o

.

.

mimesi
a rappresentazione classica (il cui segno & il fram-
to), il secondo all’astrazione di un pit espressivo sti-
omantico che sembra informare le teorie. di Frenho--
er. Si & molto parlato di come Balzac, nel concepire que-

opera, si sia avvalso del contributo del critico d’arte
éophile Gautier e del pittore Delacroix, che sembra es-




sere stato uno dei modelli per Frenhofer, ¢ il cui metodo
“eil cui stile ha molte affinita con quelli di Frenhofer, No-
nostante questo, la formulazione delle idee attribuite a
Frenhofer solleva problemi significativi. Nel varcare la so-

glia dello studio dellartista, Balzac abbandona la sua zo- ,

na di competenza ed entra in un territorio a lui solo pat-
zialmente noto. E per quanto le dichiarazioni di Frenho-
fer siano in accordo con la posizione di Delacroix, & evi-
dente che Balzac lotta con i dettagli del metodo che-de-
scrive. Se la scintillante techica pittorica di Frenhofer,
con il suo gioco tra bidimensionalits e tridimensionalita,
rimanda alla pennellata virtuosa di Rubens, Rembrandt o
Veldzquez, ammirata e imitata da Delacroix, la descri-
zione che Balzac fornisce della superficie della tela rima-
ne confusa. Frenhofer chiede ai suoi colleghi di osserva-
re il dipinto da vicino, quando in realts lo stile impiega-
to & tale che da vicino il quadro appariri ancora pitt astrat-
to e meno figurativo. L'enfasi posta sull’osservazione rayv-
vicinata sembra legata a un pid classico regime di rap-
presentazione rispetto alla tela organicamente compatta
descritta-da FrenHofer, Ma tale enfasi rimanda anche al-
Iatrenzione che lo stile di Balzac riserva al dettaglio. Al-
Pinterno del racconto ¢’& una tensione tra la modalits di
rappresentazione tipica di Balzac, che costruisce i su
mondi finzionali nei termini di una sequenza narrativa ch
si svolge un pezzo dopo I'altro attraverso il linguaggio,
impressione visiva pitt immanente e immediatament
data dell’arte pittorica.

Secondo Henry James, che ha prodotto numerose va
rlanti di I/ capolavoro sconoscinto, il dilemma posto d
racconto riguarda il modo in cui I'arte pud trascender
il realismo e al contempo rimanere fedele alla rappre
sentazione, un dilemma che & in rélazione allegorica co
tutta la scrittura di Balzac. La Commedia tmana, con |
sua spettacolare evocazione della Parigi post-napoleoni
ca dei primi decenni del dicannovesimo secolo, manca:
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2, agli occhi di James, di quell’astrazione che, secondo
autore, costituiva il carattere distintivo dei suoi romanzi
. Gervais 2004, pp. 325-327). L'immaginazione acce-
e al tempo stesso limitata dall’ossessiva attenzione ai
rticolari della vita parigina, aveva — secondo James —
npedito a Balzac di cogliere il nesso tra m.mo&o e SE.-
naginario, spingendolo a considerare il realismo come il
ne stesso del romanzo, mentre per James esso fie rap-
resenta solo la base di partenza, per quanto fonda-
entale. James ha scritto una volta che il personaggio
ntrale della Commedia umana erala moneta da cinque
nchi. Insieme attratto e disgustato dall’esempio di
lzac, James lo ha considerato un artista fallito simile a
enhofer, soffocato sotto il peso dei minuziosi partico-
ari delle sue stesse creazioni (cfr. p. 329). Lidentifica-
ione tra Balzac e Frenhofer proposta da James potreb-
essere spinta oltre, come ha fatto recentemente David
rvais. Balzac stesso, del resto, amava stabilire simili pa-
eli. Daniel D’ Arthez, per esempio, il grande scrittore
lla Commedia umana, che vive nella societi e al tem-
stesso ne sta al di fuori, la osserva dal punto di vista-
una pili alta comprensione, sembrerebbe una metafo-
della figura autoriale dello stesso Balzac. Ma I capo-
0ro sconosciuto & stato scritto all’inizio della grande
ica della Commedia umana, quando ancora Balzac
embrava nutrire dubbi sul successo di una simile im-
esa. Dobbiamo allora considerare Uapparente falli-
nto di Frenhofer come una proiezione dei timori del-
scrittore (cfr. p. 327)? :
Queste ipotesi hanno molto a che fare con le possibili
erpretazioni del frammento, del carattere frammenta-
del dipinto nel suo insieme e della storia stessa. In al-
arole, 'opera di Balzac potrebbe essere interpretata
ome una parabola sui limiti dell’arte, o, in maniera piti
ottile, come una dimostrazione di quanto poco un’opera
e sia in grado di realizzare le intenzioni artistiche del
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suo autore. Ci si potrebbe chiedere se una delle funzioni
& questo racconto sia proprio quella di metterci in guar-
-dia-contro i rischi che attendono coloro che investono
tutto nell’immaginazione. O se invece il frammento non
debba essere considerato 7 s¢ come un incomparabile
monumento eretto all’arte. Nelle battute finali, il raccon-
to ci dice che bisogna essere un grande artista per fallire
nel modo in cui ha fallito Frenhofer. Molto probabilmen-
te, il testo di Balzac & insieme tutte queste interpretazioni
€ nessuna di esse. Lo stesso Porbus, nonostante il suo
smarrimento di fronte a quella tela inesplicabile, nella
quale c’¢ paradossalmente sia la piii alta petfezione rap- -
presentata dal frammento del piede sia “assolutamente
nulla”, & spinto a osservare alla fine: “Sapete che que- |
st'uomo [Frenhofer] & un grandissimo pittore?” (Balzac
1831, p. 159). - :

Balzac stesso sembra avere avuto incertezze per cid
che riguarda il finale, che nell’edizione del 1837 sottopo-
s¢ a revisione ma che nonostante questo rimane una con-
clusione brusca e quasi frettolosa: attaverso una sola fra-
se, veniamo a sapete che Frenhofer & morto nella notte, do-
po avere dato alle fiamme tutti i suoi dipinti. Le differen-
ti possibilita di lettura cui ho accennato non sono sempli-
cemente il prodotto della polisemia del testo, ma scaturi-
scono ‘anche dalla rete di equivoci, contraddizioni e am-
biguita che caratterizzano la storia e impediscono la for-
mulazione di un giudizio. . :

_ Finora ho esaminato il ruolo del frammento, un detta-
glio che serve a dischiudere e tematizzare il processo del-
lalettura, a portare alla superficie problemi di interpreta
zione e, in ultima analisi, a fornire un’allegoria dell’ambi
guita del finale. Il frammentonon & soltanto tutto cid ch
rimane di un’opera d’arte in rovina, ma anche spazio di dif:
ferenze, gnale che rimanda alle opposizion al

ra e di interpretazione. E tuttavia, ¢id che ho anche cer-
o di suggerire & la forza distruttrice del frammento al-
interno del racconto: dettaglio, traccia residuale che de-
stabilizza il processo di significazione, o, per riprendere an-
ra una volta le parole di Michel Serres (1982, p. 35), Lz
olla scontrosa & quella “turbolenza” che mette in moto un

Come ha osservato Deborah Hartner (cfr. 1996, pp. 16-
), molta della forza che caratterizza tale processo di de-
abilizzazione si fonda sulla feticizzazione del frammen-
e sul suo divenire oggetto di un intenso investimento
erotico (“il torso d'una Venere di marmo pario”). It fram-
ento, un delizioso piede nudo, “un piede vivo!” di fron-
al quale Poussin e Porbus rimangono pietrificati per
ammirazione, non solo riesce a scampare alla graduale e
inspiegabile distruzione, ma produce anche un’intensa ca-
ca erotica. La carica erotica del frammento & tale da eser-
re una funzione di redenzione e di consolazione al-
interno della storia, ma anche un effetto inquietante, che
ppresenta il detonatore del desiderio e al tempo stesso
ua castrazione. Come fa notare Hartner, Possessione per
frammento nella letteratura del X1X secolo, e in partico-
e nel genere fantastico, acquista una forza perturbante,
sovverte e fa implodere Ueffetto di “costruzione di un
prodotto dall’accumulazione dei dettagli, met-
do in evidenza la sua potenzialitd di trasformarsi in
o feticcio (cfr. pp. 114-117). .
Il capolavoro sconosciuto & permeato-da un erotismo
dato su una dinamica di occultamento e svelamento,
diffonde nel racconto, dall’inizio alla fine, un senso di
esiderio e di differimento, di attesa e di nostalgia simile
effetto che Barthes attribuisce al morsel inteso come
tore soggettivo del desiderio. Tutto il racconto & attra-
sato da un sentimento di consumazione sospesa, diffe-
, poiché tanto il lettore quanto i due pittori attendono
svelamento de La bella scontrosa, sempre annunciato e
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sempre frustrato, anche (o forse soprattutto) nel finale,
Quando il dipinto viene finalmente. mostrato, infatti, Por-
bus esclama che ¢’ una donna sotto il velo della superfi-
cie dipinta. Vale la pena di notare che nella versione ogi-
ginale 'amante di Frenhofer e modella de Ly bellz scon-
trosa era una cortigiana; e se nella versione del 1837 Ral-

zac ha cancellato i riferimenti espliciti alla prostituzione -
(sebbene non bisogna dimenticare che la Mariz Egiziaca

di Porbus & il ritratto di una prostituta diventata santa), ha

perd enfatizzato il contenuto erotico del racconto, radi- -

calizzando il contrasto tra Iestetica di Frenhofer, tutta
forza e desiderio appassionato, e quella di Poussin, disin-
teressata e priva di passione. . .

1l capolavoro sconosciuto riprende un tema centrale
nella letteratura e nella pittura del X1% secolo: il legame
tra arte e sessualitd, in particolare nelle rappresentazioni
delle vite di artisti. Questo & vero anche per cid che ri-
guarda Poussin, descritto dal suo biografo come un pit-

- tore esclusivamente dedito alla sua arte, in diretto con-
trasto con la figura di Raffaello, il cui amore passionale per
la Fornarina sembra essere stata la causa della sua precoc
scomparsa’. Nel rivisitare il tema, Balzac gli conferisce un
livello di complessita e ambiguita assente nelle rappre
sentazioni pitt convenzionali, fornendone una version
originale, rappresentando il giovane Poussin proprio i
quel momento formativo della sua carriera che io con
durra definitivamente nel mondo solitario della pura vo
cazione artistica. Il dilemma centrale della storia & s

. Poussin acconsentira a che Gillette, la sua musa e aman

te, posi nuda per Frenhofer, in cambio dei segreti dell’art
del maestro. Messo di fronte a una scelta tra amore e ar

te, Poussin scegliera 'arte, anche se, dal suo punto di vi

sta, ci6 che apprenderi sari solo una lezione sulle condi

zioni che portano al fallimento artistico: . .

Gillette non ama posare per Poussin perché, come le
stessa dichiara, in-quelle occasioni cessa di essere la su

"ORIGINE DEL FRAMMENTO NE I, CAPOLAVORO SCONOSCIUTO.. 67

ante e viene considerata con una sorta di &m.wuﬁﬁ,.ammw
tetico: “in quei momenti i tuoi oo&&.sos.gm &o@wo pitt
ulla. Tu non pensi pitt 2 me, e tuttavia mi guardi” (Bal-
c 1831, p. 139). Poussin mnumu&mnm,m Humm,nvowww Ho stes-
so atteggiamento disinteressato che & perd Bnobﬁbm_u#
on la descrizione che questultimo fa della natura
asua arte. Egli da un lato rassicura Gillette dicendole
Frenhofer, come lui, vedra in lei solo una forma fem-
ile, d’altro canto perd nota, non senza preoccupa-
ne, lo sguardo intenso e ringiovanito del 4@0&&0 pit-
re mentre spoglia con gli occhi Gillette®. Le Emm di
nhofer sulla pittiira sono pervase da un sentimento
tico che rende larte inseparabile dal desiderio, poi-
Patto di guardare il corpo nudo della modella e ﬁsm.w.
di dipingerlo sono gesti di passione interdipendenti®.
-ondo I'estetica essenzialmente sensuale di Frenhofer,
fuscita di un dipinto dipende dalla traslazione del de-
derio in forma artistica: il tocco del pennello sulla ,ﬁ&.m
forma e insegue carezze sul corpo vivo, e cid o_mo. & vi-
assume qualit3 tattili. Mentre si prepara a dipinge-
Gillette, Frenhofer commenta: “Sono pitt amante che
tore”. Nel descrivere I'atto di dipingere, il corpo sul-
ela si fonde con quello reale in un processo espresso
ermini chiaramente sessuali. Porbus e Poussin, &pmﬂ in-
ontrano Frenhofer subito dopo che questo ha termina-
dipinto, lo descrivono come segue: “I suoi capelli
o spettinati, il volto acceso da un’eccitazione so-
naturale, gli occhi scintillanti; era mmmmbbwdo come un-
ane ebbro d’amore” (p. 139). E il commento di
enhofer su La bella scontrosa exoticizza il dipinto in ter-
 inequivocabili: “guarda la luce del seno” (p. 157).
enhofer dice ai due artisti (p.- 159):

ssetva come, con una successione di tocchi e di lumeg-
jature assai elaborate, sono giunto ad afferrare la vera Mﬁoa
combinatla con la bianchezza splendente dei toni illu-
ati; e come, con lavoro contrario. .. ho potuto, a forza di




68

carezzare il contorno della mia figura, annegata nella mezzs
tinta, eliminare finanche Pidea del disegno, e darle I’aspetto
ela rotondita stessa della natura,

| museo tra contatto e conflitto
\manda Nadalini

.

(traduzione di Monica Turci) I museo diventa quello che & oggi: lo specchio

della societd che lo esprime, e insierne Hm. sin-
tesi df una'delega collettiva nei oowmmo%»ﬁ del

, del passato, del presente e del futuro.
RO Cep Adalgisa Lugli

! Per una discussione sulle fonti cfr. Laubriet 1961 ¢ Rudolf 1988, pp. 48-5

2 Sul “mito” della vita di Raffzello, cfr. Vasari 1550; Deiléas 1857, Per]a
cezione-di Raffaello e le rappresentazioni della sua morte cfr. Benoit, Cords
lier, Cuzin 1984, pp. 121-122.

? Frenhofer commenta Ja decisione di Poussin di lasciare che Gillette po.
per lui nei seguenti termin;: “Mostrarla! Ma quale marito, quale amante & tan
to vile da portare la propria donna al disonore? (...) La poesia e le donne siab
bandonano nude solo ai Joro amanti!” (Balzac 1831, p. 145).

* Frenhofer dichiara: “La mia pittura non & mera pit
una passione!” (p. 145). -

Gli oggetti che vengono dalle altre societ il-
lustrano la nazione che li ha Eno&ﬁ in-quan-
to, per il tramite dei suoi artisti, dei suoi .mon.
ti, def suoi esploratori, e perfino dei suof ge-
nerali, ha saputo riconoscerne il valore. .
Krzyzstof Pomian

tura, ¢ un sentimento

uesto saggio si propone di analizzare le riscritture del
museo ponendole in dialogo con una nozione di perfor-

matjvita allargata cosi come Eﬁmn.vmoﬁm da autori -come
Bibliografia chel de Certeau e sviluppata in maniera @mnﬂ.o&mm,
. . ente proficua da una studiosa legata ai gender studies co-

Balzac, H. de, 1831, Le Chef-d'eenvre inconnu; trad. it, 2002, I capol,

udith Butler — una nozione di performance capace di
olare i molteplici modi in cui questa penetra la strut-
e la dinamica della vita sociale attraverso @Hmanﬁm. ti-
tive, rituali e citazionali. Ponendo lo spazio espositivo
museo entro un campo di tensioni e relazioni %m.o.do,.
e quali asetticiti e contagio, gusto e %mmﬁmﬁu S&Eﬁm
isibilita, tale analisi non pud quindi che articolarsi su
uplice livello, quello della rappresentazione letteraria
museo, soffermandosi in particolare sull’opera di un
autore australiano quale Murray Bail, e quello del processo
erformativo alla base della fruizione del museo stesso. Ta-
ttenzione allo spazio performativo appare un necessa-
orollario alla critica delle teorie radicali del discorso
uppatesi a partire dagli anni Sessanta e Settanta mu .&F

prospettiva testuale” — se, come numerosi studiosi
10 sottolineato, la rappresentazione & necessariamen-
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