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Eva Martonyi:

BALZAC ET LA PEINTURE

Le Chef-d’oeuvre inconnu, Sarrasine et

La Peau de chagrin

1. "L’art litteraire ... est le plus compliqué de

tous les arts."

Dansila préface de La Peau de chagrin Balzac compare
les difféfents domaines de l'art, la peinture, la sculp-
ture et la littérature. La rédaction de ce texte date de
1831, année importante dans la création balzacienne, car
il se considere depuis_peu de temps comme un vrai écrivain,
une conviction qui se trouve justifiée par un succés con-
sidérable de ses oeuvres auprés du public. Depuis la ré-

“daction de La Peau de chagrin, il est slr de pouvoir accé-

der & la gloire et & la richesse grice & son activité
littéraire.

Dans cette préface,1 consacrée a des questions d’es-
thétique, il écrit: "L’art littéraire, ayant pour objet
de reproduire la nature par la pensée, est le plus compliqué
de tous les arfs. - Peindre un sentiment, faire revivre les
couleurs, les demi-teintes, les nuances, accuser avec jus-

tesse une sceéne étroite, mer ou paysage, hommes ou monu;

meuts, voild toute la peinture. - La sculpture est plus
restreinte encore dans ses ressources. Elle ne posséde
guére qu’une pierre et une couleur pour exprimer la plus

riche des natures, les sentiments dans les formes humaines ...



wusni 1z eur caone-t-il sous .2 mzrbre d’immenses

3 pt
travaux d’icéali:atQOn wont peu de personnes lul itienaent
compie., n

La compuraizon des ditfdrents aomaines de 1l’art
¢teit un probléue irés aiscutd depuis le fameux "Ut puctura
noesis ;rit" Jd’dorace. La question a <té traitée par de
nomureux representuants des arts aussi bien gue par les
critiques. Cette comparaison portait le plus souvent sur
les questions suivantes: lequel des arts est supérieur aux
autres, lequel des arts est le plus capzble de donner une
image fidele de la nature ou de la réalité, ou encore le«
quel des arts ﬁqsséde les moyéns les plus convenables
pour saisir la vérité ou exprimer une idée.

D’aprés Balzac, c’est donc l’art littéraire qui est
le plus compliqué de tous les arts, car il a les moyens
les plus variés pour reproduire la nature. Cette idée est
sans doute en rapport avec le dé#eloppement du genre ro-
manesque, phénoméne assez récent a i’époque de Balzac, le
roman étant un genre mineur jusqu’a la fin de la Restau-
ration.3

Cette préface de Balzac peut &tre lue au moins de deux
fagons. Il y traite des difficultés que 1’écrivain ren-
contre pendant la réuaction de son oeuvre, mais il y
porte aussi un jugement sur les autres domaines de l'imai
gination créatrice, sur la peinture et sur la sculpture.

Le but de ce travail est de proposer une lecture des
trois oeuvres mentionnées dans le titre, pour y déceler
les thémes qﬁi semblent €tre en rapport avec les probldmes

de la peinture et de la sculpture.
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Trocédent ainsi nous croyons pouvoir mieux comprendre le fonc=-
ticnnement de 1'imagination créatrice de Balzac.

Sans doute, Balzac considére la littérature comme
une art supérieur a tous les autres arts, car c’est la
1ittérature gui nécessite des facultés supérieures et quasi
surhumaines de la part de 1’écfivain. Facultés, qui sont

tout d’abord 1l’observation et l’expression, mais il y

ajoute une troisiéme faculté, celle de la seconde vue:

"Qutre ces deux conditions essentielles au talent,»
il se passe, chez les poétes ou chez les écrivains
réellement philosophes, un phénoméne moral, inex-
plicable, inoul, dont la science peut difficilement
rendre combte. C’gst une sorte de seconde vue qui
leur permet de deviner la vérité dans toutes les
situations possibles; ou mieux encore, je ne sais
guelle puissance gqui les transmet 13 ou ils doivent
ou veulent €tre. Ils inventent le vrai, par analogie,
ou voient 1’objet & décrire,soit qﬁe 1’objet vienne
3 eux, soit qu’ils aillent eux-mémes vers 1’objet."4
ﬁalzac croyait & 1l'’existence de fécultés surhumaines
chez les vrais "poétes" et ce mot est ici a prendre dans
son sens étymologique qui veut dire "créateur". Il n’est
pas seul a croire a des facultés divinatoires, car cette
croyance est caractéristique a 1’époque ou il vit. Le
mysticisme de Swedenborg apparalt et gagne du terrain en

France comme une réaction au rationalisme du XVIII® gjgcle.

I1 va de pwir avec la littérature fantastique qui connaft
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un véritable épanouissement de Hodier jusqu’a Mérimée et

Maupassant, en passant par Balzac, dont les oeuvres con-

sidérées ici vont daus ce sens.5

Et ce n’est pas un
hasard si welacroix, en parlauat de la peinture, mentionne

le "pont mystique" qui doit s’édifier entre le peintre

et le spectateur de son oeuvre.

Aussi le romauntisme apporte-t-il des changements dans
les considérations esthétiques. I1 proclame la supériorité
du sentiment sur la raison et 1'idéal ciassique n’est
plus respecté sans conditions. Non seulement 1l’objet de
1’art va changer, il n’est plus concentré sur la beauté
universelle, mé@s sur tout cé qui concerne la nature hu-
maine, avec ses passions, ses singularités, et méme ses
monstruosités., "La littérature et 1’art ne cherchent plus
a atteindre la beauté universeile, mais a peindre une ame
individuelle. Ils deviennent'subjectifs."6 Tout cela a
des répercussiéns sur le mode de 1l’expression artistique.

En méme temps, les rapportsAentre les arts deviennent
plus étroits. La littérature et la peinture ayant des ca-

ractéres communs, les oeuvres littéraires inspirent les

peintres, comme Chateaubriand inspire Girodet /Atala p;;fée
au tombeau/,comme QOssian sért de source d’ihspiration a
pldsieurs peintres. '

Ces liens sont encore facilités par des contacts per-
sonnels entre artistes, et aussi par le fait que nombpeux
sont ceux qui cultivent plusieurs arts 3 la fois: il suffit
de penser a des toiles romantiques de Victor'Hugo. Quant
& Balzac, il ne pratiquait pas la peinture, mais il a

maintenu, dés 1829, des contacts personnels avec de nom-



breux artistes. Dans les saloas qu’il fréouenta, il pou-
q ] s }Y

vait rencontrer David et Delacroix, pour ne mentionner

ue les plus célébres artistes de 1'épogue.
q s poq

Que Balzac commence a s’intéresser & la peinture et a
la sculpture est peut-@tre dii a ses fréquentations et &
des conversations dans des salons & la mode. C'est en 1831
qu’il publie, dans les revues, des récits qui traitent des
questions de l'art. Deux parmi ceux~ci attirent notre atten-

tion, Le Chef-d’ocuvre inconnu et Sarrasine et c’est d’abord

dans ces récits-1la que nous allons essayer de dégager la

nautre des relations entre le texte et les beaux-arts.7

2. "Il est encore plus podte que peintfe.“

, ' . . . e .
Le Chef-d'oeuvre inconnu se joue au XVII® siécle.

Frenhofér, un vieux peintre, se plaint 3 son awi Porbus

et au jeune‘Poussin de ne pas pouvoir trouver un modé&le
digne de lui. Poussin est pr@t a lui offrir sa jeune maitresse
ravissante, mais en revancne, il lui demande de montrer sa
toile sur laquelle il travaille depuis des années dans le
plus grand secret. Frenhofer accepte le marchandage et dé-
Qoile son tableau. Les deux peintres sont bien étonnés,
car: "Ils ne voient que des couleurs confusément amnassées
et contenues par une multitude de lignes bizarres qui for-
ment une muraille de peinture.”B Prenhofer ne se doute

de rien, il est convaincu d’avoir crée un vrai chef-
d’oeuvre., "I1 faut de la foi, de la foi dans 1l’art, et

vivre pundaat longtemps avec son oeuvrie pour produire une
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semblable création" - dit-il.” Lorsqu’il réalise qu’il

n’y a effectivement qu’un amas de peinture et une multi-

tude de lignes sur la toile, il briille toutes ses oeuvres
et il en meurt.

L’histoire du peintre est susceptible d’une &ouble in-
terprétation. D’une part, elle raconte 1’échec du—;;;;tre
qui egt 3 la recherche d’une -solution esthétique, d’autre
part, elle raconte 1’échec de 1l’artiste qui est a la re-
cherche de la berfection, de 1’absolu, un des thémes fa-
voris du jeune Balzac. ‘ ‘

Pour retrouver le coté gsthétiqué du probléme, il
faut se deman&ex: comment est le tableau qui n’exigte que
dans l’imaginatiqn de son créateur:

. "Yous etes devant une femme ét vous cherchez un tab-
leau. I1 y a taut de profondeur sur cette toile,
1’air est si vrai, que vous ne pouvez-plus le di-
stinguer de 1’air qui nous environne. Ou est 1l’art?

perdu, disparu!"lo

Voici le tableau idéal. Il est comme le vrai,‘le
réel ou la nature. Hautecoeur attire notre attention sur
le fait qu’il faut d’abord déterminer le sens de ce
terme: la nature. Car: "Les classiques, eux aussi, David
le tout premier, préchaient 1’imitation de la nature, mais
"ils choissaient. Les romantiques se refusent & amputer
ainsi la nature; pour eux, comme pour Rousseau, la naé
ture est bonne, elle est belle, elle est divine. Le beau
idéal, composé de bribes arrachées ici et 13, n’est pas

vivant, il n’est pas naturel.n!
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Fourilauzt, lua gueotion n’est pas si simple. Belzac
" e Y Y < 2 <
Cneole wtre ores rreche, dwns ses considératisns sur
1’cxt, de 171 usiogie rovzatique, mais 11 puisait ses in-

forn Licas, nen Tudes dunc des textes dias ‘dreuts gui vont

du Preitd sur io cedinturg ds Léonard de ¥inci  jusqu’aux

écrits de Theornile Gaubier, ou passao® nar Diderot qui

’~

seible Btre giu source

Dour sqcisir doung le texte balzacien ge gui le rap-

vrocne de la acuveile iddologle de 1’écolu romuntique,

HOUS VOuS CHOLE . L1 ouvrade ae Ucelacroix, ses Questions

es deux

“

:_brau el nume essayons ge aégager dans

et

n--.‘f

Les ooin' communs et les diflérences e¢ventuelles.

Delacroiy ©ondence son OUVIAZE Par uneé guestioan:

"[e sentimezat du beou est-1il celui qui nous saisit

=3

& a vue dun-tadleau de Raphagl ou.de Rembrandt
indifidreament, «’une scéne de Shakespeare ou ae
Corneiile, guand nous divons

‘Que c¢’est uveau!' ou se borne-t-il 3 ’admiration
de certaine types en dehors desquels il ne soit
point de beaute?

Zn un mot, 1’Antinois, la Vénus, le Gladiateur, et

en ginéral les purs modéles gue nous ont transwis
les anciens, sont-ils 1la rﬁgle invariable, le cenon
Aont il ne faut point s’écarter sous peine de tomber
uaﬁs la monstruosité, ces modéles impliquant néces-
saircment avec 1'idée e la grice, de la vie wime,

celle de la beauté?" 2



- 24 -

Par rapport a l’acceptétion sans conditions du canon
des Anciens, cette question est aéjd presqu’un sacrilége.
Mzis Delacroix va plus loin quand il constate que méme
les Anciens ne nous ont pas exclusivement transmis des
oeuvres représentant la beauté avsolue.

Car "le Siléne est beau, le Paune est beau, le Socrate
méme est beau" et ce sont seulement les écoles moGernes
"qui-ont proscrit tout ce qui écarte ce l’antique régulier;
en embellissant mfme le FPaune et le Sildne, en Otant. des
rides a sa vieillesse, en supprimant les di;grﬁces inévi-
tables et souvent caracteristiques qu’entrainent dans la
représentatiod -de la forme humaine les accidents naturels
¢t le travail, elles ont donné naivement la preuve que le
beau pour elles ne consistait que dans une suite de re-
cettes."l4

Le geénie est toujours capéble de produire la beauté
et la doctrine ne peut pas 1’empéchier. Comme les Allewands
et les Italiens des écoles primitives ont créé leurs
oeuvres ma,nifiques daans une ignorance comﬁléte de 1’art
aes anciens, “5uidés !r. une naive inspiration, puisant,

dans la nature gui les entoure et dans un sentiment pro-

: . . . . . I . . . C 15
fond, 1l’inspiration que l’érudition ne saurzit contrefaire...” ?

L’idéal de Frennofer va aussi dans le sens du vrai,
du necturel. Il en parle quana il critique l’ceuvre de Porbus.
"Yous avez l'apparence de la Qie, mais vous n’exprimez
pus son trop plein qui dévorde, ce je-ne-suis-quoi qui

ect 1’ame peut—€£re et qui flotte nuazeusement sur

1’euveloppe; enfih cette fleur de vie que Titien et
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Rapnaél ont surprise."l6

Balzac d’ailleurs parle souvent de Rapha€l comme du
sommet ultime de la beauté et de la perfection. Delacroix
exprime le méme enthousiasme pour 1l’art au‘$aitre italien.
En comparant les toiles de Rapha&l et de VéronZse, il con-
state que le beau est également présent dans ces oeuvres,
mais duns des sens différents: "il n’y a pas de degrés dans
le beau; la maniére seule d’exciter le sentiment du beaﬁ
aifgsren.

Y

On peut copier les oeuvres des grands peintres, mais °
la copie n’atteinura jamais le cihiurme et la noblesse de
leurs idées. Il y manquera la vie, cette chaleur présente
partout dans les oeuvres des plus grands maftres.

Rendre la vie, c’est aussi la pféoccupation_princi-
pale de Frenhofer. Il repfoche a ses amis de ne pas pou-
voir représenter la vie!

"Vous faites a vos femmes de bellés robes de chair,

de belles draperies, de cheveux, mais ou est le sang
qui engendre le calme ou la passign et qui cause des

effets particuliers?"18

. N . .
D’aprés Delacroix, le beau n’est pas & atteindre si on
ne fait que suivre des recettes, "il n’est pas a enseigner

19

comme on enseigne 1l’algébre”. C’est aussi 1l'’avis de Pren-

"hofer:
"Je ne sens pas d’air entre ce bras et le champ du
‘tableau; 1l’espace et la profondeur manquent; cependant
tout est bien en perspective et la dégradation aérienne

est exactement observée; mais malgré de si louable
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eftorts, je ne saurais croire que .e beau corps soit

animé por le tiéde souffle de la vie."2O

Le decsin et la couleur cont les ueux éléments essen-
i
tiels de 1'art, mais “"chacun aes jrundis peintres s’est servi
de la couleur ou du dessin qui allait 2 son esprit, qui sur-
tout donnail A son ouvrege cette qualité supr€me aosnt les
é¢coles ne parlent pas, et qu’elles ne peuvent enseigner, la
poésie de la forme et celle de la couleur_"21 - dit Delacroix.

rcoutons de mnouveau Freahofer:

"y o3 rlotté indécis entre les deux systémes, entre
le uessin et la couleur, entre le flegme miautieux,
la raideur précise des vieux maitres allemands et
1'ardeur éblouissante, 1l’heureuse abondance des

: 2
peintres italiens."?2

I1 faut savoir choisir son propre style:

Mpa figure n’est ni parfaitement dessinée, ni parfaite-
ment peinte, et porte, partout, les traces de cette

R 2
wnelheureuse indecision." 3

Delacroix, en comparant Rembrandt eux grands maftres’

.de 1’antiquité, constate: "Les grands et nécessaires prin-
cipes de 1'unité, de la variété, de la proportion et de
1’expression n'éclataient pas moins chez 1’un et chez 1’autre;
seulement, les qualités s’y rencontraient 3 des degrés diffé-
reuats d’excellence ou d’infériorité, & raison de 1’objet re-
présenté, du tempérament particulier de 1l’artiste et du gofit

24

dominant de son époque."
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L’idée que le beazu est relatif et-qu’il dépend des faits
objectifs ¢t subjectifs n'appafait qu’avec le Romnuticismé.
L'idée de la relativité du jugemeut esthétique n’est
pas moins importaute et elle est également une nouveauté
de 1’époque. D’aprds Delacroix: "Les critiquesne sont pas
toujours accordés sur les qualités essentielles qui établis~
seut la perlectioan. Ceux qui seraient tentés de condamner
éujourd’uui Beethoven ou Hichel-#nge au nom de la régula-

rité, les auraient absous et portés aux nues dans d’autres

temps ou iriompheraient d’autres principes."2b

- . N . o
Les personnages du recit, a 1l’exception de Frenhofer,

sont des peintres qui cnt réellement existd: liicolas Poussin,

Jan Gossaert IMabuse et Prans Porbus. Poussin n’est pas

évoqué a propos de sa peinture, mais & propos d’une uistoire
G’awour qui connalt une fin tragique, car il est impossible
de réconcilier 1’amour et la peinture. hebuse, dont le cé-
1¥bre Adam est admiré par les personnages du récit, faisait
1’usage du répertoire formel de la Renaissance et, par ses
grundes compositions a sujet mythologigque, démontrait sa
culture antiguisante. Ses tubleaux montrent une viriuosité

a manier la nerspective, des coloris brillants et la re-
cacrche des esfets. Porbus, peintre de la cour de varie de
liédicis, peisneit surtout des sujets religieux, des por-
traits d’un aspect solennel et hiératique. Dans le récit,

il est en train d’exccuter un tableau sur Marie 1'Egyptienne

- dont on ne trouve aucune trace dans 1l’ocuvre de Porbus.

C’est donc de la pure fantaisie de la part de Balzac de
s - 25
lui attribuer ce sujet.
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Frenuofer, personnage imaginaire, est présenté dans
le récit comme 1'dleve de iiabuse, seul en mesure de réa-
liser 1’id¢al du grand maitre flamand. I1 n'apprécie pas
la peinture de Porbus, car il croit faire mieux - par les
effets qu’il arrive a créer et par le fait que sa création
est plus procne de la nature. Ce sont donc les deux €lé-
ments de 1l’oeuvre d’art qui :ont la plus grande importaice
pour Balzac.

Il est difficile de ne pas voir en lui "le poéte",
c’est-a—dire,dans un sens plus large, "le créateur". 'l
est encore plus poéte que peintre"26 ~ 'dit Poussin dans
le récit. Ainsi, on peut l’identifier a 1’écrivain qui
cherche suns éesse 3 résoudre les grands mystéres de la
création et qui veut parvenir 3 la perfection. Son but est
d’autant plus difficile a atteindre que "la mission de
1'art n’est pas de copier la nature, mais de 1l’exprimer!
Tu n’es pas un vil copiste, mais un poéte."27 - dit-il a

Porbus. kais la poursuite de la perfection méne & la folie,
détruit 1’oeuvre et le créateur. Dans le récit, le peintre
apporte autant de couches de peinture sur la toile qu’elle
>finit par étre méconnaissable. Il devient victime de son
halluéinatioh, il croit avoir créé un chef-d’oeuvre et
quand il apprend qu'en vérité il n’a rien fait, il se sui-
cide.

Ici, on doit penser & certaines pages d’épreuves cor-
rigées ﬁar Balzac, devenues presque illisibles, autant il
y a des refouches sur le texte. Et toute la vie de Balzac
semble prouver 1'impossibilité de réaliser la perfection.

L'activité fiévreuse et surhumaine peut entrafner la mort,



- 29 -

s oes iluée. ¢t des passions devient destructeur.

Reveuous encor: une fouils sur le texte bulzacien et

ciuoas Ul pussa o, pour montrer commeunt est le tadlesu
ivtal qui n'existe (’zilleurs que dans 1’ima_ination du
peintre:

“".... [0ild les forwes mCumes d’une jeune fille.

‘ 2’ai-je pas bien saisi l& couleur, le vif de la
lirne gqui ﬁérait terminer le corps? Ii’est-ce pas
le mfme phénoméne que nous présentent les objets
qui sont dans l’atmosphére comme les poissons
dans 1’eau? Admirez comme les contours sé Gé-
tucneut au fonu? Ne semble-t-il pas que vous puis-
siez passer la main sur ce dos? Aussi, pendant
sept annces, ai-je étudié les effets de 1l’accouple-
ment du jour et des objets. Et ces cheveux, la lu-
miére ne les inonde-t-elle pas? ... lizis aussi mon
cher Porous, regarde attentivement mon travail, et
tu comprendras micux ce gue je te disais sur la
manicre de traiter le modelé et les contours, re-
zarde la lumidre du sein, et vois comme, par une
suite de touches ¢t de rehauts fortement emp3tés,
je suls parvenu 4 accrocuer la véritable lumidre
et combiner avec la blancheur luisante des tons
¢clairés; et comme, par un travail contraire, en ef-
fagant les saillies et le grain de la pfte, j’ai pu,
& force de caresser le contour de ma figure noyece

’

5 . . . \ . 4 .
dans la demi-teinte, 8ter jusgu’a 1'idée de dessin

et de moyens artificiels, et lui aonner 1l’aspect et

28
la rondeur mémes de la nature ..."
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On est tenté de dire que c’est de 1’Impressionnisme.

Comuie si [lanet, Renoir ou d’autres seront seuls capables de

réaliser cet idéul. Peut-8tre doit-on uasarder 1’idée que
Balzac a pressenti, deviné 1’évolution de la peinture?29
Peut-8tre doit-on se contenter de dire tout simplement que
le tableau iuéal, comme il trouve sa description dans le

texte balzacien, se rapproche des oeuvres gque nous connais-

sons aujourd’hui sous 1’étiquette "ImpresSionuistes".

Bt ici il faut souligner le mot“aujourd’hui, car ce n’est
.que d’une maniére rétrospective qu’un tel jugement est
possible.

Or, le probléme peut-eétre posé d’une fagon différente

augsi. Lukdcs rapproche également Le Chef-d'oeuvre inconnu

de 1'école impressionniste, mais il le fait d’un point de
vue différent, Pour lui, il s’agit d’une oeuvre prophétique,
dans laquelle Balzac démontre que 1l’expérience du peintre
qui est a la recnercie de la réalisation d’une extase de
tons et de sentiments - conformément a un ésprit modernev
et impreséionniste - et dont le but est de créer une nou-
velle plasticité classique, -doit aboutir a un chaos total .
Dens la ligne de pensée de Lukdcs, basée sur 1’idée du réa-
lisme fbndamcntal de Balzac, ce réalisme est, entre autres,
la reproduction plastique_des hommes et de leurs relations,
la représentation de leurs vies inaépencantes. Or, le réa-
lisme ne signifie_pas la négation du cploris, du dynamisme
sentimental et spirituel qui va de pair avec le monde wo-
aerne. Le réalisme refuse seulement le fait que les coloris

- . N ’
et le culte aes sensations momentanées aboutissent a 1’ané-

°
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antissement de la totalité des hommes ét des situations.
La lutte de ces deux possibilités - celle de la totalité
et celle we la désintegréation - avait une importance pri-
mordiale dans la littérature réaliste du XIX® sidcle.
balzac 1’a bien bressenti m8me avant qu’elle ﬁe devienne
manifeste dans le domaine des arts. C'est dans ce sens-13

que 1’on peut parler du Chef-d’oeuvre inconnu en tant
31

qu’oeuvre prOphétiqﬁe;

Pour Lukidcs, Balzac représente le sommet de la litté-
rature réaliste et tout ce qui viendra apr®s lui ne sera
que la manifestation de la de¢cadence, et il trouve que 1l’art
moderne renonce & la lutte "a la Frenhofer" et se contente
de fabriquer de nouvelles théories esthétiques pour justi-
fier l’appafition du chaos.

Il nous semble tout de méme qu’en ce qui concerne
1’idéologie de la peinture, Balzac est plus proche des idées
avancées, & son époque, par 1l’école romantique, par Delacroix
pur exemple. Ces idées ne éont absolument pas sans rapports
avec celles de certains de leurs précurseurs. Au contfaire,
la pluparf des considérations esthétiques exprimées par eux
préoccupent pratiquement tous les peintres E'partir de la
Renaissance. Ce qui est nouveau chez 1'école romantique
c’est de s’opposer farouchement & 1'école académique, procla-
mer le refus de la beauté abasolue, telle qu'élle était 1é-
guée par les Anciens, demander un élargissement de 1’idée
du beau, et croire & la relativité de la valeur esthétique
et du jugement critique.

Toute réflexion esthétique continue a poser le pro-

bléme: est-il possible a 1’art de créer aussi parfaitement
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gue la nature? Et Balzac - comue la plupart des théoriciens

des arts - garde le sentiment que l’art a ses limites et ne

pourra jamais rivaliser avec la nature.32

5. "Un 8tre si parfait existe-t-il?"

Les rapports de Sarrasine avec la peinture sont beau-
coup plus compligués qu’ils ne 1l’étaient daus le cas du

Chef-d’'oeuvre inconuu. La structure méme du récit est plus

compliquée et, par sa structure, ce récit a une place a
part dans la création balzacienne. “far rapport aux autres
nouvelles ou Balzac ench@sse un récit dans un cadre fait
d’un décor et d’un dialogue, Sarrasine présente un certain
nowbre de particularités. Cette oeuvre offre 1l’unique ex-

emple, dans La Coméuie Humaine, d’une nouvelle constituee

de deux actions sépafées par plus de soixante ans; l’unique
exemple @ussi d'ua récit central et d’un texte~cadre qui
aient la m2me longueur." - écrit P. Citron.33
sans le rdéeit centfal, le personngge principal est un ar-
tiste, un sculpteur. iiais Balzac va plus loin dans 1’éta-
blissewent des rapports uu récit avec 1l’art, car ce reécit’
mCme est provoqué, €n partie, par un ﬁableau. Le narrateur
qu} tijure dans le récit-cadre ddévoile le mystére de ce
tubleau devant le narrataire, une jeune femme qu?il veut
scuuire.

Ici zussi, bulzac choisit un personnage réel, J. F.

. - - - N - N Y
Sarrozin, sculptecur du dix-septieme siecle, dont Diderot
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lait mention daus le szlon de 1707. Ealzuc, en criant son
personaa_e romaaesque, y introduit wun certain nowbre ae
données ucrsonuelles, biographiques et psychologiques.54

Du point de vue des probl&mes de ia crdéation artistique,
les eldments les plus pertinents de ces rapports sont la
manifestation précoce de la vocation artistique et la fagon

dont elle s’aflirme et aevient envanissante.

"Panutique de son art comme Canova le fut depuis,
il se levait au jour, entrait dans 1l’atelier pour

n’en sortir qu’a la nuit et ne vivait qu’avec sa
55 .

muse,"

Frennoter-Balzuc est 1’illustration de 1'dchec ae la
création artistique; Sarrasine-Balzac, par contre, est tout
4 fait capable de créer une oeuvre parfaite, une statue gqui
servira comme modéle a un tableau, aussi parfait que la
statue et que le monele. Son €chiec se manifeste ailleurs.

I1 woit mourir, car il écnoue dans la vie et hon dans la
création. I1 doit mourir, Car’”tout amour uevient impossible
pour lui, il est assimilé au "monstre" que son abdérration |
1’a conuuit a aimer".36

L’niutpire de Sarrasine évogue les tourments au jeune
Balzuc, avec uu long apprentissage, et une volonté effréné
pour dapprendare son métier; une certitude de pouvoir réussir.
Ul wvien que ralzac scuble incomparéblemeut plus a 1’aise a

montrer l'activité {rénétigue du jeune sculpteur que aans

1a aescripticn des oeuvres d’srt en Italie.
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"Sarrasine partit pour 1’Italie en 1758. Pendaut le
voyase, son imagination ardeute s’enflamma sous un
ciel de cuivre et 5 1’aspect des monuments merveil-
leux dont est semé ;a patrie des Arts. Il admira les

statues, les fresques, les tableaux."37

'La aescription des oeuvres ne mérite que quelques
phrases sommaires ou il mnanque la vraie connaissance des
lieux et des oeuvres. Car, pour Balzac, 1’interét n’est pas
13a. Pour lui, les tourments au jeune sculpteur ne sont qu’un'
prétexte pour transcrire ses propres difficultés qu’il con-
naisseit surtout au début de sa carriére littéraire, ses
propres luttes pour trouver sur qﬁoi écrire et comment dé-
crire le monde.

31i- bien que méme 1’évocation de la beauté de Zambinella
sera lisible comme une transcription de la méthode balza-

cienne:

W1l admirait en ce momeut 1@ beauté idéale de la-
quelle il avait jusqu’alors crnerché ga et 13 1les
perfections dans la nature, en demandant & un modele,
souvent iznovle, les rondeurs a’une jambe accomplie;
a tel autre, les contours du sein; a celui-la ses
blancues $pau1es; prenant enfin le cou d’une jeune
tille, et les wmains de cette femme, et les genoux
polis de cet enfant, sans rencontrer jaﬁais sous le
ciel iroid de Paris>les ricnes et suaves créations

de la Gréce aatique."’8

Prendre ga et 14 les éléments pour créer des person-

nages, des lieux et des situations, en partant de 1’ob-



gervation , nour arriver 3 1’expression, c’est tout a
fzit la dduarcne navituelle et consciente de’Baizac. or,
1’observation et l'expreSSion ne suffisent pas, cur 1’ar-
tiste autnentique doit avoir aussi une faculté de seconde
vue, une fuculté qui lui permet de deviner la véritd, de
connzitre les chioses lointaines et méme jamais vues - comme

il eu pirle dans la préface de La Peau de chasrin - .

Ainsi, Sarrasine n’a pas besoin de regarder son nodeéle
pour le dessiner, il est capable de créer e mémoire, par

une sorte de "méditation mgtérielle".

"Sur telle feuille, la Zambinella se trouvait dans
cette attitucve, caléé et froiae en apparence, af-
fectionnée par Rapha&l, pur le Giorgion et pur tous
les grands peintres. Sur telle autre, elle tournait
la téte wvec finesse en acnevant une roulauc, et
sombiait s'écouter elle-mBume. Sarracine crayonna

. 39 .

sa waltresse dans toutes les poses ..."

L'histoire centrale raconte 1l’amour tragique de Sar-
rasine pour'Zambinella. cet 8tre curieux, dont le jeune -
sculpteur ignore 1’iuentité, ne sachant pas qu’aux tﬁéutres
ituliens de cette dpogue les cnanteurs évaient des castrats.

Il s’épfund'd’elle/lui/, il 1’enléve, mais le protecyeur du

édstrat, le cardinal Cicognara, lantervient et fait assas-

Siner le sculpteur. Sarrasine e§t mort, mais son oeuvre
ie survit, le cardinal fait rdéaliser sa statue en marbre,
la famille du castrat la retrouve et prie iiég de la copier.

ve tableau servira plus tard pour 1’Bndymion de Girodet.
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Zout cela est expliqué par le narratuer du récit-cadre, et
ainsi les deux récits vont se rejoindre par le biais du
tableau observé lors d’une soirée mondaine par le narrateur
et le narrataire.

Dans 1’imajination de Balzac, les deux tableaux he .
font qu’un. Il mentionne Vien comme peintre, mais il dé-
crit le taocleau de Girodet. Et ce tableau qui n’est pas du
tout imaginaire, car il existe bel et bien et se trouve

toujours au Louvre, est décrit comme la perfection réalisée:

“"Wous restf@mes pendant un momeat dans la contempla-
tion de cette Merveille qui semblait due a quelque
pinceau surnaturel. Le tabieau représentait Adonis
étendu sur une peau de lion ....

Un 8tre si parfait existe-t-il? me demanda-t-elle
apres avoir examiné, non sans un doux sourire de
conteutement, la grﬁce exquise des contours, la pose,

la couleur, les cheveux, tout enfin."40

Le réve de ¥Frenhofer est donc réalisé, la création
parfaite peut exister - une personne réelle qui est 1’in-
carnation de la beauté, de l'harmonie et de la perfection
devient d’abord une statue, puis un tableau qui est aussi
perfait que son moddle.

La relation de l’artiste, du modéle et de l’ceuvre

se trouve illustrée dans Le Chef-d’ceuvre inconnu et dans

Sarrasine. Le mythe de Pygmalion est évoqué par Frenhoter

quand il parle de son oeuvre mystérieuse:



“Yoild dix aus, jeune uomne, que je travaille; mais
que sunt uix petites unades quand il s’azit de lutter
avec la nature? Jous ignorons le temps qu’employa

le scigneur Pysmalion pour faire la seule statue qui

. 4]
alt uh;rclle!"*l

bpourte.it, pour lui, qui cherche 3 rendre la nature,

le vrai, il ne g’

apit pas de souhaiter que l'oeuvre devienne
un Ctre vivant. "Sa maltresse - comme dit Forbus - n’existe
gu’zussi longtenps qu’elle reste une oeuvre d’art. C’est

_— . . .
ouns ce statut-la gque son créuteur l’aime et vit avec elle."

"Y0ild dix ans que je vis avec cetfe femme. Elle est
& moi, & moi seul. Blle m’aime. «s.. 1l’0ceuvre que
je tiens la-haut sous mes verrous est une excepti&%
aans notre art; ce n'’est pas une toile, c’est une
femme! Une femme avec laquelle je pleure, je ris,

. 2
je cause et pense.”4

Frennofer ne veut pas du tout que son oeuvre prenne
vie car il a peur de iu perdre. “Parfois j’al quasi peur
qu’un souffle ne me réveille cette femme et qu'’elle ne dis-
paraisse."43

La montrer aux autres, la uevoiler, ce serait "une
norrible prostitution". L’oceuvre, la création ne pourrait
survivre & 1’intrusion du spectateur dans cette curieuse
relution qui existe entre 1l'artiste et sa création. Le re-
iard profanateur du spectateur abolirait 1’ceuvre. Les rap-
ports ncorcissiques ae 1l’artiste et de son oeuvre excluent

tout autre rapport.
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Pour Poussin le probléme du moaéle et de 1’ceuvre se
pose a’une fagon ditfdérente. Au momeut ou il udcouvre un
mouele dans la femme qu'il aime, son amour est tué. Et la
femme refuce a’8tre un moudle, non seulement pour un zutre

peintre, mais auesi et surtout pour son awmant.

"3i tu désires que je pose encore devant toi coute
1’autre jour, reprit-elle d’un petit air boudeur,
je n’y consentirai plus jamais; car, dans ces mo-
ments-13, tes yeux ne me disent plus rien. Tu ne

penses plus 3 moi, et cependaat tu me regarues.“44

Par le fait que la femme aimée devient d’abord une
statue, puis que cette stutue deviendra un tablecu le mythe

. . 46
de Pyomalion se trouve renserve.4

4. "Cette espéce de lucidité qui me permet d'’embrasser

toute wa vie cowmme un méme tableau."

. Le coue cu el, a »f-a re 1 0nr
Le co culturel Dans Le Cnef-d’oeuvre inconnu et

dans Soyrasine on peut découvrir un certain nombre de réfé-
rences & la peinture. Il en va de wéme dens le texte de

La Peau de cuirin, ua rowan qui ne traite pas des problémes

ges arts ou ae la création d’une fagon directe, comme'c’était
le caé dwns les deux autres oeuvres citées. Or, il nous

se .vle intéressant d’examiner les r.férences aux arts, daas
un texte od il n’y a pas de liens directs entre la structure

du rdcit et les arts. D'autre part, La Peau de cnugrin a
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€té rédigée au woment ol Bulzac commengait 3 8tre sensibi-
lisé par les proolémes de 1l'art, a 1’époque ou il eutra en
contact avec les milieux artistiques et ol il & rédigé la
'premiére version des deux autres oeuvres analysées.
sartnes analyse Sarrasine d’aprés cinq grands codes.

Parwi ceux-ci figurent les codes culturels qui sont "les

citations d'une science ou d’une saéessé" - "en relevant
ces coues on se bornmera a indiquer le type de savoir /phy-
sique, physiologique, médical, psychologique, littéraire,
historique, etc/ qui est cité, saus jamais aller jusqu’a
construire - ou reconstruire - la culture qu’ils articulent."47
I1 s’agit donc de.relever les références a certains domaines
de la science qui jalonnent le texte et de ddéterminer leur
nature et leur importance dans 1’écriture balzacienne. Or,
comne la connaissance de l’art fait partie du savoir humain

et que 1l’étendue et la profondeur de ce savoir sont aussi
caractéristiques 3 une épogque ou 3 un écrivain que n’importe
quel autre domaine du savoir, nous pensons pouvoir procéder

3

N .
'est-a~-dire relever, dans un texte, les ré-

ce cette fagan, ¢
N . by . N
ferences aux arts, a la peinture ou & la sculpture.

Le nouwbre des référeuces culturelles dans le texte
balzacieu est remarquable et Bartnes constate que “"c’est en
effet dans ces coudes culturels que se concentre le démoae
bulzacien, 1l'essence de ce qui, deus Balzac, ne peut @tre
. . . . ~ y FRRE I ~ s 3Ll
/re~jecrit. Ce déumode n’est pus a vral dire un défaut de

. . - . N .
pertormance, une impuissauce personunelle de 1l’auteur a mé-

. = » . .
aager duns son ocuvre les cunances du monde a vealr, mais
plut®t une condition fatale de la Plcine Littérature, guet-

tée mortellement par 1l’zrmée des stéréotypes qu’elle porte
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en elle."4d
L’anulyse de ces rsférences semble tout de méme utile
de plusieurs points de vue. Au-deld de la po.sibilité de la
“ré-ecriture” d’un texte, il y a aussi la possiblité de sa
"lecture" /terme €galement employé pzr Barthes/. Or, lecture
signifie non seulement "lecture successive" mais aussi "lec-
ture contemporaine®, un dialogne entre l’auteur et son public,
un fait qui aveit suns doute une trds graunde importance a
1’époque de Balzac. ous pensons ici justemeut au fait que

Le Cnef-d’oeuvre inconnu a été rédigé originellement pour

une revue artistique dans le but d’engager une sorte de po-
lémique avec le public dont Balzac prétendait qu’il est in-

43 Dans ce seus-13, les références

capable d’apprécier l’art.
culturelles ont une importance spéciale.

Ainsi, dans Sarrasine on peut lire:

"Les arbres, imparfaitement couverts de neige, se
détachaient faiblement du fond grisdtre que formait
un ciel nuageux, a peine bléuchi par la lqne. Vus
au sein de cette atmospndre fantastique, ils res-
semblaient vagueuent 3 des speétres mal enveloppés

. de leurs linceuils, image gigantesqué de la fameuse

danse des morts."so

- Cela suppose que Balzac & consciemment choisi un
genre bien précis de la peinture dont il supposait la con-
naissance de la part de ses lecteurs.

Lans les descriptions, on trouve assez souvent une
formule qui contient une r¢férence directe 3 une oeuvre

picturale.
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L’antiquaire d¢ La Peau de cuugrin apparalt ainsi:

"Un peintre aurait, wvec deux expressioan différentes
et en ueux coups ae pinceau, fuit de cette figure
une belle imuee du Pere iternel ou le masque ri-
caneur- de li¢phistophélds R

Ici, Bulzac porte un regard sur son personnage, un
regord gqui est celui d'un peintre, mais qui est en mSme
temps, un indice, une simplification pour 1’usage du lec-
teur, cur l'iwage du Plre ELternel ou de Mephistopnéles
apparaissent a’une fagon trds nette dans 1l’imagination de
ceux qui ont counaissance de ce genre de peinture.

Ce tableau évoque d’ailleurs celui de Frenhofer, ou
méme le nom est précisé, car il s’agit d’un portrait de
Rembrandt - "Vous eussiez dit une toile de Rembraﬂdt mar-
chant silencieuéement et sans cadare daas la noire athmos-

N ’ . .. i . 52
phere que s’est approprié ce grand peintre.
L’antiquaire est vu par Raphaél de Valentin de la

fagon suivante:

"Son lorge front ridé, ses joues bl8mes et creuses,
la rigueur implacable de ses pe tits yeux verts dé-
nués de cils et de sourcils, pouvaieut faire croire

~ . - 3 N
a 1'inconnu que le Peseur d’or de Gérard NDow éteit
53

sorti ae son cadre'.

rvidemnent, on peut demaucer pourquoi Balzac a choisi
tel artiste et pas un autre. Est-ce parce que Balzac avait
une préférence pour ce maltre hollandais, contemporain et
. ~ - . ~ N . , .
cleve de Remorandt, a cause ae ses sujets, des inteérieurs

et des tableaux de ;enre, ou a cause de son style, cner-
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cnant la perfection dans des détails wminutieux? Qu bien,
ce peintre était-il si bien corinu et apprécié 3 1’époque
que la seule mention ae son nom pouvait dévoquer dans 1’ ina-
ginution des lecteurs, comme toute & 1’heure dans le CaS
du Pére Lternel et de Néphistophéles, une image exacte, par
laquelle 1’écrivain pouvait faire 1’économie d’une descrip-
tion? On pourrait trouver, en partie, la réponse a ces
questions en cnercnant dans la vie de Baluzac et daus les
textes les sources de son savoir, de ses connaissances.54
- Yeurtant, 13 n'est pas 1’important.

Purtois, les références un peu rapides a la pein-
tuge €voquent les érumérations qui figurent souvent dans
des wanuels de peinture, "le livres scolaire” - doat uarthes

& gurlé.

»L*inconnu suivit son conducteur et parvint & une
guatridme galerie ol successivement passérent devant
ses yeux fatigués plusieurs tableaux du Poussin, une
sublime statue de Michel-Ange, quelques ravissants
paysages ae Claude~Lorrain, un Gérard Dow gui res-
semoblait ¥ une page de Sterne, des Rembrandt, des
Lurillo, des Velasquez sombres et colorés comme un
poéme de lord Byrom; .... I1 arriva devant une
vierge de Rapnall ... Une figure de Corrége qui

i i1 i
voulait un regard ...,"

4

I1 faut dire que 1’évocation ses "Velasquez sounbres et

nloris" nlest pas mieux réussi que 1'dévocstion de Beethoven

56
pos des alternances des sons ef des silences,
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L'énumération des oeuvres d’art fait partie de la
description délirante au magasin de 1l’antiquité ol Rapha®l .
entre pour retarder 1l’heure de sa mort. L’évocation des
oeuvres les plus diverses de 1’humanité - dans le teups et
dans l’espzce - a une founction capitale dans le déroulement
du récit et cette séquence nécessiterait une analyse a

part.

Le code pictural’

Dans d’autres descriptions, Balzac fait allusion, a propos
d’une sctne, a un tableau, mais sans donner de référence.:
. : [}

Dans ces cas-1a il adopte plutdt la position du:péiﬁfre,'i;f

lui emprunte son regard. Ainsi; la scéne apparaflt commeAun;

o
§

tableaus

"Peut-ttre nfavais-je point encore bien sériéusemeﬂt 
examiné la scdne assez souvent offerte 3 mes.:egafdé '
par ces deux femmes au milieu de cette salle; mais
alors j'admirais dans sa réalité le plus délicieux

- tableau de cette nature modeste si naivement rebro-"
duite par les peintres flamands, La mdre, assise éﬁ
coin d’un foyer demi-éteint, tricotait des bas, ét'_
laissait errer sur Bes lévrés un bon sourire, ?auQ'”
line colorait des derans, sesg couleurs, ées pin-
ceaux €talés sur une petite table parlalent aux

Jeux par de piquants effeta".57

QJuand il a'agit de 1'introduction a’un personnage, le

re;ard ae 1'¢erivein ou ue son personnage est dirigé sur son
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objet comwe celui d’un peintre:

"J'observais d’abord la jeune fille, dont la phy-
sionomie était d’une aamirable exgession, et le

corps tout posé pour un peintre".58

«J?'admirais cette charmante fille comme un tableau,

comme le portrait d’une maftresse morte."59

ifais le lieu préféré des ces allusions est la des-
. s . 3 N . ] M
cription. Il est intéressant de voir un passage ou Balzac

évoque la peinture de son époque:.

"Le lendemain de son arrivée, il gravit, non sans:
peine, le pic de Sacy, et visita les vallées supé;
rieures, les sites aériens, les lacs ignorés, les
rustiques chaumidres des Honts-Dore, dont les &pres
et sauvages attraits commencent a tenter les pin-

" 6
ceaux de nos artistes.® 0

Or, dans ces procédés-13 il y a des_différeuces. bans . les
premiers exemples, l’auteur ou son personnage empruntent le
procédé de la peinture dans la mesure ou ils voient, em-
brassent une figure, une-scéne ou un paysage, comme un tab- -
leau et ol ils en sont parfaitement conscients. Dans le:
passage cité ci-dessus, les choses se passent différemment.
L’abord, il y a une allusion plus ou moins précise 3 cer-
tains tableaux, puis la description d’un paysage qui n’est
pas présénté comme un tableau, - néanmoins elle peut &tre

lue comie tel. Clest d’abord 1l’écrivain qui s’adresse i ses

lecteurs - par une tournure bien classique: "Figurez-vous..."

- puis il y a un changement de locuteur: "Lorsque RaphaElv
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Y parvint, il apergut ..." - et c’es%.dééormais ce person-
nege qul regarae le nBme puysa;e; et Iui, il le voit comme
nun tatleau aélicieuxn.Yd

Tableau semble 8tre le mot-clé ici. Ds qu’il y a un
regard qui ewbrasse une vue, il y a la possibilit¢ de présen-
ter la vue comue un tzbleau. Cela est relativement simple
dans le cas d’une figure, d’une scéne ou d’un paysage, mais
le procédé devient plus compliqué et plus inhabituel s’il
s'agit d’autre chose. . :
Rapnadl raconte sa vie ét commence son récit par la remarque

suivante:

"Je ne sais en vérité's5i1~ne faut paé attridbuer aﬁx
fumées du vin et du punch 1’espéce de lucidité qui
me permet d’embrasser en cet instant toute ma vie
comme un méme tableaﬁ ou les figures, les couleurs,
les ombres, les lumidves, les demi—téintes sont fi-

délement rendues."62

Ce n'esf pas une description'qui devient un fableau,
mais toute une liistoire - toute la vie d'uné personne. Le -
ngrrateur beut se permettre cette position.uniquemenf par
le fait, qu’il se sent distancié de sa propre histoire:

"Ce jeu optique de 1’imaginution est accoméggné d’une sorte
de dédain pour mes souffrances et pour mes joies passées,"63'
Barthes écr;t dans son analyse de Sarraéiné: "Toute
description littéraire est une vue. On dirait que 1’énon-
ciateur, avant de adcrire, se poste a la fenétre, non tel-
lement pour bien voir mais pour fouder ce qu’il voit par son

cadre méme; 1l’embrasure fait le spectacle. Décrire c’est donc
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placer le cadre vide gue i’auteur réaliste transporte tou-
jours avec lui ..."64
Dans ce sens-l1a, toute description peut &tre comprise
comme un tableau et le critique peut 1l’évaluer en tant que
tableau et chercher des rapprochements avec tel ou tel genre
de la peinture. Ainsi, il devient facile d’ass;miler des des;-
criptions des paysages chez Balzac, 3 des tableaux des Im-

65 Mais rien

pressionistes ~ comme 1’a fait E. Charamaschi.
ne nous empécherait de chercher des manifestations d’autres
écoles de peinture, d’autres styles. On pourrai} chercher

des descriptioné des scénes qﬁi tvayuent les tableaux de
Delacroix - par leur sujet‘ou par leur maniéfe de présenter
une scéne. Du premier point de vue, on pourrait évoguer cer-
tains thémes ol on peut trouver des p01nts communs aux deux
artistes, par exemple le gout du luxe, de l’éxothue, le goﬁt
du thél8tre, du déguisement. Du deuxidme point de vue on pour-
rait insister sur les préférences de Bglzac pour les qoloris
vifs, ou la description soigneuse du milieu des pérsonnages;
la preésentation des intérieurs.remplis d’objets variés, en-
tassés dans un désordre apparent, etc.

Mais ﬁour Barthes le probléme est ailleurs. Dahs la
littérature réaliste il y.a une prépondéréncé,du code pictu-
rale. La question se pose donc: "ou, quand cette prééminence
du code pictural dans la mimésis de la littérature a-t-elle
commencé? Pourquoi a-t-elle disparu? Pourquoi le réve de
peinture des écrivains est-il morf? Par quoi a-t-il été
rewplacé? Les codes de représentation éclatent aujourdfinyj
au profit d’un espace multiple dont le modéle ne peut plus-

Stre la peinture /le "tableau"/ wais serait-plutBt le théftre
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/lu "zeone'/, cowne 1'avalt danonce, ou du 0ins ddsire
el Lo l‘..‘e\_:".}(;b '

La prépondiradce uu cowe picturale apperiient-elle
uniguement au régiismef Pour essuyer de réponure 4 cette
yuestiovn, nous nous rérdérons a4 deux cextes de fulzac, ou il

. ~ oot

situe soli oeuvre romanesque par rapport & ses préddécesseurs
~ - . P . .-.. . : :

et « 1l’ensemble des iaées scientiliques, historiques, soci-

alev et politiques qui en fournissent les bvases. Le premier

texte date de 1240 et il est intitulé iLtudes sur -onsieur

Leyle. Dans cet essal Lalzac situe les ceuvres de sen con-
temporains., Et, curieusewent, il le fait en utilisant un

vocavulaire qui est aussi celui de la peinture:

’

"Dans toutes les générations et chez tous les peuples,

il est d’esprits élégiadues, meaitatifs, contempla-
teurs qui se prennent plus speécialement aux grandes
imey s, aux vastes spectacles de la nature et qui
les transportent en eux-m8mes. De lél téute une
école ane j’appéllerais volontiers la Littérature
des Iwmuges, a lajuelle appartiennent le iyr;Sme,
1’cpopée et tout ce qui Jdépend de cette waniére
a’envisuger les choses.

I1 est, au contraire, d'autres Qmes‘actives
qui aiment le rapidite, le mouvement, la concision,
les chocs, 1’action, le drame, qui fuient la dis;
cusrsion, qui goltent peu les réveries, et .auxquels
plaisent les risultats. De 13, tout un autre systéme

d’od sout ce que je nommeruis, par opposition au

prewier, la Littérutwe des Iddes.

gniin, certains gens complets, certuaines intelli-

sences pifrons, chras;ent tout, veulent le lyrisme
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et 1’a:ticn, le urame et 1’ode, eu croyani que la
porfection exi_e une vue tutale des cnoses. Cette

école gui serwuit l'pclecticisme littéraire uemands

une representation au wonue coudime il est ... les
La. ,es el les laces, 1’iuée uaas 1'image ou 1’image

® |l£‘7

di.ws 1'iuce, le mouvewent et la révecie

I1 va ce £0i que rdalzzc se range sous la banniére de

1’kclecticisme littéraire /terme peut-8tre maladroit - comme

-
(e}

Ch

1’4 note Luxkdes /, muis qui exprime bien quelle place'Balzac
s’est attribuée duns le développement de la littérature de
son époque et qui montre aussi qu’il n’est pzs sans attaches
esthetiques et sentimentales avec 1’dcole romantique.

Dans le deuxidme texte que nous voudrions citer - tiré

de 1’Avant propos de la Comdaie Humaine - qui date de 1842,

on trouve dgulemeut quelques allusions a la peinture. D’abord,

: . N . P
le beau reapparult parmi les regzles de la création:

... .nfin, aprés avoir cherché, je ne dis pas trouvé,
cette raiéon, ce nmoteur social, ne fallait-il pas
méditer sur les principes naturels et voir en quoi
les Socic¢tés s’écartent ou se rapprocuent de la regle

u?"69

cternelle, du vrai, du bea

Puis, un peu plus loin, on pzsut trouver une autre al-
lusion & la peinture "qui rejoint celle de la Préface de La

Peau de chagrin:

"pour créer becaucoup de vier,es, il faut 8tre Raphaél.
Le littcrature est pcut-8tre, sous ce rupport, au-

. . . c
Gdessous de la pelnture“7
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. . ~ hY . . S .
Il existe donc un rapport ou la littérature est in-
~ L : ~ I3 7 .'.
férieure a la peinture, ou elle doit emprunter & celle-ci
3 e | YT kIS 2 i s P 'v
ses moyens et aspirer a l’egealer. L'upres M. Pargeaud:
P . - N . .
"Voila pourquoi ... le romaucier se réfere si souvent, nour
. . ~ K <. RS
ses portruits, soit a un tableau précis, .soit & un type de
personnages caractéristique d’un peintre - par exemple les
Vierges de Raphu8l - et se fait lui-m€me peintre, dans sa
vision comme dans sa technique et son vocabulaire, ou re-
paraissent sans cesse des mots comme "esquisse", "peinture",

etc.“7l‘

I1 sewmble dorz gue les romaﬁs de Balzac se situent dans
le développement de ce g enre - considéré encore comme "se-
condaire" - & un échelon ou la prépOndérauce d’un code pic-
tural semble &tre indiscutable. Le passage & 1’utilisation
d’un autre code, qui est peut-8tre celui du thiéftre, ne
surviendra que plus tard et ailleurs. L’épanouissement du
genre "romau" du XIXe sidcle arrivera au moment ol il se
décidera a roumpre éveé tout le éoae esthétique, moral, etc.
de ses prédecesseurs. Bt & ce momeat s’établiront de nou-

vedaux rapports entre le roman et d’autres domaines de 1l’art.
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