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RESUMO: Iniciado na Itdlia, em 1858, a partir de uma
espécie de manifesto redigido pelo escritor Cleto Arrighi,
o movimento da Scapigliatura foi considerado por muitos
criticos a primeira tentativa de literatura fantastica na
peninsula. Porém, esta seria uma definicdo simplista
posto que, além de abrigar um honroso espaco no Gético
Italiano, esta escola nutriu-se de outros géneros como a
literatura de horror e o simbolismo francés, governado
pelo spleen e por uma sorte de personagens malditos.
Além de ocupar um posto relevante no fildo do Gético,
o comprometimento da Scapigliatura com outras artes
é evidente, pois ndo sdo raros os momentos em que as
histdrias dos scapigliati versaram sobre o fazer artistico,
através da configuracdo de personagens como musicos,
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pintores e escultores. Além de muitos escritos que
evidenciam essas relagdes intermididticas, o movimento
também foi composto por muitos artistas que, seguindo
os temas do macabro, do mortudrio e do sobrenatural
produziram esculturas, gravuras e pinturas sobre o tema.
O presente artigo pretende elaborar a imbricagdo entre
literatura e artes plasticas através do conto de Camillo
Boito intitulado Un corpo (1882), de modo a relacionar
a escrita sobre a pintura e demonstrar a versatilidade
deste grupo de rebeldes italianos.

PALAVRAS-CHAVE: Scapigliatura. Gotico Italiano. Artes
Plasticas. Camillo Boito. Un corpo.

ABSTRACT: Initiated in Italy in 1858 with a kind of
manifesto written by the writer Cleto Arrighi, the
Scapigliatura movement was considered by many critics
to be the first attempt at fantastic literature on the
peninsula. However, this would be a simplistic definition,
as, beyond occupying an honorable space in Italian
Gothic literature, this school drew from other genres
such as horror literature and French symbolism, marked
by spleen and a host of cursed characters. In addition to
holding a significant place within the Gothic genre, the
Scapigliatura’s commitment to other arts is evident, as
the stories of the scapigliati often revolve around artistic
creation, embodied by characters such as musicians,
painters, and sculptors. In addition to numerous
writings that highlight these intermedial relationships,
the movement also included many artists who,
following themes of the macabre, the mortuary, and
the supernatural, produced sculptures, engravings, and
paintings on these themes. This article aims to explore
the intertwining of literature and visual arts through
Camillo Boito’s story Un corpo (1882), connecting writing
and painting to demonstrate the versatility of this group
of Italian rebels.

KEYWORDS: Scapigliatura. Italian Gothic. Visual arts.
Camillo Boito. Un corpo.



O didlogo entre a literatura e a pintura fomentou grande interesse

através dos séculos e, muitas vezes, foi dificil delimitar onde comegariam
e onde terminariam as propriedades de cada uma dessas artes. Uma das
possiveis origens desta relacdo data da antiguidade grega e se ampara
em dois textos fundadores: a Poética de Aristdteles e A arte poética de
Horé&cio. E, inclusive, da segunda obra que surge uma das expressdes mais
utilizadas para aludir a imbricacdo entre a literatura e as artes plasticas: o
Ut pictura poesis, de Horacio, traduzido livremente pela expressao “Como
a pintura é a poesia”. Este jogo de palavras foi considerado um mote
gue, embora eventualmente seja interpretado de forma equivocada?,
serviu como base de andlise para as interartes e possibilitou a elevacdo
das artes figurativas a um status de arte maior, isto é, uma representacao

artistica tdo valiosa quanto a literatura.

Pinturas frequentemente nos contam histdrias; dentro do limiar
de uma moldura é possivel imaginar este ou aquele horizonte,
as emocgdes estampadas nas expressdes faciais, os habitos e

comportamentos de determinada época, em suma, toda uma

1 Mote retirado do seguinte excerto: “Como a pintura é a poesia: coisas ha que de
perto mais te agradam e outras, se a distancia estiveres. Esta quer ser vista na
obscuridade e aquela a viva luz, por ndo recear o olhar penetrante dos seus criticos;
esta, s6 uma vez agradou, aquela, ja dez vezes vista, sempre agradara” (Horacio,
2012, p. 109-110).

2 Clarice Zamorano Cortes (2009, p. 366) desfaz o mal-entendido: “Segundo a critica,
esse paralelo foi utilizado por Horacio para distinguir as obras perfeitas, resistentes a
critica e ao tempo, das obras mediocres que apenas propiciavam prazer efémero, ndo
permitindo um exame mais minucioso. Conclui-se que, tanto em Aristételes quanto
em Horacio, ndo esta explicita uma teoria de identificagdo entre a poesia e a pintura,
mas apenas uma aproximagdo de ambas com base, fundamentalmente, no seu poder
de visualizagdo e na sua capacidade de reproduzir as coisas e seres existentes na
sua vivacidade natural ou no seu processo”. Ndo se trata, portanto, de uma relagdo
ecfrastica ou algo similar, mas apenas uma aproximagao entre duas midias no que diz
respeito ao seu valor artistico e ao processo do tempo.



narrativa se desenvolve através de apenas uma imagem estatica.
Por sua vez, muitas obras literarias se tornam visiveis, dada a riqueza
de detalhes fornecidas por seus criadores; a profusdo de cores,
texturas e profundidade de certas cenas e objetos auxiliam o leitor,
que é também um visualizador experiente, a percorrer o caminho de
criacdo de imagens mentais. As imagens que remetem a um texto e
vice-versa denotam relacdes intermidiaticas e, portanto, é segundo

esses moldes que se respalda a analise do presente artigo.

Embora o impulso criador que irmana texto e imagem tenha
raizes profundas, ele ndao se ancora exclusivamente na estética
platénica que reune a triade de ideais de beleza, verdade e bondade.
O prazer despertado pelo sublime e, consequentemente, pelo horror,
é objeto ndo apenas da literatura, como também de outras artes. A
guisa de exemplo, quando Francisco de Goya (1746 a 1828) iniciou sua
empreitada dos Caprichos, uma série de 80 gravuras produzidas no
periodo de 1793 a 1798 g, finalmente, lancadas em 1799, representou
os mais diversos tipos de sofrimento e que fornecem, ndo obstante a
perfeicdo do buril, uma estética horrorizante.

Ao trazermos a imbricagcdao entre texto e imagem para as
representacdes artisticas do Gdético e do Horror, embora a associagao
pareca inusitada, é possivel se deparar com uma afinidade ainda
maior no que diz respeito as relagdes intermidiaticas. Certos
elementos advindos dessas conexdes serao nomeados por Liliane
Louvel como termos metapicturais e, segundo a autora, esses termos

foram deveras valorizados a partir das criagdes do Fantastico:
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Os termos metapicturais precisardo os géneros
(retrato, paisagem, etc.), o medium utilizado, as
escolas de pintura, que serdo sempre identificadas
por analogia de formas. Sera preciso se resguardar de
estabelecer, rapidamente, pontes entre historia literdria
e texto: ndo é porque Virginia Woolf insiste sobre a
importancia das impressdes que seus textos poderdo
ser chamados impressionistas. Inversamente, quando
Poe descreve os quadros do castelo abandonado do
‘Portrait ovale’, utilizando termos como ‘arabesco’,
‘mourisco’, ‘vinheta’, ‘moderno’, ele define um género
de representacdo que se aplica bastante bem tanto
a pintura no texto quanto a sua busca pessoal — uma
de suas obras se chama Tales of Grotesque and the
Arabesque [Contos sobre o grotesco e o arabesco].
(Louvel, 2006, p. 215)

Citando os casos de Virginia Woolf (1882 — 1941) e Edgar Allan Poe
(1809 — 1849), Louvel nos oferece um proveitoso panorama acerca
de referéncias picturais no texto escrito. Certamente, descrever
impressdes ndo seria suficiente para que um texto fosse considerado
como impressionista, assim como abordar um determinado contexto
da sociedade da forma mais verossimil possivel ndo seria suficiente
para identificar uma prosa realista. No entanto, o caso de Poe afasta-se
dessa problematizagao, posto que a sua contribuicao para a simbiose
entre pintura e literatura, embora seja pouquissimo abordada, é de

fato contundente e sélida.

Segundo Liliane Louvel (2006, p. 215), Edgar Allan Poe “define um
género de representacdo que se aplica bastante bem tanto a pintura
no texto quanto a sua busca pessoal”. Na obra L'oeil du text, Louvel
(1998, p. 18-19) afirma que “[...] certas descrigdes tém qualidades

pictdricas sem serem atribuidas explicitamente a descricdes de uma



obradearte”. Isto quer dizer que para fazer-se mais vivida e, digamos,
mais visual a literatura muito frequentemente lanca mao de certas
figuras de linguagem como a metafora e a comparacao para referir-se
as artes picturais; além disso, continua Louvel, as aproximacdes entre
as artes irmds ndo se dao apenas através de usos metaféricos, mas
também de forma bastante direta: “[...] a prova disso é que termos
como forca imagética, pictural, pitoresco, pictorialista, estrutura,
molduras, texturas, cor, imagem e etc. sdo amplamente utilizados em

textos literarios” (Louvel, 2012, p. 47).

Estabelecidos os parametros que associam o fildo da literatura
gotica e fantdstica as artes picturais, é necessario abordarmos
um movimento interartes que foi muito valioso para os estudos
entre literatura e pintura, mas também para o Fantastico ltaliano.
O movimento da Scapigliatura, nasce em Mildo no ano de 1858,
através de uma espécie de manifesto redigido pelo autor Cleto
Arrighi* (1828 — 1906) e, desde sua génese, abrigou artistas das
mais diversas midias; ao contrario de outras escolas literarias,
exclusivamente compostas por escritores. Publicado pela primeira
vez na revista Almanacco del pungolo [Almanaque do estimulo]
(1858) e utilizado anos depois como prefacio para o romance La
Scapigliatura e il 6 febbraio [A Scapigliatura e o seis de fevereiro]
(1862), no texto Scapigliatura milanese: frammenti [Scapigliatura
milanesa: fragmentos], Arrighi define da seguinte maneira os
artistas descabelados:

3 Certaines descriptions ont des qualités picturales sans se donner explicitement
comme descriptions d’une ouvre d’art.

4 Pseuddnimo cunhado a partir do verdadeiro nome do autor, Carlo Righetti.
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Em todas as grandes e ricas cidades do mundo
civilizado existe uma certa quantidade de individuos
de ambos os sexos — ha quem diga uma espécie de
gente — entre 0s vinte e trinta e cinco anos, nao mais;
independentes como as daguias dos Alpes; prontos
tanto para o bem quanto para o mal; irrequietos,
perturbados... turbulentos. Esses individuos [...]
merecem ser classificados em uma nova e particular
subdivisdo da grande familia social, como aqueles que
formam uma casta sui generis, distinta das outras.
Esta casta ou classe — que sera melhor explicada —
verdadeiro pandemoénio do século; personificagdo
da vertigem e da loucura; reservatério da desordem,
da imprevisibilidade, do espirito de independéncia
e da oposicdo a todas as ordens estabelecidas, essa
classe, repito, que em Mildo tem mais razdo e mais
sentido de existir que em qualquer outro lugar, eu,
utilizando uma bela e genuina palavra italiana, a
batizei precisamente de: a Scapigliatura Milanesa.
(Arrighi, 2022, p. 113)

No excerto acima e ao longo de seu manifesto, Arrighi revela
ao leitor que o que unird os integrantes da Scapigliatura ndo serd a
midia artistica, ou mesmo o tema ou estilo de escritura; no cerne do
movimento, concentra-se a insatisfacdo pelos excessos cometidos
ao longo do Risorgimento, isto é, o processo de Unificagdo Italiana
gue, na opinidao de muitos italianos, obteve resultados catastroéficos.
Além da insatisfacdo, os scapigliati se debrugardo constantemente
em assuntos como a loucura, a perturbagao, os estados mérbidos e
doentios e, por conseguinte, a hipocondria, além da revolta politica e

social e a vontade de desprender-se do senso comum.

A partir desse breve panorama, é possivel destacar dois grandes

eixos temdticos no movimento; o primeiro deles concentra-se no



direcionamento boémio e maldito retirado de uma tradicao francesa
de bohémiens controlados pelo spleen®. No centro deste primeiro
grupo concentra-se Emilio Praga (1839 — 1975) que, segundo Attilio
Momigliano (1960, p. 505), deveria ser considerado o melhor poeta
da escola scapigliata; em suas poesias, destacam-se certas reflexdes
e nostalgias oriundas do Romantismo, mas também a valorizacdo
de temas como o macabro e o satanico. O segundo direcionamento
da Scapigliatura ancora-se no fildo do Fantastico e nos seus
desdobramentos: o Gético e o Horror. Como representante ilustre,
os escritos e a atuacdo de Iginio Ugo Tarchetti sdo contribuicbes
incontornaveis. Tarchetti ndo apenas soube atuar como escritor
fantastico através de obras como Racconti fantastici (Contos
fantdsticos) (1869) e Racconti umoristici (Contos humoristicos), como
também foi um entusiasmado difusor da literatura fantastica,
atuando inclusive como tradutor de alguns contos como The mortal
immortal (1833), de Mary Shelley®.

Somado a essa dualidade tematica, o movimento reune
inumeros representantes de diversas expressdes artisticas, incluindo
individuos como os irmdos Boito, que se dedicaram a mais de um

oficio: Camillo Boito (1836 — 1914) foi, além de eximio escritor, um

5 Aassociagdo entre o termo spleen [bago] e o estado de melancolia se origina na
teoria dos humores, formulada por Hipdcrates e definida pela associagdo entre
o temperamento humano e fluidos corporais como a bile. No século XIX, Charles
Baudelaire retoma a teoria dos humores para definir o carater melancélico e
perturbado do artista contemporaneo.

6 Em 1865, quase 30 anos apds a publicagdo de Shelley, Tarchetti publica o conto //
mortale imortale [O morta imortal], na Revista Minima; entre parénteses, ao lado
do titulo, a expressao Dall’inglese [Do inglés] indicava que o conto era, na verdade,
uma tradugdo da narrativa de Shelley. Entretanto, em 1868, Tarchetti o republica na
revista Emporio Pittoresco sob o titulo Lelisir dell’imortalita [O elixir da imortalidade],
apagando qualquer rastro de autoria da escritora britanica.



arquiteto e restaurador, responsavel por uma obra que ainda hoje
serve como referéncia para os estudos de restauracdo’. Arrigo Boito
(1842 — 1918) também atuou para além da literatura; sdo famosas
as suas colaboracGes como libretista de épera e sua parceria com o
compositor italiano Giuseppe Verdi (1813 — 1901). A esses excéntricos
irmdos acrescento ainda artistas como Tranquillo Cremona (1837 —
1878), Luigi Conconi (1852 — 1917) e Francesco Filippini (1853 — 1895),

todos eles dedicados as artes plasticas.

Tranquillo Cremona transferiu-se para Mildo, o ber¢co da boemia
scapigliata, para evitar o servico militar e, a partir de 1860, colaborou
com o movimento através de obras como / due cugini (Os primos)
(1870), Silenzio amoroso (Siléncio amoroso) (1873), La melodia (A
melodia) (1874), In ascolto (Na escuta) (1874), que se baseiam em
criacbes esfumacadas que emprestam uma atmosfera onirica a suas
paisagens e retratos. Mais ousado e macabro, Luigi Conconi (1852-
1917) teve seus primeiros contatos com a Scapigliatura a partir de
1889 e, dentre suas obras mais conhecidas, destacam-se as gravuras La
casa del mago (A casa do mago) (1880), Le streghe (As bruxas) (1880),
Ebbrezza (Embriaguez) (1888) e o famoso Ruit hora! (Tempo fugaz)
(1893), que exploram temas sobrenaturais e goéticos, reforcados pela
técnica da agua-forte que ressalta os contrastes através da impressao
em preto e branco. Por fim, Francesco Filippini (1853-1895), embora
seja lembrado com frequéncia por ser um dos principais difusores

do Impressionismo francés na Itdlia, teve também a sua adesdo ao

7 Aobralrestauratori [Os restauradores] é oriunda de uma conferéncia realizada em
Turim, em 7 de junho de 1884, e baseia-se em sete principios que funcionam como os
alicerces da teoria da restauracgao.



cenaculo milanés. Dentre suas pinturas mais conhecidas, destacam-
se: La sosta della contadina (A pausa da camponesa) (1889), I/ riposo
della pastorella (O descanso da pastora) (1889) e La strigliatura della

canapa (O descasque do cdnhamo) (1890).

Na Scapigliatura, gracas aos inumeros pintores que ajudam a
compor esse grupo tao variado, é possivel vislumbrar uma forte
relacdo entre a pintura e a literatura; gracgas a isso, muitos escritores
se dedicaram a comentar e teorizar sobre essa convergéncia. E o
caso de Carlo Dossi, que compreendia a intersecdo entre a expressao
musical, a pictdrica e a literaria como uma criacdo que divide a

mesma génese:

Entre as provas de fraternidade das trés artes
(literaria, figurativa, musical), existe uma historica. A
escritura, expressao da arte literaria, era originalmente
pladstica e pictural (escrita hieroglifica ou literatura
rebus). Mais tarde, a escritura represento, ao invés do
simbolo, o som (escrita fonética), dai a ligagdo com a
musica. — A escrita é a mais antiga das artes plasticas®.
(Dossi, 1912, p. 418-419)

Dito isso, ndo sdo raras as vezes em que as narrativas dos
scapigliati se confundem com temas de arte que transbordam a
expressdo literdria e retratam o fazer artistico de forma alegérica.
Para exemplificar a fraternidade entre as artes, trago a luz a coletdnea
Amore nell’arte (1869), de Iginio Ugo Tarchetti, uma breve antologia

composta de trés contos: Lorenzo Alviati; Riccardo Waitzen e Bouvard.

8 Frale prove della fraternita delle tre arti (letteraria, figurativa, musicale) ce n’é una
storica. La scrittura, espressione dell’arte letteraria, era in origine plastica e pittura
(scrittura geroglifica o letteratura rebus). Piu tardi, la scrittura rappresento, invece del
segno, il suono (scrittura fonetica) donde il legame colla musica. — La scrittura & la piu
antica delle arti plastiche.



Embora os protagonistas que batizam os contos sejam musicos,
considero que a coletanea seja de suma importdncia por ensejar
uma profunda reflexdo acerca do fazer artistico. O primeiro conto,
Lorenzo Alviati, apresenta um pianista tomado pela melancolia, pela
misoginia e pela repulsa sexual; essa repulsa se estabelece diante da
conclusdo de que é impossivel que um amor carnal consiga se igualar,
em nobreza e importancia, ao amor pela arte. No entanto, ap6s a
morte de sua amante Adalgisa, toda a exaltacdo e a idealizacdo do
amor artistico sdo direcionadas para a falecida, posto que, a partir de

sua morte, seria possivel alcancar o amor sublime.

Em Riccardo Waitzen, o topos da noiva cadaver assume
conotacodes artisticas. O rapaz, também pianista, anos apds perder
seu grande amor, decide casar-se novamente e, durante o festejo
da cerimonia, sua antiga amante retorna do mundo dos mortos e
reune-se a ele ao pé do piano para cantar uma musica que pertencia
a histéria do casal. Apds contemplar sua antiga noiva fantasma, o
musico sofre uma sincope e falece instantaneamente. O Ultimo dos
contos, Bouvard, é, sem duvida, o mais cruel e o mais violento: mais
cruel pela descricdo pormenorizada dos abusos a que o deformado
violinista Bouvard é submetido desde a sua primeirainfancia, violento
por conter, no encerramento da trama, um caso de necrofilia. O
violinista, apds uma longa jornada de provacgdes, alcanca finalmente
0 sucesso e 0 éxito de sua carreira e, ao encontrar Giulia, apaixona-
se perdidamente. Essa paixdo ndo é correspondida e, tempos
depois, Giulia falece no dia do seu casamento com outro homem

e é sepultada vestida de noiva, diante da tristeza e do abatimento



de seus familiares. Sabendo da noticia por terceiros, o obcecado
Bouvard invade a cripta e violenta a jovem recém-morta. Apesar de
muitos letimotivs extraidos do Horror e do fildo da literatura gotica,
algumas reflexGes sobre o status de artista, que com frequéncia
conduz a destinos ingratos, sdo encaixadas ao longo das tramas e,
portanto, o titulo Amore nell’arte (Amor na arte) ndo é, de forma

alguma, um equivoco.

O poeta Emilio Praga também dedicou algumas poesias a arte,
neste caso, a pintura. Dentre elas, destaca-se a poesia Critica d’arte
(Critica de arte), presente na coletanea Tavolozza (Paleta) (1862), uma
coletdnea de titulo sugestivo que reune diversas poesias que fazem
alusdo as artes plasticas. No soneto parcialmente traduzido abaixo,
é possivel ver vislumbrar a veia sardonica de Praga a respeito ndo
apenas das belas artes, mas também da funcdo dos criticos e da
producdo de arte na ltalia:

Eu vi o quadro... E lindo, é surpreendente! Que cores vivas,
que forma pura! Porém no fundo nao entendo nada

E o tema me da padural!

[..]

E depois tem aquele dedo, ai de mim! Do cardeal

Muito malfeito do lado esquerdo; Sdo ninharias, eu sei,
mas pouco a pouco

Se escorrega no falso e no grotesco Ah, nesta bendita
Italia, a arte

Ai de mim! Vai mal, ai de mim, vai mal, vai mal!®

(Praga, 1969, p. 79)

9 L ‘hovistoil quadro ... E bello, & sorprendente/ Che gagliardo color, che forma pural. ../
Pero nel fondo non capisco niente,/ e I'argomento mi mette paura./ Poi c’é quel dito,
ahimeé! del cardinale,/ che pecca assai nella sinistra parte;/ sono inezie, lo so, ma piano
piano/ si sdrucciola nel falso e nel balzano/ Ah, in questa Italia benedetta, I'arte/ ahimeé
va male, ahime va mal, va male!



O poeta demonstra como essa impossibilidade de representar

o real de forma fidedigna conduz, pouco a pouco, aos extremos
da incompatibilidade; ao final, ndo é possivel inferir se Praga
defende que nos liberemos das amarras da fidedignidade exigida
na transposicdo de midias ou se o poeta faz uma critica acerca da

impericia dos pintores coetaneos.

Assim, na Scapigliatura, ndo raros sdo 0s casos em que nos
deparamos com uma pintura que ilustra uma famosa narrativa ou
0 seu inverso: uma narrativa que aborda os métodos e o oficio do
pintor. No entanto, mesmo diante de tantos exemplos que conectem
essas artes-irmas, para analisarmos mais a fundo a relacdo entre
as artes plasticas e a literatura scapigliata, optei pela analise do
conto Un corpo, do escritor-arquiteto Camillo Boito, presente na
coletanea Storielle vane (Historinhas vas) (1882). Em linhas gerais,
o conto de Boito narra a histéria de um pintor apaixonado por
Carlotta, uma jovem com quem vive junto em uma espécie de unido
ndo oficializada. No entanto, o casal é afligido por uma obsessao
inesperada de Carlo Gulz, um ambicioso anatomista que pretende
descobrir, através da ciéncia, o segredo da beleza de Carlotta,
resultando em um desfecho tragico.

O conto de Boito reune dois personagens-tipo bastante
apreciados pela Scapigliatura: em primeiro lugar, a figura do
cientista, encarnada no antagonista Carlo Gulz, mas que nessa
escola literaria pode ser representada por médicos, psiquiatras,
anatomistas ou pesquisadores; em segundo, a figura do artista,

representada pelo protagonista que ndo recebe um nome, e que na



Scapigliatura, de forma mais genérica, € composta por escritores,

pintores, musicos e escultores.

Muito frequentemente uma dessas configuracbes de
personagem assumird as rédeas da narrativa scapigliata e, a
depender da escolha, o rumo acerca das reflexdes da diegese pode
variar. Ao langar mao do discurso cientifico, o autor scapigliato
geralmente envereda por tons macabros, patoldégicos e que
colocam a sanidade dos personagens em xeque. Na reflexdao
artistica, muitas vezes, encontramos o tom boémio e melancdlico
que retoma o spleen baudelairiano, de forma a demonstrar que
produzir arte quase sempre conduz o artista a loucura, a morte ou
a miséria. Camillo Boito, ao unir ambas as tendéncias (cientifica e
artistica) nos oferece um enredo que retne as impressdes sombrias
experimentadas por Carlotta, através do seu constante medo da
morte, a obsessdo por cadaveres do cientista Carlo Gulz e uma
reflexdo sem esperancas advinda do pintor que se vé diante da
impossibilidade de salvar a sua amada através da arte.

Comecando pela expressdo artistica, temos inimeras referéncias
picturais na configuracao de Carlotta. A moga, de carater alegre e
jovial, tinha certos caprichos que rendiam a sua personalidade ainda
mais encantadora e exuberante. A picturalidade do conto comega
pela descri¢do fisica da personagem, ja que Boito — para dar conta
de expressar com clareza a impressionante beleza dela, langa mao de

referéncias muito celebradas:

De fato, no rosto de Carlotta ndo havia nada
daquela frieza um pouco desdenhosa e solene,
gue €& quase sempre o carater das fisionomias




gregas. [...] Quanto a cor, o esplendor de Tiziano e a
delicadeza de Van-Dyck ndo teriam bastado. Naquele
candido [rosto] notavam-se algumas passagens
admirdveis quase do azul ao cindbrio: sob a pele lisa,
fresca, transparente, fluia uma vida fervilhante'.
(Boito, 2022, p. 63)

As primeiras paginas do conto sdo dedicadas a relacdo entre

Carlotta e o pintor, e a uma descricdo pormenorizada da jovem que,
acima de tudo, é louvada pela sua beleza. Talvez, ndo por acaso, o
titulo Un corpo seja tao sintético para ilustrar o teor da narrativa,
demonstrando como Carlotta é acima de tudo um corpo para os
dois homens principais da trama. Além das cores do renascentista
Tiziano e do barroco Van-Dyck, o corpo de Carlotta é minuciosamente
comparado a simetria das estatuas gregas. No entanto, a beleza
estonteante de Carlotta ndo se limita apenas a uma admiracdo
masculina que resultaria no desejo sexual; a mulher torna-se a musa e

a modelo dos quadros do jovem artista:

A Aretusa da minha pintura representava exatamente
Carlotta. Tinha completado aquela grande figura
realista e a paisagem em apenas dois meses,
trabalhando quatro horas por dia, ja que queria sempre
pintar com o sol na sala. [...] A tela era mais larga que
alta, o bosque de tamaras deixava ver entre as folhas
e os ramos um pedaco do céu azul; mas envolvia
com uma sombra difusa e quase luminosa a frente
do terreno, onde entre os verdes trevos, as tenras
murtas e as rosas vermelhas — existe no mundo algo
— belo sem uma rosa? — entre as rosas e as murtas e

10 Nelviso di Carlotta non era peraltro niente di quella freddezza un po’ disdegnosa
e solenne, ch’é quasi sempre il carattere de’volti greci. [...] Quanto al colore, lo
splendor di Tiziano e la finezza del Van-Dyck non sarebbero bastati. In quel candido
si notavano de’passaggi ammirabili quasi dall’azzurro al cinabro: sotto la pelle liscia,
fresca, trasparente, scorreva la vita fervida.



o trevo fluia como um suave riacho o corpo da ninfa®.
(Boito, 2022, p. 76, grifos nossos)

Nesta passagem, que descreve toda a importancia de uma pintura
— elemento central para o climax do conto, conforme veremos
adiante —, Carlotta é pintada como a ninfa Aretusa, um personagem
da mitologia grega. Entretanto, mais do que uma simples descricao, a
profusdo de cores, texturas e mengdes aos termos metapicturais ndo
deixa duvidas ao leitor mais atento: estamos diante de uma écfrase.
Grosso modo, a écfrase é um termo guarda-chuva que comporta
inumeras definicdes, mas guardadas as devidas diferencas, todas elas
se concentram na ideia da descricdo de uma obra de arte. A mais
conhecida delas, a descricdo do escudo de Aquiles, presente na lliada,
é, ao mesmo tempo, referente e referéncia, posto que conta a sua
histéria — independente, autbnoma — dentro de outra histéria. Tem-
se aqui a dupla funcdo da écfrase no seu sentido primeiro: ampliar a

qualidade de uma histdria e, além disso, uma descricdo vivida.

Na génese de seu significado, o termo Ecfrase, do grego
ékdpalewv [ekphrazein] significa “proclamar ou chamar um objeto
inanimado pelo nome” (Ekphrasis, 2010); considerando essa acepgao
estabelecida desde a antiguidade cldssica, a dificuldade de apreensao
do termo consiste na sua frequente confusdo entre uma descrigdo

dinamica de uma cena enunciativa e uma descri¢ao estatica de uma

11 LAretusa del mio dipinto rappresentava tale e quale Carlotta. Avevo condotto a fine quella
figura grande al vero e il paesaggio in due soli mesi, lavorando quattro ore al giorno, poiché
volevo sempre dipingere col sole in istanza. [...] La tela era piu larga che alta, il boschetto
di tamarisci lasciava vedere tra le fronde e i rami un lembo di cielo azzurro; ma chiudeva
nell’lombra diffusa e quasi lucente il dinanzi del terreno, dove tra i verdi trifogli e le tenere
mortelle e le vermiglie rose — qual avvi al mondo cosa — bella senza rosa? — tra le rose e
le mortelle e il trifoglio scorreva, blando ruscello, il corpo della ninfa.
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obra de arte visiva. No entanto, de modo a encurtar uma discussdo
tdo proficua e variavel, opto, para a analise do conto de Camillo Boito,

pela interpretacao de Liliane Louvel:

A écfrase era um exercicio literdrio de alto nivel
qgue visava descrever uma obra de arte, efetuar a
passagem entre o visivel e o legivel, como o exemplo
canonico da descricdo do escudo de Aquiles, por
Homero, que |lhe permitiu descrever a guerra de
Troia. A écfrase prolonga o Ut pictura poiesis,
coloca em cena seu principio, por assim dizer.
(2012, p. 60)

Através da pormenorizada descricdo da obra em que Carlotta
figura como o mito da ninfa Aretusa, a paixdo do pintor aumenta e
ele passa a confundir o amor pela jovem com o amor pela sua prépria
arte. Sendo a pintura um retrato fiel de sua amada, é possivel que o
ego do pintor associe Carlotta, um ser vivente, de carne e 0sso, com a
projecao de sua criagao:

Os raios de sol, que entravam sem obstaculo pela
ampla janela e, clareando com uma luz alegre o
quadro, faziam brilhar o ouro da moldura, e refletiam
sobre o corpo divino de Carlotta uma luz cheia de
reflexos, que permitia, sem o vulgar contraste de um
chiaroscuro excessivo, o refinado estudo daqueles
contornos suaves e daquela cor delicadissima. Os
membros eram modelados com um cinzel. Os ossos,
ndo envoltos no firme invélucro de musculos e carne,
deixavam sob a pele transparecer, como na rétula
e entre o cubito e Umero, e no ileo, na clavicula e
no frontal, a tinta de marmore; onde as veias finas
e ligeiramente azuladas se entrelagavam com o cor-
de-rosa, a minha paleta havia, depois de um arduo,
mas muito doce esforgo, chegado a tal perfeicdo
gue me deixava em éxtase. Carlotta me encantava
ainda mais na minha pintura do que em si mesma:




a minha vaidade tinha me embriagado tanto que
em alguns momentos aquela mulher me parecia a
copia vivente da obra produzida por minhas mdos*2.
(Boito, 2022, p. 75, grifos nossos)

Sobre o cardter cientifico do conto, o autor parece querer
engendrar uma disputa entre ciéncia versus arte. Durante os
primeiros contatos do pintor com Carlo Gulz, quando um amigo em
comum lhes apresenta, a hostilidade se faz notdvel em uma pequena
discussao filosofica. O pintor, ao rechacar a utilidade da ciéncia pela
sua excessiva frieza e crueldade — vangloriando as artes pela sua

sensibilidade —, é refutado violentamente pelo anatomista:

Gulz continuava com um impeto veloz e entrecortado,
enderegcando-se sempre a mim — o senhor sabe
que Parrdsio, para pintar Prometeu dilacerado pelo
abutre, comprou um velho e veneravel prisioneiro,
em seguida, fez com que o conduzissem para o
atelié, e com um ferro agudo lacerou o seu figado e,
enquanto o velho agonizava entre os mais atrozes
tormentos, o pintor observava calmo, estudava,
pintava. [...] Narra Seneca, a quem, é verdade, a morte
nao dava medo, e narra como algo de fato simples e
natural. Em suma, aqueles homens antigos colocavam
sobre todas as demais paixdes a paixao pela verdade.

12 |raggi del sole, che entravano senza ostacolo dall’ampia finestra, e, rischiarando
di un’allegra luce il quadro, facevano brillare I’oro della cornice, di rimbalzo
mandavano sul corpo divino di Carlotta un lume pieno di riflessi, che permetteva,
senza il volgare contrasto di un chiaroscuro eccessivo, lo studio fine di quei
contorni flessuosi e di quel colore delicatissimo. Le membra erano modellate
a cesello. Dove le ossa, non ravvolte nel fermo involucro di muscoli e di carne,
lasciavano sotto la pelle trasparire, come nella rotula e tra il cubito e I'omero e
all’ileo ed alla clavicola e sul frontale, la loro tinta di avorio; dove le vene sottili e
leggermente azzurrognole s’intrecciavano sul colore di rose, la mia tavolozza era,
dopo un’ardua ma dolcissima fatica, giunta a tal perfezione che mi faceva andare
in visibilio. Carlotta m’innamorava anche pit nel mio quadro che in se stessa:
la mia vanita m’aveva tanto ubbriacato che in qualche istante quella donna mi
sembrava la copia viva dell’opera delle mie mani.



Para eles, a ciéncia tinha direitos extraordinarios®:.
(Boito, 2022, p. 74-75)

Na voz de Gulz, somos apresentados a uma estdria do periodo
cldssico que desafia a soberba do pintor em encarar seu oficio e seus
colegas de profissdao como seres acima dos demais e acima de qualquer
julgamento, muito diferentes da insensibilidade dos cientistas. Apds
refutar t3o violentamente o pintor, Gulz desaparece. Entretanto, um
fato desconhecido para o protagonista é que o cientista ja conhecia a
sua amante e que causava a ela verdadeiro horror. O motivo é explicado
em uma carta da jovem, durante um periodo de afastamento do casal.
Um dia, em meio a um saldo de festas, o anatomista, ao ver Carlotta
passar, exclamou em voz alta, para que todos escutassem: “Juro, meus
amigos, em virtude de um pressentimento, e em nome da ciéncia,
gue a bela Carlotta repousard sobre o marmore da minha mesa, para
revelar ao meu bisturi o segredo da sua beleza*” (Boito, 2022, p. 84).
A partir desse evento, a moca abraga uma condi¢do histérica, tao
comum a grande parte das personagens femininas do século XIX e, mais

especificamente na Itdlia, as musas da Scapigliatura®.

13 Continuava con foga rapida, ma rotta, il Gulz, indirizzandosi sempre a me — ella sa
che Parrasio, per figurare Prometeo dilaniato dall’avvoltoio, compro un prigioniero
vecchio e venerabile, poi, fattoselo condurre in bottega, con un ferro aguzzo gli
ando lacerando il fegato e, mentre il vecchio agonizzava fra i pil atroci tormenti, il
pittore calmo osservava, studiava, dipingeva. [...] La racconta Seneca, al quale, & vero,
la morte non faceva paura, e la racconta come una cosa affatto semplice e affatto
naturale. Insomma, quegli uomini antichi mettevano sopra ogni altra passione la
passione del vero. Per esse la scienza aveva dei tremendi diritti.

14 Giuro, amici miei, giuro in virtl del mio presentimento, e in nome della scienza, che
la bella Carlotta riposera sul marmo della mia tavola, per rivelare al mio cortello il
segreto della sua bellezza.

15 Fosca (1869), romance péstumo de Iginio Ugo Tarchetti & a mais celebrada das histéricas
da Scapigliatura: a feiura e a loucura exacerbadas apresentadas pela protagonista
acabam por servir como fio condutor a grande parte da criagdo desses artistas milaneses.




Apos a confissdo da carta, a histeria de Carlotta a conduz a morte,

pois, durante este periodo em que seu amante esteve afastado, ela,
em meio a pensamentos confusos gerados pelo medo da morte e
pelo medo de servir como objeto de estudo a Carlo Gulz, acaba por
afogar-se no Danubio. Perturbado pelo teor da carta, o pintor retorna
a cidade e depara-se com a noticia de falecimento de uma jovem com
a mesma descricdo de sua companheira. Com um mal pressentimento,
o artista comeca a procura-la por todos os lugares possiveis; sua casa,
a casa de amigos, locais que Ihe agradavam até que, desacreditado,

inicia a busca por hospitais.

O ambiente hospitalar, embora seja o locus ideal para a
representacdo do personagem-tipo do cientista, abraca também a
linguagem metapictural: “Enquanto Herzfeld procurava nos enormes
registros do hospital, eu estudava com o olhar uma mancha de
humidade na parede do quarto e, adivinhando nela o formato de
homens combatentes, me lembrava de Leonardo da Vincit®” (Boito,
2022, p. 92). Novamente, Boito faz alusdo a grandes artistas italianos,
dessa vez referindo-se ao suposto afresco nunca encontrado que
Leonardo da Vinci executou por volta de 1505, no Palazzo Vecchio,
em Florenga, chamado Battaglia d’Anghiari.

Além das alusdes claras a artistas e pintores, ndo raros sdo 0s
momentos em que Boito utiliza-se da picturalidade para compor as
suas cenas enunciativas. Esses recursos, tipicos da descricao, serdo

nomeados por Liliane Louvel como marcadores da descrigéo pictural:

16 Mentre I'Herzfeld ricercava negli enormi registri dello spedale, io studiavo con
I’occhio una macchia di umidita sulla nuda muraglia della stanza e, indovinandovi
dentro non so quali forme di uomini combattenti, ripensavo a Leonardo da Vinci.
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Citemos rapidamente esses marcadores da
descricdo pictural: o léxico técnico (cores, nuancgas,
perspectiva, glacis, verniz, formas, camadas, linha,
etc.); a referéncia aos géneros picturais (natureza-
morta, retrato, marinha); o recurso aos efeitos
de enquadramento; a colocagdo de operadores
de abertura e fechamento da descricdo pictural
(déiticos, enquadramentos textuais como os encaixes
nas narrativas, a pontuagdo, o branco tipografico, a
repeticdo do motivo ‘era’); a colocacdo de focalizadores
e operadores de visdo; a concentragdo na histdria de
dispositivos técnicos que permitem ver; o recurso
as comparagdes explicitas — ‘como em um quadro’;
a suspensdo do tempo marcado pela forma -ing em
inglés, que indica também a inserc¢do da subjetividade
e, de fato, inscreve a espacialidade no tempo da
narrativa, a imobilidade e a auséncia de movimento.
(Louvel, 2012, p. 49)

No caso de Boito, essas marcagdes sao evidentes para compor
algumas cenas que ora evocam beleza, como no caso da écfrase do
quadro da Ninfa Aretusa, ora evocam horror. No excerto abaixo,
a cena descrita é a de uma ala hospitalar que ndo inspira nem
desejo nem repulsa, mas um hibrido entre essas sensac¢bes. Na
enfermaria reservada exclusivamente para as mogas vitimadas pela
tisica, o quadro geral poderia ser de desmazelo, repulsa e horror dado
0 espago que concentra tantas mortes em potencial; no entanto, uma
paciente em especifico é destacada das demais e descrita como um

anjo pintado por Fra Angelico:

As enfermarias do primeiro andar eram maiores, mais
arejadas, mais iluminadas; os leitos pareciam mais
limpos e as doentes menos tristes. Na sala das tisicas s
se ouvia tossir. Eram quase todas jovens e quase todas
bonitas. Uma delas parecia um anjo. Estava sentada
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na cama, coberta pela colcha até os quadris; a camisa
limpa, abotoada no pescoco e nos punhos, caia em
dobras retas e minuciosas sobre o peito descarnado;
os bragos caiam simetricamente, e as maos, com as
palmas para cima, eram torneadas e brancas como
leite. Os cabelos escuros sobressaiam sobre as grandes
bochechas contornando o rosto muito palido que o
beato de Fiesole teria desenhado suspirando [...]".
(Boito, 2022, p. 94-95)

No que se refere ao léxico técnico, encontramos marcadores como
os adjetivos iluminadas, brancas como leite, escuros e pdlido, que nos
dao as cores que compdem essa descri¢do pictural; termos referentes a
dimensoes e formas , como maiores, retas e minuciosas, simetricamente,
para cima, torneadas e grandes; a comparacgdo explicita parecia um
anjo; como recurso de enquadramento, destaca-se a enfermaria
gue, enorme, iluminada e arejada, passa a focalizacdo de uma Unica
paciente, sentada em um leito; da focalizagdo da moga, passamos ainda
para a focalizacdo de elementos como as maos viradas para cima, os
cabelos escuros que contornam o rosto, os abotoados da camisa, o que
permitem, como em um quadro, inicialmente uma visdo panoramica
de toda a obra e, em seguida, uma minuciosa observagao de detalhes.
Além desses aspectos que evidentemente fazem mengdo a uma
descrigdo pictdrica, o autor, como que para ndo deixar duvidas de que

pretendia pintar suas palavras, ainda faz mengao ao beato de Fiesole,

17 Le infermerie del primo piano erano piu alte, pil ariose, piu illuminate; i letti
parevano piu puliti e le malate men tristi. Nella sala delle etiche si sentiva appena
tossire. Erano quasi tutte giovani e quasi tutte belle. Una fra le altre pareva un angelo.
Stava seduta in letto, coperta dalla coltre sino ai fianchi; la camicia nitida, abbottonata
al collo ed ai polsi, scendeva in dritte e minute pieghe sullo scarno petto; le braccia
cadevano simmetriche, e le mani, con le palmerivolte in su, erano tornite e lattee. |
capelli bruni staccavano sul largo guanciale contornando il viso pallidissimo, che il
beato da Fiesole doveva avere disegnato sospirando [...].



isto é, Fra Angelico, pintor que flutuou entre o Gdtico e o Renascimento.
Ressalto ainda que essa descri¢cdo pictdrica, de maneira objetiva, pouco
contribui para o avanco da trama, uma vez que a jovem descrita ndo
traz qualquer descoberta sobre o paradeiro de Carlotta, nem se trata
de uma personagem que serda relevante na narrativa. A descricdo da
convalescente opera, na verdade, como um quadro vivo inserido no
enredo, permitindo que, mesmo as vésperas do climax que conduzird o
leitor a tragédia inexordvel, possamos apreciar e visualizar as referéncias

artisticas de Boito e sua capacidade de expressdao metapictorica.

Seguindo com a busca pelos arquivos e pelas salas dos hospitais, o
pintor comeca a perder todas as esperancas de encontrar sua amada
Carlotta. No entanto, ao entrar por engano em um longo e escuro
corredor que dava para uma espécie de necrotério, onde alguns corpos
espremiam-se juntos em um mesmo espago, como que abragados,
ele, desnorteado pela visdo modrbida dos caddveres, se depara com
uma placa que indicaria o laboratdrio de pesquisas do seu antigo
conhecido, o anatomista Carlos Gulz. E qual ndo foi a sua surpresa
guando, ao encontrar a porta aberta e demorar sua visdo no interior
da sala, vislumbrou o corpo inerte e pdlido de Carlotta, j4 morta, sob
a mesa de marmore do cientista. A profecia de Gulz, que tanto havia
assustado Carlotta, finalmente havia se cumprido. O jovem, ainda sem
acreditar no ocorrido, dirige-se ao interior do laboratério e, bem ali,

encontramos mais uma descri¢do repleta de marcadores picturais:

Olhei. A sala era circundada de vasos de todas as
dimensGes, cheios de preparados anatémicos e
vidrinhos, contendo alguns corpos embalsamados,
que pareciam vivos. Sobre os armarios, estavam
pendurados nas paredes muitos quadros sem




7

moldura. Entre todos, notei um que conhecia,
pintado por Raal. Era o retrato de um pobre velho,
o qual me havia servido como modelo nos primeiros
estudos do natural, e de quem havia gostado
muito. Tinha morrido héd dois anos; mas no vidro
posto sobre o retrato, me pareceu que respirava®®.
(Boito, 2022, p. 100-101)

Junto a todos aqueles quadros sem moldura, figurava a Aretusa

com as feicOes de Carlotta, pintada pelo jovem artista. Ndao bastando

sequestrar o corpo inanimado da bela amante do pintor, o anatomista

ainda havia adquirido o quadro exposto em uma mostra de arte.

Assim, além de subtrair o amor de sua vida, o cientista também lhe

subtraia, com a compra do quadro, a sua uUltima memoaria acerca de

sua amada. Ademais, o motivo pelo qual o cientista valorizava todas

aquelas artes, pendurando-as ao longo das paredes do laboratdrio,

tinha motivagdes outras que ndo a artistica. Nesse ponto, embora

Gulz afirme veementemente que a ciéncia é a arte soberana, ele se

dobra ao poder da arte de reprodug¢ao da natureza:

Aqui eu preciso que me socorra o artista, trazendo-me a
memdria a aparéncia da vida. Mas a aparéncia é somente
forma: eu procuro as razdes da substancia. Os 0ssos, as
visceras, os tecidos do homem, assim como explicam
a vida, explicam a beleza. A arte abraga a ciéncia®.
(Boito, 2022, p. 101)

18 Guardai. La sala era circondata di vasi d’ogni dimensione, ripieni di preparati anatomici,
e di vetrini, contenenti dei corpi imbalsamati, che parevano vivi. Sopra gli armadi stavano
appesi alle pareti molti quadri senza cornici. Tra gli altri ne notai uno che conoscevo,
dipinto dal Raal. Era il ritratto di un povero vecchio, il quale mi aveva servito da modello
nei primi studi del naturale, ed al quale aveva voluto bene. Da due anni era morto; ma
nella vetrina posta sotto il ritratto, mi parve che respirasse.

19

Qui ho bisogno che mi soccorra I'artista, richiamandomi alla memoria I'apparenza
della vita. Ma I'apparenza e forma soltanto: io ricerco le ragioni nella sostanza. Le ossa,
ivisceri, i tessuti dell’'uomo, come spiegano la vita cosi spiegano la bellezza. L'arte

abbraccia la scienza.



Através de diversos procedimentos que ndo sdo descritos, mas

deixam sugestOes de perversidade e vilipéndio, o cientista buscava
capturar a vida daqueles individuos recém-mortos, assim como faria
em breve com Carlotta. No caso da jovem, as cores, texturas e formas
de sua carne fresca, exposta na pintura, serviriam como guia para o
manuseio e as descobertas da formula da beleza e da juventude — que
o cientista acreditava que encontraria na perscrutacdo daquele cadaver.
Ao ser questionado acerca do sequestro e da apropriacdo do quadro,
o cientista demonstra que Carlotta servia, na verdade, mais morta do
qgue viva. Além disso, o cientista afirma soberanamente o triunfo da
ciéncia sobre as artes, demonstrando que, afinal, tinha conseguido
realizar o seu intento de ter a jovem Carlotta na sua mesa de operacgdes:
“Eu amo este corpo mil vezes mais agora do que antes, ja que contribui
para aproximar-me da verdade. Em suma, a Unica coisa efetiva,
a Unica coisa real, é a ciéncia. O resto é ilusdo ou fantasmagoria”?®
(Boito, 2022, p. 102).

Assim se encerra o conto de Boito. Como em outras narrativas
da Scapigliatura, o triunfo da ciéncia sobre as artes demonstra como
o artista estd fadado ao desmazelo e a infelicidade, pois somente
o real pode nos oferecer dias felizes. No entanto, a profusdo de
referéncias picturais, a ampla utilizacdo de |éxicos pertencentes ao
campo semantico das artes pldsticas e as constantes mencdes a
pintores e escultores, mesmo que apontem para o triste fim daqueles
que se dedicam a esse oficio, demonstram como Boito preza pelas

20 loamo invece questo corpo mille volte piu adesso che prima, giacché contribuisce ad
accostarmial vero. Insomma, la sola cosa effettiva, la sola cosa reale, € la scienza. Il
resto & illusione o fantasmagoria.



expressoes plasticas. Essa preferéncia vai além da vontade de tornar
o texto o mais visualizavel possivel e forma, na verdade, um pacto do

autor com o leitor:

Recorrer a pintura pela analogia implica, portanto,
primeiramente, o fato de o sujeito que ‘compara’ dispor
de conhecimento estéticos — ele confere um suplemento
de elegancia, de competéncia; em seguida, o fato de o
leitor também compartilhar dos mesmos referentes.
(Louvel, 2012, p. 62)

Para Louvel, a pintura constitui uma das mengdes mais
privilegiadas da literatura: “hd abundancia de definicdes, de
referéncias a tradicdo, de glosas, de interpretacdes, de julgamentos
estéticos. Sua funcdo seria a de dar ao texto um verniz erudito,
um alcance didatico, até mesmo estético” (Louvel, 2012, p. 62).
Ndo por acaso, o conto Un corpo ocupa fungdes multiplas em sua
expressdao. A primeira expressao se conecta ao horror, que se
mostra sobretudo a partir da segunda parte do conto, através das
paisagens hospitalares, das descricées de cadaveres e dos estados
de putrefagdao dos corpos que o protagonista encontra durante a
busca pela sua amada. Além disso, acrescento a atmosfera de medo
e loucura criada pela condi¢dao de Carlotta, que considera o desejo

de Carlo Gulz em disseca-la como uma condic¢do inevitavel.

Como segundo ponto, vemos um privilegiado debate entre
as artes e a ciéncia, dois dos principais temas dos scapigliati;
infelizmente, conforme o autor evidencia no conto, a ciéncia exerce
sua primazia e, mais uma vez, o artista se vé fadado a condicdo de
miséria e infelicidade. Enfim, as inUmeras referéncias pictdricas e

metapicturais servem ndo somente como auxilio para a visualizacdo




do leitor, mas também como uma espécie de autopromocgdo de Boito
que, ao lancar mdo de tantas referéncias, manipulando o campo
semantico das artes plasticas, eleva ndo somente o seu conto a um

alto nivel de erudicdo, como também a si mesmo como intelectual.
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