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L’OEUVRE, LA CABEZA, EL VIENTRE

VICTOR |. STOICHITA
TRADUCCION: ANNA Maria CODERCH

Uno de los suefios de Claude Lantier, protagonista de la novela de Zola L'oeuvre (1886) re-
coge las aspiraciones, las vacilaciones y los fracasos del artista moderno, que aspira a realizar
«“una formidable serie de cuadros capaces de hacer estallar el Louvre™. La forma de plantearse
la dialéctica entre lo “nuevo” y lo “antiguo” en esta novela, que se presenta como el Manifies-
to de la Modernidad®, requiere una atencién especial. En el curso de su diatriba contra el mu-

seo del Louvre, Lantier llega a declarar que “antes se cortarfa las venas que volver a estropear
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sus ojos con una de estas copias, que ensucian para siempre la visién del mundo en que vivi-
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mos. O jes que en arte existe otra cosa aparte de dar lo que uno tiene en el vientre?™.

La obra moderna se opone pues a la tradicional en la medida en que es engendrada por las
“tripas” del artista y no por esta fébrica de producir imdgenes que es el museo. La metafora
de que la creaci6n “visceral” (moderna) se opone a la creacién “intelectual” (tradicional) se
revela esencial. Y ya que L’Oeuvre es uno de los textos fundadores de la Modernidad, anali-

zar las metaforas de la creacién que Zola emplea, equivale a realizar una incursién en los
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mismos origenes de la formacién del mito del arte y del artista modernos. Mi intencién es la
de investigar las significaciones atribuidas a la metdfora del “vientre”. Para empezar analiza-
ré la oposicion vientre/cabeza, indispensable para comprender esta novela-manifiesto y den-
tro de esta oposicién intentaré rastrear la existencia de una segunda distincién: entre “el
vientre” y “el bajo-vientre”. Lo que nos conducird inevitablemente —y anticipo aqui parte de
mis pesquisas— a la consideracién de dos series posibles de figuras de la creacién: las meté-
foras culinarias y las metdforas eréticas o sexuales.

1. Pintura y cocina

El itinerario mds simple y mds seguro es el de seguir las modalidades que Lantier imagina
en su quimera de lograr una “obra maestra”. Esta se presenta en varias hipéstasis. La prime-
ra vez que éstas aparecen es no ya en L'Oeuvre, sino —y esto es muy significativo— en otra
novela donde el personaje del pintor Lantier aparece ya: s la titulada El vientre de Paris
(1873). All{ se retrata a Claude de manera muy somera, pero dotada de un valor simbdlico
mds que transparente: “Era un muchacho flaco, de huesos grandes, de cabeza grande, con
barba. Llevaba un sombrero de fieltro negro™.

Es en esta ocasién precisamente donde se nos habla de la primera obra maestra, sin embargo

ésta, como casi todas las demds, seguird siendo sélo un sueiio:

“Durante mucho tiempo sofi6 en un cuadro colosal, Candine y Marjorlin améndose en medio
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Paul Cézanne: Paul Alexis leyendo a Zola, 1869-1870. Oleo sobre lienzo.

de las Halles centrales, entre las verduras, entre el pescado, entre las carnes. Les sentaria sobre
un lecho de alimentos, con las manos en torno a su cintura cambiando un beso idilico. El vefa
esta escena como un manifiesto artistico, el positivismo del arte, el arte moderno todo experi-
mentacién y todo materialismo, lo vefa ademds como una satira de la pintura de ideas, un bofe-
t6n propinado a las viejas escuelas. Pero durante casi dos afios, estuvo haciendo y rehaciendo
esbozos, sin conseguir dar con la nota justa. Destrozé una quincena de telas™.

Asi, mientras la primera obra maestra imaginada por Lantier se queda en proyecto jamés
realizado, la segunda, que se expone algunas paginas més adelante, se realiza aunque no se
puede hablar de un verdadero cuadro ya que se trata en realidad de una “naturaleza muerta
real” ejecutada en el aparador de una charcuterfa:

“E] afio pasado, la vispera de Navidad, cuando estaba en casa de mi tfa Lisa, el mozo de la
charcuteria, Augusto, este idiota, que sabéis estaba instalando la parada. jAh! el miserable me
irritaba al maximo por la manera tan insipida de componer el conjunto. Yo le rogué que se
quitase de en medio, diciéndole que le compondria uno mucho mds limpiamente. Veréis, yo
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tenfa los tonos mucho mds vigorosos. El rojo de las lenguas rellenas, el amarillo de los codi-
los de jamén, el azul de los recortes de papel, el rosado de los trozos empezados, el verde de
las hojas de helecho, y sobre todo el negro de las morcillas, un negro soberbio que no he po-
dido encontrar jam4s sobre mi paleta. Naturalmente, 1a cenefa, las salchichas, los embutidos,
las manos de cerdo empanadas, proporcionéndome un gris de gran elegancia. Compuse en-
tonces una verdadera obra de arte. Coloqué las fuentes, los platos, las terrinas, los tarros,
combinaba los tonos, levantaba una naturaleza muerta soberbia, en la que estallaban los pe-
tardos de color, sostenidos por sabias gamas. Las lenguas rojas se alineaban con llamaradas
de glotoneria, y los embutidos negros, en el canto claro de las salchichas, componian las ti-
nieblas de una formidable indigestién (...) En lo alto, un enorme pavo mostraba su blanca pe-
chuga, marmérea, bajo su piel, las negras manchas de las trufas. Era bérbaro y soberbio, algo
asi como un vientre exhibido en toda su gloria, pero con una pincelada de crueldad, un arre-
bato de ironfa tales que la masa se agolpé ante la vitrina, sorprendida por esta exposicién que
bruscamente parecfa inflamarse. Cuando mi tia Lisa volvi6 de la cocina, tuvo miedo, imagi-
nando que yo habfa prendido fuego a las grasas de la tienda. El pavo sobre todo, le parecid
tan indecente, que me puso en la puerta mientras que Augusto restablecia las cosas, enseflan-
do su estupidez. Jamés comprenderian estos brutos el lenguaje de una mancha roja junto a
una mancha gris. No importa, es mi obra maestra. Nunca he hecho algo mejor™.

Una de las caracteristicas de estas dos primeras hipdstasis de la obra maestra que obsesiona
el espiritu del artista es la abundancia de la alimentacién, acompafiada de un imaginario erdti-
co que, en cierto modo, prepara su momento culminante: allf, la pareja de amantes sobre el le-
cho de legumbres, aqui el pavo coronando obscenamente el despliegue de las viandas. El ima-
ginario erético y culinario se mezclan y resulta dificil diferenciarlos por completo. Pero la im-
portancia de la retérica culinaria de 7Zola se revela en toda su magnitud cuando se advierte el
lenguaje artistico que emplean sus personajes. Es indudable que se trata del argot del artista,
vigente (en parte) atn hoy dia, aunque, a través de un atento analisis, se descubren las inten-
ciones concretas del autor. La novela aparece efectivamente plagada de metéforas procedentes
del lenguaje culinario: “pintar con las salsas”, “hacer una crofite”, “cocinar sus pastas”, “hacer
hervir”, “flambear los tonos”, “empastar su pintura”, etc’. El significado de estas translaciones
lexicales que Zola efectda, destaca con nitidez cuando se advierte, una vez mds, la importancia
de la oposicién entre lo “crudo” (lo “demasiado crudo”) de la nueva pintura y lo “cocido” (lo
“demasiado cocido”) de la antigua®.

2. Pintura y eros

La tercera hipéstasis de la obra maestra en la novela de Zola es precisamente un trabajo
“crudo” (“demasiado crudo”, segin la opinién del marchante que vacila en comprarla), un es-
bozo o bien un fragmento de un estudio que representa: “un vientre de mujer, una carne satina-

da, estremecida, viva de sangre que corria bajo la piel™.
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El tema del vientre de mujer, ya
introducido en la escena de la exhi-
bicién de la naturaleza muerta de la
novela anterior, puntda todo el tra-
yecto narrativo de L’Oeuvre:

“ El vientre, a mi, me ha exalta-
do siempre. No puedo ver uno sin
querer comerme el mundo. Es tan
bonito el pintarlo, un verdadero sol
de carne”™®, (G/F. p. 300).

Aqui tenemos el emblema de la
nueva obra maestra producto “cru-
do”, es decir, “non-finito”, que se
presenta en estado fragmentario y
que simboliza el centro del Univer-
so de la pintura moderna.

Pero para captar la amplitud del
valor emblematico del tema del

vientre femenino en L’Qeuvre, im-

Edouard Manet: La nynphe surprise (Ninfa soprendida), 859-1861.

porta precisar que las escenas cla-
) Oleo sobre lienzo, 146 x 114 cm.

ves de la primera parte de la novela

transcurren en el estudio del pintor, situado, exactamente, dice Zola, “en la esquina de la calle
de la Mujer-sin-cabeza”. Es alli donde cuelga de una pared la pequefia obra maestra del “vien-
tre tembloroso”, es allf también donde Lantier se obstina en acabar su cuadro para el salén titu-
lado Plein Air, y es también alli donde su amiga Christine (més tarde su mujer) posa por pri-
mera vez.

Veamos cémo describe Zola esta primera sesién de pose; observaremos que, en realidad, se
trata de un acto de puro voyeurisme:

“Desde que se habfa alzado, Claude tenfa ganas de apartar el biombo y mirar. Esta curiosi-
dad que €l mismo juzgaba estipida, incrementaba su mal humor. Finalmente, con su accién
habitual de alzar los hombros, empuiiaba sus pinceles, y tras balbucear unas palabras, en
medio de un ruido de ropas arrugadas, el aliento dulce se reaunudo, esta vez él cedid y de-
jando los pinceles, pasé la cabeza al otro lado. Pero lo que vio, le dejé inmévil, grave, exta-
siado, murmurando:

~iAh! caramba... jah! carambal...
La joven, en el calor del invernadero producido por los cristales, acababa de rechazar las

sdbanas, y exhausta bajo el cansancio de las noches en vela, dormia, bafiada por la luz, tan
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Andnimo: Satiro descubriendo una ninfa, Venecia, 1499. llustracion
para Hypnerotomachia Poliphili.

de artista...”™.

2315

terminar la cabezal!..
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inconsciente, que ni un pliegue
pasaba por encima de su perfecta
desnudez (...) Era esto, efectiva-
mente, la figura que €l habia bus-
cado indtilemente para su cuadro,
y casi en la misma pose (...) Con
delicadeza, Claude se apresura a
tomar su caja de pastel y una gran
hoja de papel. Después, agachdn-
dose al borde de una silla baja,
puso sobre sus rodillas un cartén,
y se puso a dibujar, con un sem-
blante radiante. Toda su turbacién,
su curiosidad carnal, su deseo
combatido desembocaban en su
admiracién de artista, en este en-
tusiasmo por los tonos hermosos y
los muscuscos bien ajustados™!'.
Este pasaje —y no s€ si esto se ha
notado en otros estudios sobre
Zola— es la transposicion literal de

una antigua imagen fuerte, cuya

historia remonta al menos hasta el Suefio de Polifilo: “un sétiro descubriendo una ninfa dor-
mida”. Esta imagen, recogida pictéricamente por Eduardo Manet en uno de sus cuadros de
juventud®, le sirve a Zola de trampolin para pasar del tema al acto de la creacién artistica
considerada como acto erdtico. Lantier “viola” la intimidad de la muchacha al dibujarla des-
nuda y dormida. Cuando €sta despierta, sorprende al indiscreto huésped, nos dice Zola, con
el “lapiz en el aire”™. La imagen es elocuente y resulta ain mds transparente en la que sigue:

“En este momento, él suplicaba, agitaba penosamente su 1dpiz, en la emocion del gran deseo

Sin embargo, 1o que nos llama la atencién, precisamente en este pasaje, cuyo erotismo es in-
negable, es la introduccién de una censura claramente realizada mediante la cesura.

“_Veamos, puesto que esto os enoja, no hablemos mas. Aunque, isi usted supiera! Tengo
alld una figura en mi cuadro que no avanza en absoluto, y vos jestais tan bien en este apun-
te!... Y , veis, si fuerais amable me darfais atin unos minutos. {No, no, quedaros quieta! jLa

espalda no, no os pido la espalda! La cabeza, jnada mds que la cabeza! {Si al menos pudiese




Edouard Manet: Olympia, 1863. Gleo sobre lienzo, 130,5 x 190 cm.

La censura en cuestién concierne a la representacién por infraccién del desnudo. La cesura
separa la cabeza del resto del cuerpo y desexualiza, pero aparentemente tan s6lo, la representa-
cién. “La cabeza, nada mds que la cabeza”, esta frase engafiosa de Claude Lantier, en verdad
m4s que un grito de mala fe, es una figura ret6rica. Mucho més que para aislar efectivamente
la cabeza en un cuadro, sirve para introducirnos en el interior de la sesién de pose y, en un se-
gundo tiempo, en el interior de la representacion en general, una cesura-signo que tiene el mis-
mo valor retérico que la delgada cinta negra en el cuello de la Olympia®.

La separacién lddica cabeza/cuerpo, que, en Manet, aumentaba el cardcter rebelde del
gran desnudo, se convierte en Zola en una de las grandes tensiones subyacentes en el texto
de L’Oeuvre. Christine rehusé durante mucho tiempo a posar desnuda para Plein Air y Lan-
tier tuvo que recurrir a modelos profesionales:

“Escogi6é Zoé Piédefer para la pose del cuerpo, pero ella no le daba lo que queria: la ca-
beza, tan fina, decfa él, no se acoplaba en absoluto sobre sus hombros chabacanos. Sin em-
bargo, se obstind, rascé y recomenzé. A mediados de enero, preso de desesperacion, aban-
doné el cuadro, 1o volvid contra la pared, después, quince dias mds tarde, se volvid a meter
con otro modelo, la gran Judith, lo que le obligd a cambiar las tonalidades. Las cosas se es-
tropearon nuevamente, hizo volver a Zoé, ya no sabia por dénde iba, enfermo de incerti-
dumbre y de angustia”".
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Ex-libris de Edouard Manet, grabado de Braquemond, 1874. Versiones original y censurada.

Los nombres de las modelos que posan para el cuadro Plein Air tienen un indudable valor
simbélico: Christine, la que da “la cabeza, nada més que la cabeza”, representa, como su nom-
bre indica, los tabies de la cultura cristiana, en la que el cuerpo es el lugar del pecado. Por el
contrario, Zoé y Judith que prestan su cuerpo al pintor, llevan nombres paganos, el primero re-
mite a la cultura griega cldsica y acentda su vitalidad (Zoé=Vida) mientras que la segunda, “la
gran Judith”, recuerda un personaje del Antiguo Testamento, altamente representativo de la se-
paracién cabezal/cuerpo.

Cuando en la vispera de la apertura del Salén al que Lantier pensaba enviar su obra Plein
Air, Christine acepta finalmente posar desnuda, la sesién de pose recobra sus connotaciones
erdticas sublimadas:

“Durante tres largas horas, se mat6 trabajando, con un esfuerzo tan viril, que de un tirén aca-
b6 un soberbio esbozo del cuerpo entero. Jamés la carne de la mujer lo habfa embriagado de
aquel modo, su corazén latia como ante una desnudez religiosa”™®,

Fl “esfuerzo viril” de la creacién del que Zola habla halla su mejor referente visual en el
retrato hecho por Bracquemont para el ex-libris de Manet. Este le representa bajo la apa-
riencia de un “herma” (un dios de los jardines), en la tradicién de los idolos félicos de la
Antigiiedad. El 6rgano viril —siempre visible en estos “dioses de los jardines”— se sustituy6
aqui por la paleta y los pinceles. Se sabe que esta idea se juzgdé demasiado atrevida y la
imagen impropia a la difusién, de forma que Bracquemont realizé una segunda version sin
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el pincel “falico” ni la paleta “go-
nadica”, lo que provoco las protes-
tas de Manet, que se sentia —de-
cfa~ “incompleto””.

En la version original de este re-
trato-ex-libris, el nombre del pintor,
a instancias de los instrumentos de
1a creacién pictérica, era fuertemen-
te sexualizada. La alusién contenida
con la terminacién de la tercera per-
sona del futuro simple latino no po-
dia escapar a nadie, pues el sufijo -
BIT tiene una fuerte connotacién
obscena en francés, que provoca,
aun hoy, las risas de los bachilleres
de este pafs cuando se ejercitan en
latin. Por tanto, la divisa (MANET
ET MANEBIT) debia leerse tam-

bién y (sobre todo) como una alu-

Edouard Maner: Retrato de Emile Zola, 1868. Oleo sobre lienzo,

sion a la “fertilidad” del artista, que
146 x 114 cm.

“queda y quedard” como quien con-
sider6 el acto de 1a pintura como un acto de engendrar.

Zola crea en L’Oeuvre el retrato simbélico y polémico del pintor moderno; su experiencia
es mucho més complicada que la de Bracquemont. En un primer tiempo, la pintura de Clau-
de Lantier se vio como la pintura “viril” por excelencia. En un estudio reciente dedicado al
léxico de Zola, se ha advertido con razén que en sus recensiones artisticas el escritor recu-
rria a criterios de apreciacién poco ortodoxos: “la mayoria de los artistas que exponen en el
Salén se consideran como ‘eunucos’ e ‘impotentes’, mientras que el talento se caracteriza
por su ‘virilidad™.

Sin embargo, serd precisamente esta virilidad la que se pondrd en entredicho en la segunda
parte de L’Oeuvre.

3. Eclipse del vientre/auge de la cabeza

La novela de Zola, se divide en doce capftulos, y estd conscientemente basada en un ritmo
biolégico y césmico. El capitulo noveno de L’Ouvre marca el paso del equinoccio hacia un sis-
tema invernal y nocturno de la creacién. La obra maestra que hubiera debido representar una
mujer desnuda flotando por encima del Sena, tal una diosa pagana, de la Ville Lumiére, queda
definitivamente abortada, y el hijo de Lantier, el pequefio Jacques, muere. Ambos fracasos de
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la creacién se entrecruzan hasta for-
mar una unidad inquebrantable. Le-
4mos la escena de esta doble agonia:
“Se habia hecho de noche, no se
vefa més que la rigida silueta de la
madre, parecia que la respiracién
ronca del bebé venia de las tinie-
blas, una enorme y lejana afliccién
subfa por las calles. En todo el estu-
dio, sumergido en un negro ldgubre,
tnicamente el gran lienzo guardaba

cierta palidez, un dltimo resto del

Gustave Courbet: La ninphe endormie (Ninfa dormida), 1866.
Oleo sobre tela, 50 x 65 cm.

dia que se borraba. Se veia, como
una visién agonizante, flotar la figu-
ra desnuda, aunque informe, las piernas ya desvanecidas, un brazo comido, no quedaba de neto
més que la redondez del vientre, cuya carne brillaba con el color de la luna™'.

El vientre femenino, designado algunas paginas antes como “un verdadero sol de carne”™?,
cambia de registro metaférico y se convierte en un “vientre/luna”. El significado de esta trans-
formacién surge rapidamente:

(Es Claude Lantier quien habla)

“La luz desaparecia, y en un momento, bajo el dia gris, muy fino, bruscamente lo vi claro,
oh, nada se aguanta, s6lo los fondos son bellos, la mujer desnuda desentona como un petardo,
no tiene ni siquiera aplomo, las piernas son flojas... jAh! era como para abofetearse, senti que
]a vida se despegaba de mi cuerpo... Después, las tinieblas se hundieron mas y mds: vértigo,
sensacién de ahogo, la tierra enrollada en torno a 1a nada del vacio, jel fin del mundo! Pronto
no vi més que su vientre, decreciente como una luna enferma. Y jmira! jmira! a estas horas, ya
no queda nada de ella, ni una luz, estd muerta, toda negra”®.

El crecimiento enfermizo de otro astro cotre simétrico con el eclipse del vientre/luna; malé-
fico y saturniano, la cabeza del pequefio Jacques:

“Muy pdlida, la cabeza del nifio parecia haber crecido atin, ahora su créneo era tan pesado,
que no podia con él. La cabeza reposaba inerte, se habrfa dicho que ya estaba muerta, a no ser
por el aliento fuerte que salfa de sus labios descoloridos™.

Y, un poco més lejos:

“Por un momento ellos (Christine et Claude) se quedaron boquiabiertos a los pies de la
cama... Bl pequefio ser, tendido sobre sus espaldas, con su cabeza demasiado grande de hijo de
genio, exagerada hasta la hinchazén de los cretinos, parecia no haberse movido desde la vispe-

ra; dnicamente su boca alargada, descolorida, no jadeaba mds, y sus 0jos vacios se habfan
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abierto. El padre lo tocé, hallé un
frio glacial.

-Es verdad, estd muerto””.

Creacién bioldgica y creacidn ar-
tistica parecen corresponderse en un
ritmo inversamente proporcional de
crecimientos y disminuciones. El
capitulo noveno de L’Ocuvre puede
considerarse como una puesta en
escena metaférica de un drama
equinoccial, por una una parte, y de
un drama césmico, conjuncién entre
la luna (el vientre) y Saturno (la ca-

beza), por la otra.

El tema saturniano, sin embargo,
planeaba ya sobre la historia desde  paui Cézanne: Una moderna Olympia, 1869-1870. Oleo sobre lien-
Ja primera aparicién de Lantier. Su %> 37 x 35 cm.
retrato, “Era un muchacho flaco...
una cabeza grande... llevaba un sombrero de fieltro negro™ equivale a una premonicion. Asi,
el pintor que despreciaba el Louvre, al preferir antes el mercado de frutas y verduras, y que en
vez de copiar los maestros o el museo, preferfa realizar “obras maestras reales” con embutidos
y salchichas, se revela nacido bajo el negro signo del planeta de los filésofos melancélicos. No
es casual si la Gnica obra que podré finalmente exponer en el Salén serd precisamente un pe-
quefio cuadro que representa el caddver del nifio macrocefélico:

“Durante cinco horas, Claude trabajé. Y a la mafiana siguiente, cuando Sandoz lo trajo del
cementerio después del entierro, tembl6 de piedad y de admiracién ante el pequefio lienzo. Era
uno de estos buenos trozos de antafio, una obra maestra de brillantez y poderfo, y ademas con
una inmensa tristeza, el final de todo, la vida morfa de la muerte de este nifio (...)

—Es cierto, ;te gusta?... entonces, ti me decides. Puesto que la otra cosa (el gran desnudo) no
estd acabada, voy a mandar éste al Salén™.

La presentacién del pequefio cuadro en el Salén es enormemente simbdélica: El nifio muerto
se expuso “en la sala del Este, la sala donde agoniza el gran arte™ muy arriba, casi fuera del
alcance de la vista del publico, como invitando a un doble movimiento interpretativo. Por un
lado, este lugar denota la poca importancia que los organizadores del Salén dieron a esta pieza,
reducida casi a la invisibilidad debido a la distancia, mientras que por otro lado, su posicion
dominante por encima de los demds lienzos de pseudoobras maestras del Sal6n, puede consi-

derarse como la exaltacién del propio pequefio cuadro que cobra el valor de la clave de béveda
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de la maléfica “sala del Este™:

“All4 arriba, estaba efectivamente su lienzo, tan alto, tan alto que vacilaba en reconocerlo,
tan pequefio, puesto como una golondrina, sobre el d4ngulo de un cuadro, un cuadro monumen-
tal, un immenso cuadro de diez metros, representando el Diluvio, el hormigueo de una pobla-
cién joven, derribados en el agua mezclada de vino (...) Y, alli en lo alto, alli en lo alto, en me-
dio de estas vencidades macilentas, el pequefio cuadro, demasiado rudo, estalla con ferocidad,
en una mueca dolorosa del monstruo. ;Ah, el Nifio muerto! el pobre pequefio cadaver que, a
aquella distancia, era tan sélo un amasijo de carnes, jel cuerpo desfallecido de alguna bestia in-
forme! Aquello era quizds un craneo, aquello otro quizds un vientre, y esto otro jserfa tal vez
una cabeza enorme, hinchada y blanquecina?’®.

La vacilacién vientre/cabeza cierra una dialéctica que no podia ser més elocuente. Se repite,
en filigrana, en la oracién finebre que Sandoz, portavoz de Zola, pronuncia en el duodécimo y
tltimo capftulo de L'Oeuvre cerca de la tumba de Lantier, que evoca asi:

“Un trabajador heroico, un observador apasionado cuyo crdneo se habfa llenado de ciencia,
un temperamento de gran pintor admirablemente dotado... Y que no dejé nada...”™.

“Trabajador” y “observaddf”, poseedor de la “ciencia” (cabeza) y del “temperamento” (tri-
pas), Lantier parecé haberse construido sobre oposiciones que hubieran debido equilibrarse de
manera ejemplar. Y a pesar de que el resultado final sea un gran fracaso (“...jque no deja
nadal...”), el fallo est4, parece querer decirnos Zola, en una desarmonfa fundamental entre la ca-
beza y las tripas: “esta lesion demasiado fuerte del genio, tres gramos de mds o de menos...”".

Pero la importancia de la novela de Zola no reside en el buen sentido de la moral burguesa de
sus conclusiones, sino m4s bien en la forma mitica que supo dar a la dialéctica del exceso sin la

cual 1a Modernidad en general hubiera conseguido mucho mas dificilmente su definicién=*

"Emile Zola: L'Oeuvre (1866), Garnier-Flammarion, Parfs 1974, p. 103. Todas las citas de L’Oeuvre que siguen remiten a

esta edicién.

*La bibliografia sobre L’Ocuvre es inmensa. Cito pues los titulos méds importantes: J. Rewal: Cézanne et Zola, Paris,

1936; P. Brady: L’ Oeuvre de Zola, roman sur les arts, Ginebra, 1967; R.J. Niess: Zola, Cézanne and Manet. A study of

L’ Oecuvre, Ann Arbor, 1968.

*E. Zola: L'Oeuvre, p. 100. .

“E. Zola: “Le ventre de Paris” (1873), en: Les Rougons-Macquart, t. 1, Gallimard (Pléfade), 1960, p. 617. Todas las citas :
de Le ventre de Paris remiten a esta edicidn. :
*E. Zola: Le ventre de Paris, p. 776. :
°E. Zola: Le ventre de Paris, pp. 800-801. :
"Ver al respecto: Ph. Hamon: Texte et idéologie, Paris, 1984, p. 182, ;
®Dos ejemplos: “~;Qué es esto? jAh! si, uno de vuestras obras sobre el Midi... Es demasiado crudo, tengo todavia las dos
que os habfa comprado” (L'Oeuvre, p. 110) y “(Flagerolles) no hablaba de otra cosa que de pintura grasa y sélida, de tro-
zos de naturaleza, arrojados sobre la tela, vivos, rebosantes, tal como eran” (L'Qeuvre, p.139).

%E. Zola: L’Oeuvre, p. 100.

8, Zola: L’Qeuvre, p. 300.

YE, Zola: L'Oeuvre, pp. 74-75.

125 Tabarant: Manet et ses oeuvres, Parfs, 1947, cat. n° 2.

BE, Zola: L'Oeuvre, p. 7.

“E, Zola: L’Oeuvre, p. 77-78.

E. Zola: L'Oeuvre, p. 77.
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¥Ver a prop6sito de esto las observaciones de P. Brady: “Mutilation, fragmentation, creation: Zola’s ideology of order”,
en: I.-M. Guiew/A. Hilton (ed.): Emile Zola and the Arts, Georgetown, 1988, pp. 115-122.
E. Zola: L'Oeuvre, p. 168.
g, Zola: L’Oeuvre, p. 171.
: ¥Ver los documentos publicados por J.-P. Bouillon: “Manet raconté par lui-méme (I1): La forma del nombre” en: Annales
d’Histoire de UArt et d’Archéologie, XIV, Université Libre de Bruxelles, 1992, pp. 108-110 que reproducimos aqui.
*Anne Lecomte Hilmy: “L’artiste de tempérament chez Zola et devant le public: essai d’analyse lexicologique et sémio-
logique” en: Guiew/Hilton: Emile Zola and the Arts, pp. 90-91.
'E, Zola: L'Qeuvre, p. 322.
2B, Zola: L'Oeuvre, p. 300.
PE. Zola: L'Oeuvre, p. 323.
M. Zola: L'Ocuvre, p. 316.
BE. Zola: L’Oeuvre, p. 324.
BE. Zola: L’Oeuvre, p. 617.
g, Zola: L’Oeuvre, p. 325.
BE, Zola: L’Oeuvre, p. 351.
®E. Zola: L'Oeuvre, pp. 351-352. Este pasaje debe ponerse en relacién con la presentacion del pequefio cuadro ante el ju-
i rado del Salén: “Una nueva escena los habfa petrificado en una sala, en torno al Nifio muerto, caido por tierra, en me-
dio de otros desechos. Pero esta vez, se bromeaba, un bromista fingia tropezar y poner el pie en medio de la tela, otros
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corrian a lo largo de pequeiios senderos, como para buscar el verdadero sentido del cuadro, declarando que era mucho
mejor del revés” (p.339). . fe
‘ Mg, Zola: L’Qeuvre, p. 414. )
3B, Zola: L'Oeuvre, p. 415. s
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Javier Casaseca, Adria Julia, Abigail Lazkoz, Cristina Lucas, Noemy Monies,
Fermin Moreno, José Alvaro Perdices, Fernando Renes, Consol Rodriguez,
Carme Romero, Antonio de la Rosa, Eduardo Sourrouille
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Del 19 de diciembre al 14 de enero
en la Sala de exposiciones del
Circulo de Bellas Artes. Madrid
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