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RESUMO

Esta dissertacdo tem por objetivo analisar as relagbes texto/imagem e as
representacdes pictorica, filmica e literaria. A abordagem tem como base uma
pintura feita no século XVII, pelo holandés Johannes Vermeer, intitulada Moga com
brinco de pérola, que originou o romance e, posteriormente, a produgéo filmica de
mesmo titulo. A partir desses processos de transposicdo, faz-se uma analise
intertextual que resulta em reflexdes sistematizadas sobre adaptacdes
cinematograficas que privilegiam a pintura e a literatura como textos-fonte. Por meio
da instrumentacao teorica da ekphrasis, sera analisada a relacao entre os aspectos
verbal, ndo-verbal e os diferentes sistemas signicos. O romance e o filme, por meio
de descricOes ekfrasticas, transpdem o fazer artistico de Vermeer e, ao mesmo
tempo, recuperam fatos significativos da vida do pintor, o que, na literatura, resulta
em um trabalho pertencente ao género kiinstlerroman. Todo esse processo permite
uma analise pormenorizada das pinturas de mulheres silenciosas, no mundo
pictérico de Vermeer, que compdem a sociedade holandesa do século XVII. A base
tedrica deste estudo investigativo compreende: estudos de Claus Cliver e Liliane
Louvel, para a analise do processo ekfrastico; textos de Robert Schneider, Svetlana
Alpers, Ernst Gombrich e Arnold Hauser, para a abordagem pictérica; apontamentos
de Robert Stam acerca das relagdes intertextuais da literatura com o cinema; e
estudos de Marc Ferro e Jacques Le Goff, para tratar do cruzamento entre arte e
Historia.”

PALAVRAS-CHAVE: Historia. Pintura. Literatura. Cinema. Intertextualidade.
Ekphrasis.
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ABSTRACT

The purpose of the present essay is the analysis of the text-image relations and the
pictorial, filmic and literary representations. The approach is made on the basis of a
painting from the 17th century of the Dutch Johannes Vermeer entitled Girl with a
pearl earring, which originated the novel and then the filmic production with the same
title. On the basis of these transposition processes an intertextual analysis is made
which results in systemized reflections about cinematographical adaptations that
privilege literature as their fountain-texts. Through the theoretical application of the
ekphrasis, we present an analysis of the relations between the verbal, nonverbal and
the different sign systems. Through ekphrastic descriptions, the novel and the film
transpose Vermeer’s artistic making and at the same time recover significant facts
from the painter’s life, which in literature results in a work pertaining to the genre
kinsttlerroman. All this process permits a detailed analysis of the painting of silent
women, in Vermeer’s world, that compose the Dutch society of the 17th century. The
theoretical basis of this research study include: studies of Claus Cliver and Liliane
Louvel, for the analysis of the ekphrastic process; texts of Robert Schneider,
Svetlana Alpers, Ernst Gombrich and Arnold Hauser, for the pictorial approach; notes
of Robert Stam about the intertextual relations between literature and cinema; and
studies of Marc Ferro and Jacques Le Goff about the intersection of art and history.

KEY WORDS: History. Painting. Literature. Cinema. Intertextuality. Ekphrasis.
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INTRODUCAO

O holandés Johannes Vermeer (1632-1675) é considerado pela critica como o
pintor do siléncio. Suas telas sao primorosas, pela intimidade e elegante
luminosidade que emanam de atividades triviais de pessoas anénimas. Apenas 35
quadros do artista chegaram a contemporaneidade, mas acredita-se que tenha
produzido entre 44 e 54 pinturas, 40 delas representando mulheres. Nao havia
criangas nos seus cenarios, diferentemente do contexto doméstico da arte italiana. A
representacdo da mulher em suas pinturas era vista como objeto da atencédo do
homem. O artista — na sociedade patriarcal do século XVII — representou mulheres
em seu cotidiano, dando-lhes voz e emogao: mulheres no ambiente familiar, lendo,
escrevendo, vestindo-se ou envolvidas no trabalho domeéstico. A mulher tornou-se o
tema principal da pintura descritiva do artista, que imortalizou suas musas no tempo
e espaco pictdrico.

O presente trabalho tem por objetivo analisar a trajetéria pictural de Vermeer
sobre as mulheres, pelo didlogo entre pintura, literatura, cinema e Historia no
contexto politico, econémico, social e cultural da sociedade holandesa do século
XVIl. Em razdo de a pintura ser a base para as adaptagoes literaria e filmica, foi
necessario recortar as cenas do filme e trabalhar com detalhes dos quadros de
Vermeer, para andlisa-los com maior profundidade, a fim de consolidar as
comparagdes entre as diferentes artes e seus respectivos recursos.

O ponto de partida das andlises apresentadas nesta dissertacdo é o olhar
de Johannes Vermeer expresso em Moga com brinco de pérola, obra pictérica que
se transformou em fonte de inspiracdo para obras de outros campos da arte, entre
as quais as narrativas literaria e filmica homdnimas, que também sao objetos deste

estudo.



Vermeer pertenceu a guilda de pintores de Sdo Lucas, em Delft (Holanda),
uma das provincias dos Paises Baixos. A Holanda se transformou em uma nagéo
estruturada politicamente (século XVI), composta por uma sociedade diversificada,
com uma préspera burguesia financeira e industrial. Segundo H. W. Janson (2007,
p. 748), a fé protestante reformada impulsionou economicamente a nac¢ao. Nesse
contexto, a arte se populariza, o cotidiano é retratado e a pintura de género é
inserida na sociedade da época.

Desde a verdadeira revolucdo causada pelos historiadores participantes da
francesa Ecoles des Annales, a ciéncia histérica tem incorporado como seus objetos
(e sujeitos) ndo apenas os grandes fatos e personagens politicos, mas também as
ideias, os costumes e as mentalidades de cada periodo. Hoje, as fontes de que os
historiadores dispéem para produzir seus conhecimentos sobre o passado vao muito
além dos documentos escritos, preservados nos arquivos historicos.
Consequentemente, os meios de que os estudiosos se utilizam para transmitir suas
ideias sobre o desenvolvimento da Historia deixam de ser apenas os livros e as
producdes académicas.

Partindo desta perspectiva, pode-se considerar que a literatura € muito mais
que um fendmeno estético; pode ser caracterizada como uma manifestagdo cultural
que permite ao leitor vislumbrar uma infinidade de possibilidades de abarcar o
contexto histérico de um determinado periodo. A partir dessa modalidade de andlise,
a funcao do historiador, portanto, € privilegiada. Carlo Ginzburg explica que um
historiador busca métodos para produzir um efeito de verdade em seu texto — seu
discurso histérico, na maioria das vezes, utiliza a narrativa — caracteriza as

descricdbes como um viés para a vivacidade, ou “a enargeia, ou seja, clareza e



nitidez garantindo ao texto, e ao fato histérico que estda sendo narrado — uma
verdade historica” (GINZBURG, 1989, p. 219).

O presente se fortalece por meio das lembrangas, que sdo resgatadas sob
um novo prisma, registradas na “meméria coletiva” para enaltecer esse passado.
Portanto, a tradi¢ao histérica se articula e se desarticula, permitindo um novo espaco
para uma Histéria também renovada.

O cinema, por sua vez, se apropriou da literatura, que detinha o poder
simbdlico de narrar histérias para seduzir seu leitor. A interacao da literatura com o
cinema possibilitou a adaptacdo filmica de varias obras, envolvendo grandes
producbes cinematogréaficas. Marc Ferro (1976) apresenta o filme como uma
importante fonte para revelar tanto aquilo que o autor busca expressar — que esta
contido na narrativa, nas ideias sobre determinados personagens, nos fatos, nas
praticas ou ideologias — quanto para se perceber o que ndo se queria mostrar, como
os modos de narrar uma histéria, a maneira utilizada para marcar as passagens do
tempo e os planos da camera. Sendo assim, seria possivel penetrar, de acordo com
Ferro, em "zonas ideoldgicas néo-visiveis" da sociedade (FERRO, 1976, p. 203-
204). Na obra Cinema e Historia, Marc Ferro (1992) enfatiza que o historiador
também deve ficar atento aos procedimentos aparentemente utilizados para exprimir
duracéao ou, ainda, figuras de estilo que transcrevem deslocamentos no espaco, pois
estes podem, sem intencdo do cineasta, revelar zonas ideolégicas e sociais das
quais ele nao tinha necessariamente consciéncia, ou que ele acreditava ter rejeitado.

Jorge Noévoa e Cristiane Nova, em Interfaces da Histdria, consideram que

[...] toda imagem é historica, na medida em que ela é produto de seu tempo e
carrega consigo, mesmo que de forma indireta, sub-repticia e muitas vezes

inconsciente para quem a produziu, as ideologias, as mentalidades, os costumes,



os rituais e os universos simbodlicos do periodo em que foi produzida. (NOVOA;

NOVA, 1998, p. 10)

Portanto, ao inserir — paralelamente e de forma harmdnica — signos
pertencentes a diferentes campos semioéticos, o cinema pode ser utilizado como
instrumento de analise da sociedade que produziu determinada imagem permitindo
um novo formato estético de representacao.

A expressao “Historia cultural da imagem”, utilizada por Peter Burke, tem
como objetivo enfatizar a reconstrugcdo consciente ou inconsciente de regras ou
convengdes ‘[...] que reagem a percepcao e a interpretacdo de imagem numa
determinada cultura” (BURKE, 2004, p.227). Dessa forma, pode-se verificar que sao
infinitas as possibilidades de leitura da pintura, da literatura e do cinema, na medida
em que permitem a reconstrugdo de gestos, vestuério, arquitetura e principalmente
do cotidiano da sociedade abordada.

E, entdo, nessa perspectiva — por permitir uma abordagem a partir das
evidéncias historicas, que auxiliam na interpretacdo e na recriacdo de varios
significados — que serdo apresentadas as analises das obras intituladas Moca com
brinco de pérola: a pintura de Johannes Vermeer, o romance de Tracy Chevalier e o
filme do diretor Peter Webber.

Tracy Chevalier, por meio de descricbes ekfrasticas, transpde para o
romance as producgdes pictéricas de Vermeer, na voz da protagonista Griet, num
romance classificado como kinstlerroman. Na transposicao filmica, Peter Webber
apresenta o pintor Johannes Vermeer, enfatizando a estética. O diretor recupera as
sensagdes visuais, permitindo que o espectador seja levado pela imagem na

construgao visual de um momento histérico recortado da Histéria da arte.



Em Moga com brinco de pérola, o estudo da relagdo entre pintura, literatura
e cinema transcende fronteiras, possibilitando abordagens intertextuais que
esclarecem diferentes aspectos de criagdo, em que a pintura tem a responsabilidade
de mediar a relagdo entre a obra literaria e sua adaptacao cinematografica. Portanto,
pode-se considerar que a adaptacao filmica partiu de um guia de imagens fornecido
pelo romance, que, por sua vez, se apropriou do universo pictoérico de Vermeer,
recriando uma realidade do século XVII. Assim, a diretriz deste trabalho é
demonstrar de que forma uma obra pertencente a um determinado sistema signico —
pintura — originou duas novas obras, de linguagens distintas — romance e filme —,
estabelecendo um dialogo intertextual e intersemiotico entre elas. Dessa forma,
utilizo a pintura Moga com brinco de pérola para fazer a reconstrugéo historiogréafica
do periodo da “Era do Ouro Holandesa” do século XVIIl, panorama que é
enriquecido pelas diferengcas e semelhangas do quadro com o filme. Esse processo
nos da a possibilidade de adentrarmos ao periodo histérico de Vermeer, com seus
hébitos e costumes, que se transformam em fonte para a pesquisa historiogréafica na
contemporaneidade.

No primeiro capitulo, faz-se uma explanagao sobre o panorama histérico da
Holanda, paralelamente a uma andlise da Histéria da arte no contexto vivido por
aquele pais no século XVII, destacando-se o papel de Vermeer junto a sociedade
burguesa.

No segundo capitulo, analisa-se a pintura descritiva de Johannes Vermeer,
a partir de um breve enfoque sobre sua vida e sua trajetoria artistica. Recuperam-se
as principais fases artisticas do pintor e as técnicas de composicao pictérica, com
incidéncia em Mogca com brinco de pérola, pormenorizando essa tela. Em suas

pinturas, Vermeer ndo demonstrava interesse pela questdo temporal, mas sim pelo



espago que o rodeava. A abordagem espacial de Vermeer nas pinturas privilegia o
aspecto da luminosidade, o uso da camara escura e a utilizagdo de objetos que
possam refletir o contexto social e cultural em que suas obras foram concebidas.

No terceiro capitulo, explora-se a relagao entre pintura, literatura, cinema e
Historia, abordando a transposicdo da pintura ao romance e do romance ao filme.
Dar-se-a destaque a pintura que inspirou a autora a escrever o romance histérico
sobre uma jovem do século XVII, que resultou em uma narrativa de forte
componente visual. Analisa-se, entdo, a adaptagcao cinematografica feita pelo diretor
Peter Webber, que tem como texto-fonte o romance de Tracy Chevalier e,
consequentemente, a obra pictérica. Nesse contexto, as obras de arte séo
apresentadas e analisadas a partir do olhar de Griet. Sobre a construgéo pictérica
dos quadros de Vermeer, a analise enfatiza o processo ekfrastico, permitindo uma
revisitacdo pormenorizada as pinturas de mulheres silenciosas, personagens reais
da burguesia holandesa do século XVII que Vermeer incorporou ao seu universo
artistico

As bases teoricas desta pesquisa concentram-se nos estudos de Claus
Claver e Liliane Louvel, para analise do processo ekfrastico; para as reflexdes sobre
literatura, utilizam-se os teéricos Roman Jakobson e Vitor M. de Aguiar e Silva; as
discussdes sobre a associacdo entre as artes e a Histéria utilizam-se dos
pressupostos teéricos de Marc Ferro, Jacques Le Goff; a abordagem pictérica
fundamenta-se nos estudos de Robert Schneider, Svetlana Alpers, Ernst Gombrich e
Arnold Hauser; e o trabalho com as relagdes intertextuais da literatura e do cinema
explora as teorias de Robert Stam.

No estabelecimento do elo entre literatura, pintura, cinema e Histéria, os

estudos de Stam também s&o tidos como referencial. Pois, para o tedrico,



[...] o cinema, enquanto meio de comunicagcdo, estd aberto a todos os tipos de
simbolismo e energias literarias e imagisticas, a todas as representacdes coletivas,
correntes ideoldgicas, tendéncias estéticas e ao infinito jogo de influéncias no
cinema, nas outras artes e na cultura de modo geral. [...] a intertextualidade do
cinema tem varias trilhas. A trilha da imagem “herda” a histéria da pintura e as artes
visuais, ao passo que a trilha do som “herda” toda histéria da musica, do didlogo e a
experimentagcao sonora. A adaptacao, neste sentido consiste na ampliacao do texto-
fonte através desses miltiplos intertextos. (STAM, 2008, p. 24)

Entre trabalhos ja realizados sobre a pintura, o livro e o filme Moga com brinco
de pérola, destacam-se: a dissertacdo de mestrado de Miriam Vieira — Art and new
media [manuscrito]: Vermeer's work under different semiotic systems (2007) —, que
analisa a énfase ao aspecto visual provocado pelas traducdes intersemiéticas feitas
a partir da obra do mestre holandés Johannes Vermeer; e o artigo de Pebnia
Guedes — A busca de identidade numa obra em que arte, histéria e ficcdo se
misturam: os discursos e intertextos de Mogca com brinco de pérola, de Tracy
Chevalier —, no qual a autora analisa o jogo intertextual estabelecido com a pintura
Moca com brinco de pérola, abordando a questdo tedrica da metaficcao
historiografica.

O diferencial deste trabalho em relacdo aqueles citados acima é que a
analise de trés artes distintas — pintura, literatura e cinema — valoriza as
peculiaridades de cada uma, além de relaciona-las pela exploragdo do tema da
subjetividade feminina. O presente estudo também prioriza a narrativa da cultura
visual que se constréi a partir da ekphfrasis, ndo apenas como realidade historica,
mas como realidade da criacao artistica.

Esse processo € transmitido pelo prisma feminino da jovem Griet e pelo
olhar masculino de Vermeer. No romance, Griet da voz ao trabalho silencioso de

Vermeer, conduzindo o leitor a visualizacao do espacgo da arte. Na producéo filmica,



Griet apresenta o mundo pictérico de Vermeer de forma sutil, com gestos e olhares,
enfatizando as qualidades visuais. Segundo Liliane Louvel, o texto é visto como
portador da descricdo pictural que se oferece como matéria para fornecer “belos
efeitos de enquadramento, cercando com uma borda a descri¢ao pictural” (LOUVEL,
2006, p. 205). Dessa forma, o fato de a presenca de um pintor figurar em um texto
narrativo serve de alerta ao leitor/observador sobre a qualidade pictural da
descricdao. O resgate dessas imagens passara pelo olhar, através de recortes das
obras, permeando e legitimando espacgos e temporalidades refletidos na estética da

arte como espelho da cultura.



1. PANORAMA HISTORICO DO CENARIO HOLANDES

O periodo entre os séculos Xl e XIV, conhecido como Baixa Idade Média, é
considerado um marco de transformacgdes politicas, econémicas, sociais e culturais
no contexto da Europa Ocidental. A sociedade europeia iniciava um processo de
mudancas: vivenciava um crescimento urbano, em funcao de uma revitalizacdo do
trafico mercantil, novas rotas comerciais se consolidavam e feiras itinerantes
surgiam para atender a uma nova ordem econdmica.

Neste cenario politico e econébmico, voltamo-nos para uma nova sociedade,
a holandesa, que se transformou em um centro financeiro da Europa. Em 1360,
Amsterdd adere a Liga Hanseéatica', o que estimulou sua atividade comercial,
permitindo o florescimento de novos empreendimentos, como a criagao de industrias
de tecidos e cervejas, ndo apenas em Amsterda, mas em outras cidades proximas.
Na metade do século XVI, questdes politicas, religiosas e econdmicas abalaram
Amsterda e os chamados Paises Baixos, denominados 17 provincias, que abragiam
as atuais Bélgica, Holanda e Luxemburgo. No século XVI, Amsterda se transformou
em um refagio para os perseguidos religiosos, acolheu a burguesia progressista e
também os judeus expulsos da Peninsula Ibérica, da Alemanha do Leste da Europa,
sobretudo comerciantes. Nesse contexto, os Paises Baixos foram privilegiados com
um desenvolvimento comercial, sustentado pelo espirito calvinista, religidao que,
diferentemente do catolicismo, vé na riqgueza um sinal da gracga divina.

Durante o século XVII, a republica dos Paises Baixos Unidos, na busca de
sua independéncia do jugo espanhol, passa por varias crises politicas e militares.

Ernst H. J. Gombrich explica que os holandeses

" Em 1356 a Liga Hanseatica foi formalmente organizada, agrupando cerca de 150 cidades de varias
areas do Sacro Império. Sob a lideranga de Liibeck, as cidades da liga adotaram uma politica externa
comum, caracterizada pela intransigente defesa de seus privilégios. Na segunda metade do século
XIV e o final do século XV, a Hansa manteve a exclusividade do trafego maritimo pelos mares Baltico
e do Norte.
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[...] rebelaram-se contra seus governantes catélicos, os espanhdis, e a maioria dos
habitantes de suas prosperas cidades mercantis aderiu ao credo protestante. O
gosto desses mercadores protestantes da Holanda era muito diferente do que
predominava do outro lado da fronteira. Esses homens eram comparaveis, em suas
concepgdes, aos puritanos ingleses: devotos, trabalhadores incansaveis,
parcimoniosos, a quem desagradava, em sua grande maioria, a pompa exuberante

dos costumes e as maneiras meridionais. (GOMBRICH, 2000, p. 299)

Em 1579, sob a lideranca de Guilherme, o Taciturno, apenas sete provincias
do Norte (setentrionais) tornaram-se independentes do poder espanhol de Felipe II.
Pelo acordo politico a “Unido de Utrecht”, passaram a se chamar Republica das
Provincias Unidas, reconhecida oficialmente em 1648, ap6s a assinatura de Paz de
Westfalia com o Tratado de Minster.

Filipe Il era visto como um soberano progressista, queria impor um sistema
absolutista nos Paises Baixos, um sistema de Estado centralizado e de controle
econdmico. A Holanda (pertencente a provincia do norte — protestante) sublevou-se
contra a imposi¢do absolutista espanhola. Ja as provincias meridionais catolicas
foram incorporadas pelo poder espanhol. A burguesia queria preservar sua
autonomia nas cidades e, consequentemente, manter seus privilégios. Podemos
considerar que se tratou de uma revolugcdo de conservadores. Arnold Hauser, em
Historia social da arte e da literatura, destaca que os “holandeses nao se
sublevaram contra a Espanha por serem protestantes, embora o individualismo da fé
protestante possa ter intensificado o impeto da rebeliao” (HAUSER, 1998, p. 480). A
vitéria das provincias setentrionais (Holanda, Zeeldndia, Utrecht, Frisia, Groninga,
Overijssel e Gueldres), que defendiam ainda “conceitos medievais de liberdade e um
sistema obsoleto de autogoverno regional” (HAUSER, 1998, p. 480), era iminente.

Dessa forma, encontramos em Hauser embasamento para compreender

como a crenga religiosa contribuiu para a estruturagao politica dos Paises Baixos
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A ideia catélica relacionou-se ai com a ideia de monarquia tdo naturalmente quanto
o protestantismo indentificou-se com a Republica no norte. O catolicismo derivou de
Deus a soberania do governante, de acordo com o principio da representacdo do
fiel pelo Estado espiritual; o protestantismo, por outro lado, com suas crengcas em
que todos os homens sao filhos de Deus, era essencialmente hostil a autoridade.
Mas a escolha de denominagdo adaptava-se, com frequencia, ao ponto de vista
politico. (HAUSER, 1998, p. 479)

Assim, os Estados setentrionais conseguiram estabelecer uma unido de
cidades distintas das provincias meridionais (as cidades do sul perderam o sistema
de autogoverno local). “No sul, o governo estrangeiro levou a vitéria da cultura
palaciana sobre a cultura da classe média urbana, enquanto no norte a realizacao

da independéncia nacional significou a preservacao da cultura burguesa” (HAUSER,

1998, p. 481).

THE NETHERLANDS

G ERMANY

BELGIUM

Figura 1 — Mapa das Provincias dos Paises Baixos
Fonte: www.essentialvermeer

As Provincias Unidas passam a ter hegemonia maritima e comercial,
proporcionando forga politica e econémica. De certa forma, a posi¢cdo geografica da
Holanda contribuiu para que o pais se transformasse num centro de comércio
mundial. Sua localizagdo junto ao Mar do Norte privilegiava o acesso de varias

embarcacdes comerciais, e o fato de ser cortado pelos principais rios — Reno e
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Mosa — considerados vias importantes de navegacao do norte europeu — permitiu a
facilidade de comunicacdo e transporte, mais do que em outras nag¢des do
continente. A partir do século XVII, a Holanda era considerada a mais populosa e
rica das sete provincias. Seymour Slive destaca a importancia da provincia
holandesa. Vista como “...] centro do império colonial, frequentemente seus
mercadores e banqueiros contribuiam mais para o orgcamento da republica do que as
outras seis provincias juntas” (SLIVE, 1998, p. 3). Sendo assim, os investimentos e
os estimulos na area econ6mica e cultural permitiram o desenvolvimento holandés.
Nesse cenario prospero, destacamos a cidade de Delft (fig. 1), foco desta pesquisa,
da qual iremos analisar o contexto histérico, politico, econémico, social e religioso,
por meio das obras e da vida artistica de Jan Van Der Meer Van Delf ou, como ficou
conhecido na Histéria da arte, Johannes Vermeer, pintor e chefe da Guilda de Séao
Lucas, uma corporagdo que agrupava artistas, artesdos e negociantes de arte na
cidade de Delft. Acredita-se que essa influéncia veio de seu pai, Reynier Jansz
(1591), natural da Antuérpia. Em Amsterdd era caffawercher (tecelao de 13),
especializado no comércio da seda e produtor de caffa®. Esse oficio requeria
qualidades de precisdo e habilidade, bem como um sentido estético e o
relacionamento com artistas e negociantes de arte, o que pode ter influenciado em
Vermeer a sensibilidade e perspicacia para a arte. Vermeer tinha uma predilecao por
esse material, que encontramos com frequéncia em suas pinturas. Acredita-se que
Ihe trazia boas recordacdes de infancia.

Segundo Norbert Schneider, Reynier Jansz, ap6s contrair matriménio com
Digna Baltens (1615), fixou-se em Delft, onde “arrendou uma estalagem cujo

simbolo era uma raposa, numa alusdo ao seu nome. Continuou a ter relagbes com o

2 Uma refinada fazenda de seda. Era uma espécie de um fino cetim, frequentemente usado para
confeccionar roupas, cortinas e coberturas para o mobiliario.
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comércio da seda, embora se mantivesse sobretudo como negociante de arte”
(SCHNEIDER, 2007, p. 7). Registrou-se como marchand, ao ser admitido na Guilda
de S&o Lucas de Delft, onde teve contato com artistas renomados. O fato de fazer
parte da guilda contribuiu para que o filho Vermeer criasse um vinculo com pessoas
ligadas a arte. Participavam dessa associacao pintores de varios géneros, vidreiros,
comerciantes, ceramistas, negociantes de arte. Para cumprir o estatuto de ingresso
na Guilda Sao Lucas, era exigido que passasse como aprendiz por seis anos junto a
um artista reconhecido pela Guilda. O jovem aprendiz era preparado para seu oficio.
Quando admitido na Guilda, foi-lhe permitido assinar e vender suas produgoes.

No caso de Vermeer, Lisa Vergara, na obra Perspective on women in art of
Vermeer, defende a teoria da possibilidade de Vermeer ter estudado em Amesterda

ou em Utrech antes de ser admitido na Guilda Sao Lucas.

Vermeer was required to pay an entrance fee of six guilders when he was admitted
to the Guild of Saint Luke in 1653 (December). Normally, new admitees into the
guild whose father had been members — as was the case with Vermeer — were
required to pay three guilders, provided that they had trained for two years a master
of the guild. According to Van de Veen (1996) the only plausible explanation for the
higher admission fee is that Vermmer’s training had occurred outside of Delft’.
(VERGARA, 2001, p. 56)

Acredita-se que o contato de Vermeer com o artista Carol Fabritius, discipulo
de Rembrandt no periodo de 1640 e fixou residéncia em Delft em 1650, tenha

influenciado nas técnicas pictoricas, em relagéo as investigagdes sobre perspectiva,

3 Vermeer teve de pagar uma taxa de inscricao de seis florins quando foi admitido na Corporacéo de
S. Lucas em dezembro de 1653. Normalmente, os novos membros da corporagéo cujos pais haviam
sido membros — e esse era o caso de Vermeer — deviam pagar trés florins, desde que por dois anos
tivessem treinado um artista da corporagdo. De acordo com Van de Veen (1996), a Unica explicagao
plausivel para a taxa de inscricdo mais elevada é que o treinamento de Vermeer havia ocorrido fora
de Delft. (VERGARA, 2002, p. 56). Trad. Mariano Kawka.
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tratamento da luz e solidez das suas composi¢cées. A relagdo profissional com
Fabritius foi relevante para a formacéo pictérica de Vermeer. Apés a morte de
Fabritius em uma explosédo no paiol em Delft (1654), foi encontrada em um obituario
a seguinte frase que descreve o pintor de Delft, Vermeer, como o sucessor de
Fabritius: “A Fénix (Carel Fabritius) partiu deste mundo/ No meio da vida e da fama/
Um novo mestre surgiu das cinzas/ Vermeer seguir-lhe-a os passos” (SCHNEIDER,
2007, p. 13).

Gombrich salienta que “o maior desses mestres nasceu uma geragcao
depois de Rembrandt. Foi ele Jan Vermeer van Delft (1632-75). [...] Vermeer foi um
trabalhador lento e meticuloso” (GOMBRICH, 2000, p. 311). Nao foi um pintor de
muitas obras. No total foram 35 quadros, pelos quais Vermeer conseguiu “a
completa e laboriosa precisdo na reproducdo de contexturas, cores e formas”
(GOMBRICH, 2000, p.311).

Portanto, mediante esse quadro histérico holandés, serda analisada a

trajetdria pictorica de Vermeer, através da pintura, literatura e do filme.

1.1 HISTORIA E ARTE

A arte é vista como uma manifestacdo da expressdo humana em todos os
tempos, razao pela qual representa a cultura de um determinado periodo histérico
do qual sao extraidos pensamentos e agcdes. Sendo assim, a Histoéria da arte fornece
uma base significativa para o estudo da “Histéria das Civilizacoes”.

Segundo Enrico Schaeffer (1950, p. 86), novas correntes espirituais
exerceram influéncias sobre a arte. No periodo da Renascenca, identificamos duas
correntes artisticas: a ideologia paga e a cristd. A partir dos séculos XV-XVI, a

Europa conheceu um extraordinario desenvolvimento cultural, com nova visdo do

homem e de suas obras, uma nova cultura — antropocéntrica. Para os Humanistas,
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s6 importava o que acontecia neste mundo, transformado pela agdo do homem. A
nocado de pecado foi minimizada e a moralidade redefinida no sentido de uma
consciéncia psicologica, mais de acordo com os objetivos praticos da agdo do
homem na Terra.

A arte do Renascimento expressa as preocupacdes surgidas em sua época
com o desenvolvimento comercial e urbano. Seus temas sdo a dignidade, a
individualidade e a racionalidade do homem.

Arnold Hauser define o elemento fundamental para a nova concepgao

renascentista de arte, visto como

[...] a descoberta do conceito de génio, € a ideia de que a obra de arte é a criacdo
de uma personalidade autocratica, de que essa personalidade transcende a
tradicdo, a teoria, a regra, até a propria obra; € mais rica e mais profunda do que a
obra e impossivel de expressar adequadamente em qualquer forma objetiva.
(HAUSER, 1998, p. 338)

Essa nova fase permitiu que o “homem” buscasse sua independéncia, o
poder sobre sua realidade, sua originalidade e espontaneidade. O senso critico
aflorou, rompendo com a cultura autoritaria da ldade Média. Nesse sentido, a arte se

emancipa dos dogmas eclesiasticos arcaicos por um breve periodo.

As preocupagdes intelectuais se sobrepdem as exigéncias espirituais e
dogmaticas, o saber sobre o agir, as veleidades sobre as decisbes. O imenso
apetite de cultura inverte os limites impostos pela fé dos séculos precedentes. O
espirito se abre a todos os dominios do conhecimento humano; [...]. O mundo dos
intelectuais comega a se instalar no terreno, com uma retomada de admiracédo
pelas antigas obras pagas, um desejo de usufruir os bens presentes [...]. O Céu ndo
€ esquecido, por certo, mas, por enquanto, nao ha pressa. (MINOIS, citado em
WOORTMANN, 2011, p. 5)
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A partir do século XV, periodo denominado “quattrocento”, a Igreja se insere
no contexto artistico e transforma-se em grande “mecenas”, por passar a empregar
artistas e a incentivar a pintura sacra. A Roma cristd se sobrepbe a Grécia paga,
criando assim as bases espirituais da Renascenca. Independentemente dessa
superioridade da Santa Igreja, a Europa presenciou o despertar artistico que
repercutiu em varios ambitos da sociedade. Como representantes e incentivadores
da cultura, podemos citar os burgueses os nobres e os membros eclesiasticos.

Segundo Schaeffer (1950, p. 75-76), a Histéria da humanidade, como a
Histéria da arte, nos ensina que os periodos classicos, “em todos os tempos e de
todos os povos, sdo curtos e claramente limitados, quase sempre”. As guerras
religiosas, a reforma e contrarreforma, bem como as mudangas sociais que foram
responsaveis pela modificagdo do processo historico dos séculos XVI e XVII, sao
vistas como o fim da liberdade espiritual do “cinquecento”, constituindo, ao mesmo
tempo, “a causa de novas correntes espirituais e artisticas, formando a base de um
novo estilo, o chamado Barroco” (SCHAEFFER, 1950, p.76). Segundo Hauser, a
Histéria da arte do século XVI “consistiria, pois, em repetidos choques entre
maneirismo e barroco” (HAUSER, 1998, p. 374). O conflito entre o maneirismo e o
barroco seria mais de cunho sociolégico do que historico. O maneirismo era visto
como “[...] um estilo artistico de uma classe aristocratica, essencialmente culta e
internacional; o barroco, como a expressdo de uma tendéncia mais popular, mais
emocional e nacionalista” (HAUSER, 1998, p. 374).

As lutas espirituais refletiram ndao apenas sobre a arte, mas também sobre o
pensamento filoséfico e mais ainda sobre o desenvolvimento politico e social do

periodo (século XVI) no que se refere a liberdade de pensamento. A influéncia da
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filosofia grega possibilitou a heresia e a apostasia da Igreja Catdlica, em paises
como Suiga, Franga, Holanda, Inglaterra e Alemanha.

A Europa do século XVI passou por um periodo conturbado, o da Reforma
Religiosa, cujo movimento teve inicio com “uma onda de indignacao contra a
corrupgao da lgreja, [...] a avareza do clero, o comércio de indulgéncias e de oficios
eclesiasticos” (HAUSER, 1998, p. 382). Para contra-atacar, a Igreja Catodlica, por
intermédio da “Ordem dos Jesuitas”, buscou reconquistar seus fiéis. A
“Contrarreforma” foi uma reafirmagéo doutrinaria e uma reorganizagao institucional.
Significou também um profundo revigoramento da espiritualidade e do sentimento
religioso dos membros da Igreja Catdlica. Dessa forma, surge um novo espirito de
fanatismo e hostilidade a Renascenga, os artistas sdo condicionados pela Santa
Igreja a produzir apenas a forma candnica, e a arte profana passa a ser proibida,
deixando de ser valorizada como arte.

O Concilio de Trento (1545) condenou e desaprovou todo e qualquer

sensualismo na arte. Enfim, a Contrarreforma apenas consentiu

[...] a arte desempenhar o0 maior papel concebivel no culto divino, desejava nao sé
manter-se fiel a tradicao crista da Idade Média e da Renascenca (idolatria), a fim de
enfatizar desse modo seu antagonismo com a Reforma, ser benevolente com a
arte, ao passo que os hereges Ihe eram hostis, mas também, acima de tudo, usar a
arte como arma contra as doutrinas da heterodoxia. (HAUSER, 1998, p. 395)

O projeto utilizado pela Santa Igreja para propagar o catolicismo foi por
intermédio da arte, com o intuito de alcangar, persuadir e dominar, de forma sutil e
apurada, a grande massa de catélicos e ex-catélicos. Para causar maior comocao,
adotou-se entdo o estilo Barroco, momento em que entraram em cena o naturalismo

de Caravaggio e o emocionalismo dos Carracci. Territérios como Flandres, parte da

Alemanha (Sacro Império Romano Germanico), Poldnia e Austria sdo recuperados
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do ponto de vista religioso. A Holanda fica dividida entre catdlicos e puritanos, e a
Inglaterra passa a ser Anglicana.
Jean Delumeau, em sua obra Nascimento e afirmagdo da reforma, utiliza a

teoria marxista para justificar o processo reformista do ponto de vista econémico:

Para Marx, o mundo religioso é apenas o reflexo do mundo real, e o Protestantismo
foi essencialmente uma religiao burguesa. Com o mesmo espirito, Engels viu na
Reforma o resultado da decomposicao do mundo feudal. Dessa maneira, Lutero e
Mintzer teriam surgido no momento em que nascia o capitalismo. (MARX e
ENGELS, citados em DELUMEAU, 1989, p. 256)

Nos paises onde se encontrava a maior concentragdo de burgueses, 0
protestantismo se fortaleceu com a entrada de uma nova ordem econémica — o
capitalismo, que proporcionou uma abertura ndo apenas no contexto econdmico,
mas também no social e politico.

Em Histéria da arte, Ernst Hans Josef Gombrich explica como o processo

histérico da Reforma interferiu na producgao pictérica dos paises protestantes:

[...] grande crise foi provocada pela Reforma. Muitos protestantes objetavam a
existéncia de quadros ou estatuas de santos em igrejas e consideraram-nos um
sinal de idolatria papista. Assim, os pintores nas regides protestantes perderam
suas melhores fontes de renda: a pintura de retabulos. Os mais rigorosos entre os
calvinistas censuravam até outras espécies de luxo, como as alegres decoracdes
de casas, e mesmo quando estas eram permitidas em teoria, o clima e o estilo das
construcdes eram usualmente improéprios para os grandes afrescos decorativos,
como a nobreza italiana encomendava para seus palacios. Tudo o que restava
como fonte regular de renda para os artistas era a ilustragéao de livros e a pintura de
retratos, e era duvidoso que isso bastasse para ganhar decentemente a vida.
(GOMBRICH, 2000, p. 264)

Nesse contexto, as obras canbnicas de cunho religioso deixam de ser

produzidas em larga escala e, para a arte pictérica ndo sucumbir, artistas buscaram
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outras formas para divulgar e vender suas pinturas. Conforme Gombrich, era natural

que

[...] os artistas setentrionais, que ja ndo eram necessarios para pintar retabulos e
outras obras de devogado, tentassem encontrar um mercado para as suas
reconhecidas especialidades e fizessem pinturas cujo principal objetivo era exibir a
sua estupenda habilidade na representacao da superficie das coisas. (GOMBRICH,
2000, p.270)

Especificamente na Holanda, encontraremos como destaque a pintura de

interior e de género. Hauser justifica o estilo adotado:

O destino da arte na Holanda ndo é decidido, portanto, pela Igreja, nem pelo
monarca ou por uma sociedade cortesa, mas por uma classe média que adquire
importancia mais em consequéncia do grande niumero de membros abastados do
que pela extraordinaria riqueza dos individuos. [...] embora ndo haja na Holanda
uso para uma arte no estilo grandiloquente, como era solicitada na Franca e ltalia

[...] o gosto classico-humanista, cuja tradicdo nunca morrera completamente [...].

(HAUSER, 1998, p. 484)

No século XVII encontramos na Holanda categorias sociais abastadas, que
destinavam seus recursos financeiros (investimentos) a aquisicdo de artigos
mobilidrios e de decoracédo, sobretudo quadros. Neste cendrio também encontramos
parte da populacdo de baixa renda investindo em pinturas. Era comum a aquisi¢cao
de quadros, pois davam um status de respeitabilidade e embelezavam as
residéncias. Em contrapartida, futuramente poderiam ser revendidos. Portanto, os
periodos que compreendem a Histéria da arte sdo vistos como produto de uma
época, de uma cultura ou ideologia. Desta forma a arte constréi modelos explicativos

que justificam o estilo adotado em uma determinada época. A cisdo que ocorreu

entre 0 mundo protestante e o catélico permitiu a divisdo nos estilos da arte. Como
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vimos anteriormente, o mundo protestante adotou uma postura mais comercial,
voltada para uma burguesia progressista, e o mundo catélico, com o intuito de
resgatar o seu rebanho, adotou uma arte mais emotiva e colocou diante dos olhos
de seus fiéis todo o esplendor e 0 seu poder. Para isso, nenhum estilo poderia servir
melhor do que o Barroco do século XVII (SCHAEFFER, 1950, p. 86).

Heinrich Wolfflin (1864-1945) estabelece uma diferenciagcdo entre a arte
classica da Renascenca (século XVI) e a arte do barroco (século XVII). Wélfflin
define a arte classica como uma arte de horizontais e verticais, bem proporcionadas,
em que os elementos séo visiveis com toda clareza e precisdo. O barroco, pelo
contrario, tem a tendéncia ndo de exterminar aqueles elementos, mas de fazer
visiveis os contrastes e as oposicdes existentes (WOLFFLIN, citado em
SCHAEFFER, 1950, p.87). A relagéo entre o espaco e o conteudo é aparentemente
casual no barroco. Portanto, a diferenca é clara e objetiva: a arte renascentista
baseia-se nas linhas e nos espacos claros e puros; a barroca tem formas mais
exageradas e pomposas. O uso de contrastes, cores fortes e claras, um estilo de
luxo e o uso de ouro s&o considerados a marca do estilo barroco.

O espirito helenista da renascenca, da liberdade e da alegria, passa a ser
questionado. Com a Contrarreforma, a Igreja utiliza a arte para emocionar os seus
fiéis. As imagens sacras retratam os sofrimentos e torturas dos santos, enaltecendo
o heroismo e a dor. Gombrich justifica a postura da Santa Igreja para enaltecer os

icones sacros:

Quanto mais os protestantes pregavam contra a ostentacdo nas igrejas, mais
empenhada a Igreja Romana estava em recrutar o poder do artista. Assim, a
Reforma e toda a molesta questdo das imagens e seu culto, que tinham
influenciado tao frequentemente o curso da arte no passado, também tiveram um

efeito indireto sobre o desenvolvimento do barroco. O mundo catélico descobrira
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que a arte podia servir a religidao de um modo que superava a simples tarefa que lhe

fora atribuida nos comecgos da Idade Média — a tarefa de ensinar a Doutrina a

pessoas que néo sabiam ler. Agora, poderia ajudar a persuadir € converter aqueles

que talvez tivessem lido demais. Arquitetos, pintores e escultores foram

convocados para transformar igrejas em grandiosas exibicbes cujo esplendor e

visdo quase nos cortam a respiragdo. O que imporia nesses interiores sdo menos

os detalhes do que o efeito de conjunto. (GOMBRICH, 2000, p. 315)

A iconografia sacra e a arquitetura exuberante representaram uma luta da
cultura estética entre catolicismo e protestantismo. “O catolicismo representado pelo
papa e pelo alto clero torna-se [...] mais oficial e cortesdo, em contraste ao
protestantismo, que é cada vez mais classe média” (HAUSER, 1998, p.456-57).

Na figura 2, abaixo, a pintura da Pietd, a expressao de sentimentos é visivel:
sugere uma dramatizagdo na cena, a luz ndo € natural, mas produzida para guiar o
“olhar do observador” até o ponto principal da obra, Jesus Cristo. A pintura barroca
enaltece o sentimento e proporciona ao observador a possibilidade de individualizar

cada gesto retratado em suas minucias, gerando uma comogao espiritual. Permite,

assim, atingir o objetivo central da Santa Igreja.

Figura 2 - Pieta 1599-1600, de Annibale Carracci
Fonte: Museo Nazionale di Capodimonte, Napoles.
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Segundo Gombrich, Annibale Carracci

[...] se esmerou em ndo nos recordar os horrores da morte e as agonias da dor. O
quadro é tao simples e harmonioso no arranjo quanto o de um pintor renascentista.
Contudo, ndo o confundiriamos facilmente com uma pintura da Renascenga. O
modo como a luz joga sobre o corpo do Salvador todo o apelo as nossas emocoes
é bem diferente: é barroco. E facil qualificar semelhante quadro como
sentimentalista, mas ndo devemos esquecer para que finalidade ele foi pintado. E
um retabulo para ser contemplado em oracao e devocao, com velas ardendo diante
dele. (GOMBRICH, 2000, p. 278)

Em relacdo aos Paises Baixos, especificamente a Holanda protestante, H.
W. Janson (2001, p.749) explica que o barroco veio da Antuérpia para a Holanda
pela obra de Rubens*, e de Roma pelo contato com Caravaggio e seus discipulos.
Caravaggio foi considerado o primeiro pintor a representar “gente anoénima a fazer
coisas comuns [...] para mostrar as acdes dessas pessoas em seus respectivos
ambientes” (SLIVE, 1998, p. 123). A pintura holandesa do século XVII tinha a
finalidade da fotografia. Ricos comerciantes queriam ser retratados da forma mais
fiel, s6s ou acompanhados pelos seus familiares, e eram exigentes nos detalhes. A
arte holandesa teve um cunho mais comercial do que cultural, pelo fato de a
Holanda ser uma nagdo de mercadores, lavradores e marinheiros. A Holanda
seiscentista produziu um numero significativo de artistas voltados para uma pintura
de género. A fé protestante reformada nao privilegiava uma arte sacra. Os artistas

holandeses nao se beneficiavam das grandes encomendas publicas do Estado e da

* “...] a arte de Rubens representa a vitoria da técnica sobre o sentimento [...] pintor do campo
catolico [...] Rubens se guindou a sua posigao impar. Aceitou encomendas dos jesuitas em Antuérpia
e dos governantes catélicos de Flandres, do Rei Luis XIll da Franga, [...], do Rei Filipe Ill, da
Espanha, e do Rei Carlos | da Inglaterra, que lhe conferiu o grau de cavaleiro. Quando viajava de
corte em corte como héspede de honra, era frequentemente encarregado de delicadas missdes
politicas e diplomaticas, destacando-se dentre elas a de conseguir uma reconciliagdo entre a
Inglaterra e a Espanha no interesse do que hoje chamariamos um bloco "reacionéario". Entrementes,
manteve-se em contato com os humanistas de seu tempo e sustentou longa correspondéncia em
latim erudito sobre questdes de arqueologia e arte. Seu autorretrato com a espada de gentil-homem
mostra que tinha perfeita consciéncia de sua posig¢ao impar.” (GOMBRICH, 2000, p. 288)
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Igreja, comuns no mundo catolico. De modo geral, as autoridades municipais e os
6rgaos civicos apoiavam as artes. O papel do colecionador particular se transforma
no suporte principal do pintor (JANSON, 2001, p. 748).

A arte barroca ndo é vinculada diretamente com a pintura holandesa do
século XVII. Ela sofre algumas modificacdes seguindo tragcos mais classicos.
Encontramos maior influéncia barroca nos paises catélicos absolutistas do que em
geral na republica protestante das Provincias Unidas.

Seymour Slive (1998, p.1) assinala que o distanciamento da Holanda em
relacdo ao movimento barroco (justificado por fatores nacionais e culturais) é pelo
menos tao significativo quanto a participacdo nele. Somente na Holanda
encontramos o fendmeno de um Realismo generalizado e sem paralelo, quer em
abrangéncia, quer em intimismo (inspirada na vida cotidiana). A arte pictorica
holandesa representa de forma sublime a vida, a natureza, o campo e a cidade,
formando um conjunto de registros que contribuem para a reconstrugao da cultura.

A pintura ndo € vista apenas como uma transposicdo. Existia uma
organizacao estética, na qual se realgavam ou suprimiam tracos. Destaca-se
Johannes Vermeer, que, dotado de criatividade, no quadro Vista de Delf, Slive
(1998, p. 1) explica que as nuvens e a luz ndo eram modelos estaticos; devem ser
vistas como obra da imaginagao do artista. O fato de a grande maioria dos pintores
holandeses retratarem naturezas mortas e o cotidiano da sociedade ndo desmerece
a arte por si sé. Todos tinham acesso a producéo pictorica, e cada individuo tinha a
oportunidade de ter uma obra em sua casa.

Em uma visita & Holanda em 1641, John Evelny’ observou que era comum

lavradores investirem duas ou trés libras em pinturas. As casas estavam repletas de

*Membro da Sociedade Real inglesa, escritor, cientista e jardineiro de renome, defensor do
agroflorestamento. Em seu diario, onde observa e descreve os habitos, costumes da sociedade
holandesa, descreve sua chegada a Roterddo, em 13 de agosto de 1641.” (LEAO, 2000, p. 141-142).
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quadros vendidos nas feiras. Dessa forma, os quadros tornaram-se uma mercadoria
cujo comércio obedecia a lei da oferta e da procura. Portanto, era comum o artista
trabalhar para o mercado e ndo para clientes individuais (EVELNY, citado em
JANSON, 2001, p. 748). Para complementar a informacado referente a venda de
quadros nas feiras e mercados publicos, a contribuicdo de Peter Mundy® é de grande

valia. Em seus relatos destaca:

Quanto a arte da pintura € ao gosto do povo por quadros, acho que nenhuma outra
gente os supera, e no pais tem havido muitos homens excelentes nesse oficio,
alguns deles no presente, como Rembrandt e outros. Em geral, todo mundo se
esforga para enfeitar suas casas, especialmente a sala da frente ou da rua, com
pecas caras. Agougueiros e padeiros nao ficam muito atras em suas lojas, que sao
belamente decoradas; e muitas vezes os ferreiros, [...] os artesdaos tém uma ou
outra pintura na forja ou banca. E esse o conceito geral que os nativos do pais tém
da pintura e dai a propensao e o prazer que sentem por ela. (MUNDY, citado em
SLIVE, 1998, p. 5)

O mercado de arte holandés foi extremamente diversificado. A mudanca
nesse pais emergente e plurirreligioso foi lenta. A pintura seiscentista valorizou o
gosto do carater burgués, abordando os efeitos do espaco e da luz, a importancia
das paisagens e dos interiores e a singular reticéncia que, nas obras dos maiores
artistas holandeses, transforma-se em profunda introspecc¢éo (SLIVE, 1998, p. 6).

O mercado da arte no seu sentido restrito — arte produzida por artistas
formados em escolas de arte, legitimados pela critica, pelo Estado e pelo préprio
mercado — cobre uma procura muito especifica, nomeadamente as necessidades de
legitimagcédo do Estado através da criagcdo e administracdo de um patriménio cultural

ou do investimento de particulares com vistas a valorizagao especulativa.

GCapitéo da marinha mercante inglesa em viagem a Amsterda em 1640.
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A historiadora de arte Svetlana Alpers, em sua obra A arte de descrever
(1999, p. 28), ao apresentar uma analise diferenciando a arte italiana da arte
holandesa, aborda a tradicdo setentrional do século XVII, que pertence a uma arte
descritiva distinta da arte narrativa italiana. Segundo a autora, o modo pictérico
descritivo holandés prioriza cenarios domésticos, paisagens e retratos de pessoas
de vaérias categorias sociais, primando pela forma realista e emprestando “0 modo
pictérico das fotografias” (ALPERS, 1999, p.30). A ideia da imagem estética captura
a alma do modelo, registra as nuances da perspectiva pictérica, como se
pudéssemos perceber em uma analise visual a percep¢do do mundo retratado em
movimento.

Na Holanda, a “cultura visual” ’ era comum no ambito social: “o olho era o
instrumento fundamental da autorrepresentagcédo, e a experiéncia visual um modo
fundamental de autoconsciéncia” (ALPERS, 1998, p. 39). As imagens estédo
projetadas em todas as partes, impressas em livros, nos tecidos, nas tapecarias,
emolduradas nas residéncias. Retratando o cotidiano, a pintura holandesa
documenta ou mesmo representa o comportamento dessa sociedade,
diferentemente da dos italianos, que enaltece os feitos heroicos e histéricos,
considerados eventos Unicos.

Mikhail Bakhtin, em Estética da criacdo verbal (1997, p. 246), afirma que os
sentimentos externos, as emocgdes internas, as especulacbes e 0s conceitos
abstratos se concentram em torno do olho que vé como centro, como primeira e
ultima instancia. Tudo o que é substancial pode e deve ser visivel; tudo o que é
invisivel ndo é substancial. E notavel a importancia que Goethe atribuia & cultura do

olho, e em que profundidade situava esta cultura. “Em toda a parte o olho que vé

” Termo usado por Michael Baxandall (BAXANDALL, citado em ALPERS, 1998, p. 39).
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procura e encontra o tempo: a evolugao, a formagéao, a histéria. Por trds do que esta
concluido, transparece, com excepcional evidéncia, o que estd em evolugcado e em
preparacao” (GOETHE, citado em BAKHTIN, 1997, p. 248). Portanto, constata-se
uma nova concepc¢ao de arte, uma analise descompromissada voltada para o meio
social, para o cotidiano.

Segundo Hauser, “[...] a obra forma uma unidade indivisivel; o espectador
quer estar apto a abranger toda a extensdo [...] num unico relance de olhos [...]
abarcar todo o espaco de uma pintura organizada de acordo com 0s principios da
perspectiva central com uma Unica olhada” (HAUSER, 1998, p. 281).

Partindo dessa premissa da “cultura do olho”, iremos conhecer o contexto
histérico da sociedade holandesa do século XVII, explorando “o poder da
personalidade, a energia intelectual e espontaneidade do individuo [...] a expressao
suprema da natureza do espirito humano e de seu poder sobre a realidade”
(HAUSER, 1998, p. 339), buscando essa realidade através das produgdes pictéricas

de Johannes Vermeer.

1.1.1 Redescoberta de Vermeer

Jan Vermeer van Delft, no século XIX, é reapresentado ao mundo da arte por
Etienne-Joseph-Théophile Thoré (1842), jovem francés, politico e jornalista. Thoré,
que adotou o pseudébnimo William Birger (burgués), era admirador de arte,
especificamente da pintura. Segundo Schneider (2007), Blrger-Thoré, em suas
viagens a varios paises, como Inglaterra, Bélgica, Holanda e Suica, pesquisou sobre
pintura holandesa do século XVII, analisando o seu realismo e estilo. Seu interesse
na obra de Vermeer — a quem denominou “minha esfinge” — ocorreu apos a visita ao

Mauritshuis, em Haia, quando ficou fascinado com o quadro Vista de Delft. Elaborou,
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entdo, um trabalho minucioso sobre a pintura holandesa, especificamente sobre
Vermeer, restaurando a reputagao internacional do artista.

O pintor, considerado um dos trés maiores representantes da Idade de Ouro
da pintura holandesa, também foi referenciado pelos impressionistas no ultimo terco
do século XIX, sendo comparado a Rembrandt e Frans Hals. Os impressionistas
destacavam a simplicidade e as particularidades estéticas — luz e cor — usadas por
Vermeer, a quem chamaram de “o mestre de Delft”, em suas pinturas. Vincent van
Gogh, em 1888, escreve uma carta a Emile Bernard (pintor e escritor impressionista)

enaltecendo a harmonia nas cores das obras de Vermeer:

E um facto que nos poucos quadros que ele pintou podemos encontrar toda a
gama de cores, mas o amarelo-limé&o, o azul-claro e o cinzento-claro sdo uma
caracteristica sua, tal como a harmonia do preto, do branco, do cinzento e do rosa
0 sdo em Velasquez. (SCHNEIDER, 2007, p. 88)

A literatura classica do Modernismo também se rendeu a estética visual de
Vermeer. Em 1921, Marcel Proust, em Em busca do tempo perdido (volume V), A
prisioneira, descreve a admiracdo de seu personagem Bergotte (escritor, em fase

terminal), quando este se depara com o quadro Vista de Delft em uma exposicao:

Finalmente, ele encontrava-se diante do Vermeer, que tdo vivo tinha na sua
meméria, diferente de tudo quanto ele conhecia, mas no qual, gracas ao artigo do
critico, reconhecia pela primeira vez as figurinhas vestidas de azul, constatando,
além disso, que a areia tinha uma tonalidade rosa, e por fim, também a preciosa
matéria da pequena parede amarela. A sensagao de vertigem aumentou; cravou o
olhar — como uma crianca numa borboleta amarela que desejasse apanhar — no
precioso canto da pequena parede. “Assim deveria eu ter escrito”, pensou ele. “Os
meus ultimos livros sdo demasiado secos, deveria ter usado mais cor, tornado a
minha linguagem tao preciosa em si mesma como o é este pequeno canto de
parede amarela [...]” Para o escritor que enfrentava a morte, o pormenor torna-se
na prépria definicdo da arte: “[...] este canto amarelo da parede, feito com tanta
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pericia e subtileza consumada por um pintor que permanece para sempre
desconhecido e insuficientemente identificado pelo nome Vermeer”. (PROUST,
citado em SCHNEIDER, 2007, p. 88)
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2. VERMEER DE DELFT

O século XX — por meio de pesquisadores como Pieter T. A. Swillens, em
Johannes Vermeer, painter of Delft: 1632-1675, e principalmente como o economista
John Michael Montias, em seu livro Vermeer and his millieu: A web social history —
resgatou um dos maiores representantes da arte pictérica do século XVII da
Holanda. Eles reuniram dados sobre a vida e carreira artistica de Vermeer,
pesquisaram em arquivos e documentos (testamentos, escrituras, penhoras e
inventarios) do século XVII, na Holanda, e principalmente no maior acervo
documental artistico, os trinta e cinco quadros deixados pelo artista.

Maurice Halbwachs, em seu livro A memoria coletiva (2004, p. 75), observa
que a memdria se apoia no passado vivido, permitindo a constituicdo de uma
narrativa sobre o passado do sujeito de forma viva e natural, mais do que sobre o
passado apreendido pela Histéria escrita oficial. O levantamento documental feito
por Montias proporciona uma abrangéncia de fatos e dados que permite resgatar o
periodo historico: “o que justifica ao historiador estas pesquisas de detalhe é que o
detalhe somado ao detalhe resultard num conjunto, esse conjunto se somara a
outros conjuntos, [...] € merece ser enfatizado e transcrito na mesma medida”
(HALBWACHS, 2004, p. 89). Jacques Le Goff (1984, p. 45) complementa afirmando
que, como o passado nado é a Histéria, mas o seu objeto, também a memoria ndo é
a Histéria, mas um dos seus objetos e simultaneamente um nivel elementar de
elaboracgao historica.

Marc Bloch salienta que a diversidade dos testemunhos histéricos é quase
infinita. Tudo o que o homem diz ou escreve, tudo o que fabrica, tudo o que toca
pode e deve informar-nos sobre ele (BLOCH, citado em LE GOFF, 1984, p. 110).

Nos registros da Nieuwe Kerk (Igreja Nova) de Delft foi apurado, em 1625, que o pai
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de Vermeer adotou oficialmente o nome de Vermeer, mas n&o ha registro oficial que
justifique a alteragcdo no sobrenome. Vermeer era o segundo filho de Janz Vos e de
sua esposa Digna Baltens. Pressupde-se que pertenciam a classe média baixa. Em
outubro de 1632, Vermeer foi batizado na Nieuwe Kerk® em Delft, templo da Igreja
Protestante, situado na Praca do Mercado de Delft (a segunda igreja da cidade).
Passou sua infancia na estalagem Mechelen®, que seu pai havia comprado com o
intuito de melhorar a renda familiar.

O ano de 1658 ¢é visto como um marco na vida do pintor Vermeer. Em 20 de
abril contrai matrimdénio com Catharina Bolnes, filha de Maria Thins — descendente
de uma familia rica e com muitas propriedades. Inicialmente Maria Thins néo
concordou com o casamento, provavelmente pela dificuldade econémica e educagéao
religiosa dos Vermeer (calvinistas), diferente da familia Bolnes (catdlica). Segundo
Schneider (2007, p. 8), um amigo comum, Leonaert Bramer, intercedeu a favor de
Vermeer junto a Maria Thins. Provavelmente, Vermeer se converteu ao catolicismo
para conseguir a aprovacado de sua sogra, pois, pelo Concilio de Trento, a Igreja
Catdlica ndo reconhecia a unido matrimonial entre catolicos e protestantes. A Igreja
Catdlica prezava o dogma do matriménio como parte dos sete sacramentos, ao
contrario da Igreja Protestante.

Apbs o casamento, foram morar na estalagem Mechelen. Logo em seguida
mudaram-se para a residéncia de Maria Thins, em Oude Langendijk, o bairro dos
papistas. Segundo Vergara, “Vermeer's marriage, outside the family’s religion and

social class, was exceptional. It entailed a move from the lower, artisan class of his

8 Em 1584, Guillerme de Orange foi enterrado dentro da igreja, em um mausoléu desenhado por
Hendrick e Pieter de Keyser. Desde entdo, os membros da Casa de Orange-Nassau tém sido
enterrados na cripta real desse templo.

’ Foi comprada pelo pai de Vermeer, em 1641. Situada no lado norte da praca do Mercado, a
estalagem foi construida no século XVI. Frequentavam a estalagem clientes ricos, e a burguesia de
Delft. (SCHNEIDER, 2007, p. 7).
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Reformed parents to the higher social stratum of the Catholic in-laws, and from
Delft's Market Square to its “papist’s Corner”, the Catholic quarter of the city'®”
(VERGARA, 2001, p. 56). Tiveram um casamento estavel e feliz. Dos quinze filhos,
quatro faleceram. Vermeer tinha como profissao a pintura. Na maior parte do tempo
era negociante de arte, tendo exercido por duas vezes o cargo de Hoofdman
(sindico) da Guilda de Sao Lucas (1662/63 — 1670/71). Os primeiros trabalhos de
Vermeer traduzem um estilo mais religioso, mitolégico. Maria Thins possuia um
pequeno acervo de quadros — que Vermeer empregou como “claves interpretandi,
chaves interpretativas dos seus proprios quadros, entre os quais incluia A alcoviteira

(fig. 3), de Dirck van Baburen, e um quadro de um Cristo na Cruz, [...] que aparece

em pano de fundo na Alegoria da Fé (fig. 4) de Vermeer” (SCHNEIDER, 2007, p.10).

e - ‘:\
Figura 3 — A alcoviteira (1622), de Figura 4 — A alegoria da fé (1660-1674),
Dick Baburen de Vermeer
Fonte: www.essentialvermeer.com Fonte: www.essentialvermeer.com

'O casamento de Vermeer fora da religido de sua familia e, também fora de sua classe social, foi
excepcional. Isto ocasionou uma mudanca para o filho de artesdo/pintor da classe baixa protestante
para a camada social alta de seus sogros catélicos. Além disso, ele saiu da Praca do Mercado de
Delft para a Esquina do Papista, o quarteirdo catélico da cidade (VERGARA, 2001, p. 56). Trad.
Daniele M. Castanho Birck.
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Também era comum Vermeer usar pecgas de vestuarios nos seus quadros. O
casaco de cetim amarelo com bordadura de arminho de sua esposa se tornou um
marco em varios quadros. Por vezes alterava as cores com o intuito de encontrar
outros matizes. Os objetos domésticos sempre eram incluidos em seus cenarios.
Adaptava seus mobiliarios para chegar a perfeicao do espaco.

A contribuicdo do acervo de Maria Thins, mesmo que indireta, permitiu a
formacdo e o desenvolvimento artistico de Vermeer. Maria Thins propiciou a
Vermeer uma estabilidade econ6mica, dando-lhe maior seguranca. Sua producao
seguia um ritmo, produzia uma média de dois quadros por ano. O universo pictorico
de Vermeer evoluiu, sua produ¢do nao atendia a um grande publico e o artista
passou a produzir sob encomenda.

Vermeer utilizou como inspiracao cenarios do cotidiano — ambientes internos
das residéncias, pessoas comuns, paisagens e desenvolveu um estilo de pintura
que priorizava o retrato e o género. Foi apadrinhado por Pieter Claez van Ruijven,
cidadao ilustre de Delft. Acredita-se que este tenha adquirido boa parte de sua
producgdo pictorica. Vermeer deixou como legado cultural trinta e cinco quadros, que

se encontram em maos de colecionadores e em museus de varios continentes.

Mapa da cidade de Delft
Fonte: www.essentialvermeer
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1 Mechelen Vermeer's father's inn where the painter was born

and raised.
2. St. Luke's Guild the guild of Delft's artisans and artists.
3. The Little Street the presumed location of Vermeer's Little Street.
4 Maria Thin's House Vermeer's mother-in-law's house & where
' Vermeer lived after Mechelen.
5. Stadthuis Delft City Hall.
6. Jesuit Church Vermeer's mother—m—lgw‘s house and Vermeer's
residence.
7 Oude Kerk Delft's oldest parish cthrch fqunded about 1246
and Vermeer's burial place.
. second parish church of Delft
8. Nieuwe Kerk founded in 1496.
9. 'Flying Fox' Vermeer's birthplace and his father's inn.

the point from which Fabritius painted his own

10 View of Delft by Fabritius View of Delf t

No mapa de Delft'' (fig. 5), podemos ter uma visualizagdo do espaco
trabalhado, tanto na producgao literaria quanto na producéo filmica. Os cenarios

apresentados neste mapa serao significativos para a producéo textual.

2.1 AS ALEGORIAS EMBLEMATICAS DE VERMEER: A “FE” E A “HISTORIA”

Dois dos quadros de Vermeer diferem tematicamente das outras produgbes
pictoricas. Podem ser classificados como realistas, por estarem mais relacionados
com o cotidiano. Ambos contém elementos alegéricos: um retrata a personificagéo

da fé — A alegoria da fé (1660 -1670) (fig. 4), de orientacdo catdlica; o outro

. Mechelen: Hospedaria do pai de Vermeer, onde o pintor nasceu e foi educado.

. Corporagéo de Sao Lucas: A corporacao dos artesaos e artistas de Delft.

. A Pequena Rua: A presumida localizagéo da Pequena Rua de Vermeer.

. Casa de Maria Thins: A casa da sogra de Vermeer, onde Vermeer morou depois de Mechelen.

. Stadthuis: Prefeitura de Delft.

. Igreja Jesuita: Casa da sogra de Vermeer e residéncia de Vermeer.

. Oude Kerk: A mais antiga paréquia de Delft, fundada por volta de 1246 e lugar de sepultamento
de Vermeer.

. Nieuwe Kerk: A segunda igreja paroquial de Delft, fundada em 1496.

. “Raposa Voadora”: Lugar de nascimento de Vermeer e hospedaria de seu pai.

10. Vista de Delft por Fabritius: O ponto de onde Fabritius pintou a sua prépria Vista de Delft.

Trad. Mariano Kawka.
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representa a musa Clio com seus atributos — A arte da pintura (1662-1668) (fig. 13).
As semelhancgas entre as duas pinturas sao impressionantes, e 0 cenario retratado é
idéntico. Os objetos utilizados nas pinturas se repetem: a tapecgaria, no lado
esquerdo, a disposicao da cadeira, o destaque para as vigas e, principalmente, a
perspectiva do pintor em relagdo a protagonista. Presume-se que a encomenda de A
alegoria da fé tenha sido feita pelos padres da Missao Jesuitica de Delft, pois o
simbolismo se aproxima da iconografia jesuitica. A. J. Barnouw, em 1914, defendeu
a teoria de que Vermeer utilizou o livro Iconologia de Cesare Ripa (traduzido para o
neerlandés em 1644) para trabalhar os elementos alegéricos na produgdo desse
quadro (BARNOUW, citado em SCHNEIDER, 2007, p.79).

Cesare Ripa descreve:

A Fé é representada através de uma mulher sentada, segurando reverentemente
um célice na mao direita e apoiando a esquerda sobre um livro pousado numa
solida pedra angular que representa Cristo. Aos seus pés, tem o Mundo. Esta
vestida de azul-celeste, com um manto carmim. Por tras da pedra angular, jaz uma
serpente esmagada e a Morte, com as suas flechas quebradas. Perto, esta uma
maca, a origem do pecado. Por tras dela, pende de um prego uma coroa de
espinhos [...]. (RIPA, citado em SCHNEIDER, 2007, p. 79)

Constata-se, na pintura (fig. 4), que Vermeer ndo seguiu a risca as
indicacdes de Ripa. As indicagbes do manto carmim e da coroa de espinhos sédo

expostas na parede do quadro, que representa a Crucificagdo de Cristo simplificada

de Jacob Jordaens (fig. 6).
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Figura 6 Quadro da Crucificagao. Figura 7- Tapecgaria.
Detalhe da pintura A alegoria da fé (fig. 4). Detalhe da pintura A alegoria da fé (fig. 4).
Fonte: www.essentialvermeer.com Fonte: www.essentialvermeer.com

Os detalhes atribuidos a tapecaria retratada acima séo significativos. No
quadro a tapecaria foi puxada para tras, em forma de repoussoir — um recurso
usado, entre os séculos XVI e XIX, pelos artistas que pintavam na tela uma figura ou
um objeto no extremo do primeiro plano, usado como contraste para aumentar a
ilusdo de profundidade (MICHAELIS, 2008). Vermeer pretendia dar a obra uma
dramaticidade, com o intuito de realcar a cena. Estdo presentes os sinais na imagem
da camara escura, uma forma arredondada e a técnica de pointillés para destacar a
textura aspera da tapecaria (fig. 7).

Martin Bailey (1995, p.118) descreve a figura da Fé em pose teatral, uso
exagerado da dramatizacdo. O globo terrestre de Hondius (1618) é o mesmo
retratado em O gedgrafo, de Vermeer, onde a Fé descansa o pé no globo terrestre,
especificamente no continente asiatico.

A sua inscricdo no globo (fig. 8) enaltece o Principe Mauricio de Nassau-
Orange (1567-1625), que no periodo era governador da Holanda. Evidente que as
intencées de Vermeer eram politicas, demonstrando sua ligacdo a Casa dos
Orange. Da mesma forma, na tapecaria encontramos simbolos herdldicos desse

governador, “laranja e a flor-de-lis da Burgundia” (fig. 9).
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Figura 8- O globo de Hondlius Figura 9 — Tapecaria
Detalhe da pintura A alegoria da fé (fig. 4). Detalhe da pintura A alegoria da fé (fig. 4).
Fonte: www.essentialvermeer.com Fonte: www.essentialvermeer.com

No chéo estd a macd mordida que representa o pecado; a serpente
esmagada simboliza a vitéria do bem sobre o mal (fig. 10). O simbolismo da maioria
dos objetos esta relacionado ao culto e dogma catdlico: o livro sagrado sobre a

mesa, o calice dourado da eucaristia e o crucifixo (fig. 11).

Figura 10 — A serpente e a maca
Detalhe da pintura A alegoria da fé (fig. 4).
Fonte: www.essentialvermeer.com

Figura 11- Calice, crucifixo e a Biblia.
Detalhe da pintura A alegoria da fé (fig. 4).
Fonte: www.essentialvermeer.com
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A passagem mais cativante da pintura é o globo de vidro pendente na viga
do teto, que Vermeer provavelmente buscou no livro de emblemas de Willem
Heinsius, de 1636, no qual o globo é descrito como simbolo do poder e da raz&o. Na
bola de vidro, Vermeer conseguiu retratar esse poder, utilizando a técnica da
luminosidade e o jogo de luz com muita perfeicdo a partir da gravura (fig.12): um
menino (que representa a pureza da crianca) segurando uma esfera que reflete o

sol, a vastidao do universo e a fé do homem (SCHNEIDER, 2007, p.79).

Figura 12 — Willem Heinsius
Fonte: www.essentialvermeer.com

O quadro A arte da pintura'® de Vermeer (fig. 13) é visto por muitos
historiadores como um testamento do artista. Segundo Schneider (2007, p. 81), os
amadores deram ao quadro um titulo que ndo se adapta ao tema iconografico.

[...] a jovem que enverga um manto de seda azul, uma saia amarela e uma coroa

de folhas, e que segura um trombone na mao direita e livro de capa amarela na

esquerda, nao é, de forma alguma, uma alegoria da arte de pintar [...]; ela é — e

'2 No ano de 1676, o quadro passou das maos da viliva Catharina Bolnes para as de sua mae, Maria
Thins, a fim de liquidar as suas dividas. A partir desse epis6dio, o quadro é descrito como a Arte da
pintura. Anteriormente a pintura havia recebido varios nomes, como, por exemplo, Em louvor da arte
da pintura.
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nisso nao ha qualquer duvida — a Musa Clio, a Musa da Histéria. (SCHNEIDER,
2007, p. 81)

Figura 13 - A arte da pintura
(1666-1668), de Vermeer
Museu Kunsthistorisches, Viena

Fonte: www.essentialvermeer.com

O tema abordado na pintura (fig. 13) por Vermeer tem um cunho politico, € a
presenca da Musa Clio demonstra a sua intengdo de destacar um feito histérico. O
espaco utilizado pressupbe que seja de seu estudio, em fungdo da presenca da
mesa de carvalho (mencionada no inventario de Maria Thins). A forma como
disponibiliza os objetos no cenario conduz o observador a um acontecimento
histérico grandioso.

O objetivo central dos pintores holandeses era captar, sobre uma superficie,
uma grande quantidade de conhecimentos e informagdes sobre o mundo. O

contexto historico era retratado pelas imagens.
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A presengca do mapa representando a Holanda setentrional e meridional
reporta a uma imagem de um passado em que todas as provincias formavam um
pais. Independentemente desse fato, 0 mapa dentro da pintura da a impressao de
“ser uma peca de pintura por direito proprio” (ALPERS, 1999, p. 243). Em muitas
pinturas do século XVI e XVII, encontram-se mapas representados nas pinturas.
Acredita-se que o fato de os holandeses terem uma economia voltada para o
comércio maritimo, utilizando-se das Companhias de Comércio Ocidental e Oriental,
contribuiu na producao de cartas. Outro fator é apresentado por Alpers (1999), no
qual a cartografia esta relacionada a reproducdo da Holanda em funcao de fatores

sociais, econémicos e politicos.

A Holanda setentrional era o Unico lugar da Europa da época onde mais de
cinquenta por cento da terra era de propriedade de camponeses. Diferentemente
de outros paises [...] na pratica era facil fazer o levantamento topografico da terra
numa situagdo que nao apresentava nenhuma ameaga aos arrendatarios ou a
quem quer que fosse. (ALPERS, 1999, p. 286-287)

Isso de certa forma explica a demanda de producdes cartograficas na
Holanda, representadas nas produgoes pictdricas dos séculos XVI — XVII. Pode-se
considerar 0 papel do mapa como algo grandioso e imponente, que coloca 0 mundo
ou lugares do mundo diante do olhar do observador, que, por sua vez, pode transpor
0 espago imaginario que o cerca. O mapa reproduzido na pintura A arte da pintura
(fig. 13), por apresentar uma sumula da arte cartografica da época, foi considerado
pelos historiadores de arte como o mais complexo no conjunto das obras de
Vermeer. Segundo Alpers, a representacao do mapa (fig. 14) difere de outros mapas

das pinturas de Vermeer:

Em qualquer outra obra do pintor existe um mapa, que é cortado pela borda da
pintura. Mas aqui somos induzidos a vé-lo sob uma luz diferente. Embora ele seja
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rogcado por um pedaco da tapecaria e uma pequena area seja escondida pelo
candelabro, a extensao total desse enorme mapa torna-se plenamente visivel na
parede. [...] Vermeer une irrevogavelmente o mapa a sua arte de pintar ao apor a
ele o seu nome [ Ver-Meer. [...] Em nenhuma outra pintura Vermeer reivindica que
0 mapa é da sua propria autoria. (ALPERS, 1999, p. 245- 246)

W/ |

AN i UM
Figura 14 — Cartografia Figura 15 — Musa Clio
Detalhe da pintura A arte da pintura (fig. 13). Detalhe da pintura A arte da pintura (fig. 13).
Fonte: www.essentialvermeer.com Fonte: www.essentialvermeer.com

A carta (fig. 14) que cobre grande parte da parede da pintura A arte da
pintura foi desenhada por Claes Jansz Visscher (Piscator)'®, em torno de 1692. O
que chama a atengao no contexto da pintura € que Vermeer privilegiou um periodo
histérico passado — um retorno a geografia politica holandesa. A carta mostra as
dezessete antigas provincias, € ndo a regido da Republica das Provincias Unidas.
Esse fato corresponde ao periodo anterior ao tratado de paz assinado com a
Espanha, em 1609. A carta tem nos dois lados a pintura das cidades holandesas. A

inscricido Oceanus Germanicus faz referéncia & Casa dos Habsburgo. A direita a

'8 A familia Visscher era uma proeminente familia de editores holandeses de mapas que tocaram seu
negocio por aproximadamente um século. A histéria cartogréfica dos Visscher se inicia com Claes
Jansz Visscher, filho de um carpinteiro de navios que estabeleceu sua firma de edigao e publicagao
de mapas em Amsterdd, préximo as oficinas de Pieter van den Keer e Jodocus Hondius.[...] Muitos
fazem hip6teses de que Visscher pode ter sido um dos pupilos de Hondius e, quando fazemos uma
andlise mais préxima do tema, isso parece logico e plausivel. Os primeiros mapas de Claes Janz
Visscher aparecem por volta de 1620 e incluem numerosos mapas individuais, bem como um Atlas
compilado com mapas de varios cartégrafos e do préprio Visscher. [...]. H4 também muitos outros
mapas que carregam a assinatura "Piscator”, que € uma versdo latinizada do nome Visscher, e
normalmente apresenta a imagem de um velho pescador. (Biblioteca digital — Mapas histéricos —
USP. Disponivel em: <http://www.mapashistoricos.usp.br/>)
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expressdo Germania Inferior — o antigo nome latino da Holanda. Se observarmos o
mapa a direita, verifica-se um vinco — uma dobra vertical — que representa a fronteira
entre a Holanda protestante e a regido catélica de Flandres, controlada politicamente
pelos espanhois.

James A. Welu chamou atencao para o fato de Clio (fig. 15) “segurar o
trombone em frente a vista da corte holandesa em Haia, que era a residéncia da
Casa de Orange (o trombone era o simbolo tradicional da gldria, ou fama; Clio deriva
etimologicamente do grego Kléos, ou fama)” (WELU, citado em SCHNEIDER, 2007,
p.82). Vermeer teve a intencdo de homenagear a Casa de Orange. Historicamente o
periodo trabalhado na pintura se reporta a administracdo da Casa de Orange'*,
especificamente no momento em que havia perdido a sua autoridade. Apdés um
longo periodo no inicio da Guerra Franco-Holandesa de 1672-78, retorna ao poder
Guilherme lll, assumindo o supremo comando militar. Esses fatos intrigam os
pesquisadores, pois se acreditava que a datacdo do quadro seria dos anos 60, mas,
pelos fatos apresentados, teria sido produzido no ultimo tergco de 1673.

Alpers destaca a importancia dada ao mapa por Ortelius, na introdugdo ao
seu Theatrum orbis terrarum (1606): “Os mapas que sado colocados como certos
Oculos diante dos nossos olhos serdo guardados por mais tempo na meméria e

deixardo uma impressdo mais funda sobre n6s” (ALPERS, 1999, p. 299). Isso

" Em 1653, Jan de Witt (1625-1672), grande pensionario da Holanda, tinha excluido a Casa de
Orange do governo do estado com o decreto Acte vans seclusie. Com o Edicto Eterno (1667), foi
retirado mesmo o posto militar de comandante-chefe ao jovem governador Guilherme Il (1650-1702).
Tudo isso, que os seguidores do partido do governador sentiram como uma humilhagéo se alterou de
repente quando o partido do regente Jan de Witt, pela pouco habil condugdo da guerra contra a
Franca, passou a ficar numa posigao defensiva em termos de politica interna. O exército de Luis XIV,
que penetrou nos Paises Baixos, foi rechagado por Witt apenas com a abertura dos diques, o que
deixou o pais inundado. Esse ato, contudo, causou enormes danos a agricultura. Entre a populagao,
cresceu o0 descontentamento contra Witt. Ele e seu irmdo Cornelis foram assassinados por uma
multidao furiosa. Isso sucedeu a 20 de agosto de 1672. Nessa fase, todas as esperangas se
orientavam entéo para o jovem governador Guilherme Ill. (SCHNEIDER, 2007, p. 83).
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realmente ficou explicito na pintura de Vermeer, pois a iluminagdo dada ao mapa
dentro da pintura foi instigante e conduziu o observador a um passado glorioso,

enaltecendo o nacionalismo holandés.

Figura 16 — Lustre Figura 17 — A mascara
Detalhe da pintura A arte da pintura (fig. 13). Detalhe da pintura A arte da pintura (fig. 13).
Fonte: www.essentialvermeer.com Fonte: www.essentialvermeer.com

Segundo Schneider (2007, p. 84), outro indicio seria o lustre (fig. 16) com a
aguia de duas cabecas dos Habsburgos. Vermeer incluiu em sua pintura varios
simbolos da dinastia dos Habsburgos como homenagem a memoria do antigo
Império da Burgundia, no qual Guilherme | de Orange teve um papel importante
como lider da resisténcia. A presenca de Clio (fig. 15), musa da Historia, teve um
valor emblematico nas vitérias militares, principalmente contra a Francga, na disputa
pelo Franco-Condado (que a Franca conquistou somente na primavera de 1674). A
imagem de Clio esta presente no “tUmulo da Casa de Orange na Nieuwe Kerk de
Delft, e aos pés da escultura de marmore de Guilherme I, na lapide do tumulo, surge
a fama com um trombone” (SCHNEIDER, 2007, p. 84).

Com relagdo a mascara (escultura) (fig. 17) sobre a mesa, Vermeer poderia
ter sugerido duas hipbéteses como andlise: a questao da rivalidade entre as artes,
pintura e escultura — a teoria do “Paragone’, discutida por Leonardo da Vinci, na qual

Vermeer defende veementemente a pintura como arte por questées logicas; a
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homenagem a Guilherme |, baseada na “cabeca da figura tumular, ou numa
mascara de terracota de Hendrick de Keyser, existente no Prisenhof em Delf”
(SCHNEIDER, 2007, p. 84).

As interpretacdes do quadro, considerado um louvor a arte da pintura (fig.
13), sao infinitas. A contribuicdo historica retratada por Vermeer, tanto do ponto de
vista artistico quanto histérico, representou um marco na andlise visual, pois o artista
utilizou varios signos interpretativos, proporcionando inumeras vertentes para a
andlise iconografica.

Sandra J. Pesavento refere-se a origem de Clio:

No Monte Parnasso, morada das Musas, uma delas se destaca. Fisionomia serena,
olhar franco, beleza incomparavel. Nas maos, o estilete da escrita, a trombeta da
fama. Seu nome é Clio, a musa da Histéria. Neste tempo sem tempo que é o tempo
do mito, as musas, esses seres divinos de Zeus e de Mnemdsine, a Meméria, tém o
dom de dar existéncia aquilo que cantam. E, no Monte Parnasso, cremos que Clio
era uma filha dileta entre as Musas, pois partilhava com sua mae o0 mesmo campo
do passado e a mesma tarefa de fazer lembrar. Talvez, até, Clio superasse
Mnemasine, uma vez que, com o estilete da escrita, fixava em narrativa aquilo que
cantava, e a trombeta da fama conferia notoriedade ao que celebrava.
(PESAVENTO, 2003, p. 7)

Figura 18 - Clio

Figura 19 — O pintor anénimo
Detalhe da pintura A arte da pintura (fig. 13). Detalhe da pintura A arte da pintura (fig. 13).
Fonte: www.essentialvermeer.com Fonte: www.essentialvermeer.com
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Como no quadro Alegoria da Fé (fig.4), as evidéncias levam a crer que
Vermeer utilizou o livro sobre Iconologia de Cesare Ripa para retratar Clio (fig. 18),
na obra A arte da pintura. Vermeer destacou todos os icones que representaria Clio:
a coroa de louro que representa a vitoria; a trombeta na mao direita que referencia
fama; o livro amarelo da sabedoria, no qual estao registradas as vitérias militares
descritas por Tucidides; o vestido azul poderia enaltecer o mundo real dos feitos da
humanidade. A pintura em destaque — com a Musa da Hist6ria no centro da alegoria
— foi valorizada por Vermeer, com a intencao de enfatizar a importancia da Histoéria
nas artes visuais, bem como o icone que representa os feitos heroicos. Trazer para
a contemporaneidade a mitologia por meio da pintura representou um desafio para
Vermeer, pois, segundo Pesavento (2003, p.7), o tempo pertencia aos homens e
nao mais aos deuses. Nesse sentido Vermeer redescobriu Clio, como imagem
figurativa, com o intuito de registrar o passado e “deter a autoridade da fala sobre os
fatos, homens e datas de um outro tempo, assinalando o que deve ser lembrado e
celebrado” (PESAVENTO, 2003, p. 7).

Finalmente nos reportamos ao pintor anénimo sentado em frente ao seu
cavalete — a origem da obra (fig. 19). A imagem do pintor em frente a uma tela
iniciada € vista como simbolo de concetto, definido a partir da retérica barroca como
um agrupamento “de imagens, uma expressao figurada que encontra na pintura o
seu paradigma [...] forma extrema da metafora — esse ‘milagre’ espiritual que nos
permite ver um objeto em outro” (OLIVEIRA, 2010), uma inspiracao artistica.

Em relacéo ao traje do artista, trata-se de uma roupa do século XV. Vermeer
induz o observador a estabelecer uma conexao entre a arte de seu tempo e a dos
periodos dos grandes mestres. Se observarmos o artista iniciando uma pintura,

encontraremos no lado direito superior a mao do artista repousando num mahl/ stick
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— instrumento em que o artista apoia a mao para pintar os detalhes. A ponta do
bastdo € acolchoada e, dessa forma, pode repousar sobre a tela sem danifica-la.
Sobre a pintura inicial na tela, encontramos varias definigdes: o artista enaltecendo
Clio como foco de sua pintura, ou mesmo a coroa de louro pintada, simbolizando o
triunfo da arte.

Ap6s as primeiras producdes pictoricas, que enfocavam religido, mitologia,
questdes historicas e de género de modo geral, o universo pictérico de Vermeer teve
uma mudanga. Particularizou as cenas do cotidiano da classe média — burguesia —,
como os artistas Gerard Terborch, Pieter de Hooch e Frans Hals. Na sua trajetéria
de artista, manteve a pintura de género, privilegiando a “mulher” na maioria de seus

quadros.

2.1.1 Pintura de retrato e género

Segundo Slive, para “os historiadores da cultura e da sociedade, as artes
visuais sdo tao importantes quanto outras fontes” (SLIVE, 1998, p. 246). Nesse caso
a arte do retrato se destaca em sentido amplo. Quando se analisam as producdes
pictéricas de Vermeer, identificam-se sinais de individualidade e introspec¢ao na
maioria de suas obras. Cabe ao retrato designar a fungcdo e apresentar o
comportamento e o ambiente das pessoas. Os retratos sdo vistos como um
documento visual pelos pesquisadores de varias areas. Os modelos “revelam nao sé
o exterior de uma pessoa e de seu carater, [...] mas [...] sua posi¢ao social, atitude e
cenario” (SLIVE, 1998, p. 246).

No periodo inicial da Renascenga, identificam-se ainda sinais de uma
sociedade reprimida, saida de um periodo denominado Idade Média. A

individualidade passa a ser enfatizada no periodo Barroco. Encontram-se duas
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vertentes: retratista palaciano e os retratistas da arte descritiva. Destaca-se Van
Dyck"> (1599-1641), retratista palaciano: “seus retratados consideravam-se
superiores pelo nascimento e parecem olhar com superioridade as pessoas de
condicao inferior” (SLIVE, 1998, p. 246). Esse estilo foi adotado nas cortes
europeias, como Franca, Inglaterra e Italia, especificamente nos paises absolutistas.

Contrapondo esse estilo, destaca-se a arte holandesa. O artista de Haarlem,
como era conhecido Frans Hals'® (1585-1666), retratava seus modelos de forma
natural, apresentando-os como amigaveis, extrovertidos e dotados de uma estética
realista. Usava varias combinagbes de cores nas suas obras, e sua pintura tem um
estilo livre. Na producgdo pictorica ressaltam-se os retratos, as pinturas de género e

alegorias, que se identificavam com os retratos.

Outros mestres holandeses do retrato nunca foram tao exuberantes quanto Hals ou
tao introspectivos quanto Rembrandt. Em consequéncia, suas obras provavelmente
compdem um registro mais confiavel do ambiente e da atmosfera social da
burguesia. (SLIVE, 1998, p. 247)

Essa nova percepgao visual e interpretativa do contexto histérico, referente
a uma crescente mudanca de categorias sociais distintas, nobreza e burguesia,
permitiu tragar um novo mapa cultural e, consequentemente, influenciou novas
correntes de artistas do século XVI. Destacam-se os chamados “Pequenos Mestres”,
Frans Hals e Jan Vermeer, dotados de originalidade e qualidade. Em suas pinturas
expressam uma diversidade de expressdes, uma beleza pictérica do cotidiano, de

carater livre e revelador. Hals “revelava independéncia das convengdes do retrato

""Mestre da Guilda dos Pintores de Antuérpia (1618), discipulo de Rubens. Foi em Génova que
encontrou seu estilo, tornou-se retratista da aristocracia e fixou-se na Inglaterra (1632), na corte do
rei Carlos I.

"®Natural da Antuérpia, emigrou para os Paises Baixos setentrionais em 1585, quando a Espanha
dominou e anexou Antuérpia ao seu império. A familia se fixou em Haarlem em 1591.
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formal [...], abordara o povo comum [...], uma expressao auténtica da alegria de

viver” (SLIVE, 1998, p. 28).

y @ ‘
— Malle Babe,

‘f

) Figura 21

Figura 20 - Marquesa Elena Grimaldi,
de Van Dyck. de Frans Hals.
Fonte: A National Gallery of Art, Fonte: SLIVE, 1998, p.42
Washington.

Segundo Svetlana Alpers,

Os quadros holandeses sdo ricos e variados em sua observacdo do mundo,

admiraveis em sua exibicdo de virtuosismo, domésticos e domesticantes em suas

preocupagoes. Os retratos, as naturezas-mortas, as paisagens e a apresentagao da
vida diaria representam prazeres hauridos num mundo cheio de prazeres: os
prazeres dos lacos familiares, os prazeres nas posses, 0 prazer nas pequenas

cidades, nas igrejas, na terra. (ALPERS, 1999, p. 31- 32)

Nas figuras 20 e 21, podemos perceber claramente essa caracteristica
distinta entre elas. Malle Babe é retratada de forma descontraida, ou seja, natural e
descompromissada. Em contrapartida, a marquesa Elena foi caracterizada de forma
suntuosa, imponente e soberana dentro de sua posicdao social. O servical foi

colocado na pintura em patamar abaixo de sua senhora, num distanciamento social

evidente.
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A pintura holandesa se caracteriza pelo estilo de retratos e principalmente
pela pintura de género. Slive (1998, p. 123) explica que na maioria das linguas
europeias usa-se a palavra francesa genre para classificar o estilo de pintura que
retrata cenas do cotidiano, do mundo do trabalho e dos espacos domésticos.

Identifica-se com o estilo da pintura holandesa do século XVII.

Em pleno florescimento do barroco [...], desenvolve-se nos Paises Baixos,
sobretudo na sua porgcdo holandesa protestante, um estilo soébrio, realista,
comprometido com a descricao de cenas rotineiras, de temas da vida diaria, de
homens dedicados a seus oficios, de mulheres no interior da casa e de festas
comunitarias, no campo e na cidade. As imagens caracterizam-se, em geral, pela
riqueza de detalhes, pela precisdo e apuro técnico, numa tentativa de registro fiel
do que o olho humano é capaz de captar. (ITAU CULTURAL, 2010)

2.2 ENTRE ARTE PICTORICA E PALAVRAS: O PAPEL DAS PALAVRAS NAS IMAGENS

Identifica-se, nas pinturas do século XVII, na Holanda, a énfase do saber
através das palavras — pinturas com mulheres escrevendo ou lendo cartas. Neste
periodo, os Paises Baixos registravam a maior taxa de alfabetizacdo da Europa (ndo
necessariamente os que liam eram capazes de escrever). No caso das mulheres,
havia um numero pequeno de letradas, geralmente pertencentes a categorias
sociais privilegiadas. A representagcdo de mulheres que leem cartas quase sempre
estd associada a uma contexto amoroso, ao retrato das emogdes, dos encontros e
desencontros. Vale lembrar que se trata de um pais ligado ao comércio maritimo, de
cultura mercantilista, em que homens partiam e chegavam de suas jornadas, traziam
e levavam consigo amores e desamores.

Dirck Hals é visto como precursor do novo espirito pictérico. Sua obra

Mulher rasgando uma carta (fig. 22) retrata uma nova fase da pintura holandesa.
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Essa nova fase constitui-se num prendncio do que Vermeer e seus contemporaneos
realizariam cerca de uma gerac¢ao mais tarde (SLIVE, 1998, p. 127).

Observando a figura 22, identifica-se uma solitaria pintura na parede ao
fundo, da qual se destaca um pequeno navio avangcando em um mar agitado,

criando uma atmosfera tensa, associada a mulher atormentada que rasga a carta.

Figura 22 - Mulher rasgando uma carta de Dirck Hals, 1631,
Mittelrheinisches Landesmuseum, Mainz.
Fonte: www.essentialvermeer.com

Figura 23- Mulher sentada com uma carta, de
Dirck Hals, 1633. Philadelphia Museum of Art.
Colecao de John G. Johnson.
Fonte: www.essentialvermeer.com
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Na pintura Mulher sentada com uma carta (fig. 23), identifica-se ao fundo
uma marinha tranquila, associada ao semblante da leitora, e visualiza-se uma
atmosfera de alegria e saudosismo. As fisionomias e agdes das duas jovens
mulheres, juntamente com os quadros ao fundo, representam as dores e 0s
prazeres do amor.

Segundo Alpers os textos sao “invocados por uma pintura, mas nela as
palavras nao sao representadas” (ALPERS, 1999, p. 323). Fica apenas a ideia da
representacao do texto na carta a partir da andlise da imagem; pode-se perceber no
cenario apenas 0 que o pintor retrata ao observador, que o vé e analisa sob seu
prisma. Dessa forma, o objeto retratado vem com a sua propria documentacao
verbal. O pintor invade o espago literario, mas em nenhum momento transparece
que este esteja competindo com o escritor. A carta representada na pintura coloca a
atencao visual e a auséncia de significado profundo sob a luz especial.

Alpers (1999, p. 356) analisa as pinturas de Dirck Hals relacionando-as com
simbolos embleméticos, como uma adverténcia ao amor. O amor, portanto, esta
inserido nessas pinturas de cartas, que nesse caso sdo o centro da producao.
Sendo assim, “0 que se sugere nas pinturas ndo é o teor das cartas, os sentimentos
dos amantes, seus planos para encontrar-se ou a pratica e a experiéncia do amor,
mas sim a carta como objeto de atengao visual, como superficie para ser olhada”
(ALPERS, 1999, p. 358).

A utilizacdo das cartas na composicao pictorica estabelece uma estrutura
narrativa, permitindo ao leitor—observador uma aproximacado na consciéncia intima
dos personagens. Relacionada ao cotidiano, a carta, que pode ser associada a
diversos contextos, inclusive ao amoroso, revela a intimidade do espago privado.

Alpers descreve o surgimento das cartas nas pinturas com o aparecimento:
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[...] de manuais epistolares como La secrétaire a la mode de Jean Puget de La
Serre, impresso dezenove vezes em Amsterda entre 1643 e 1664 e também
traduzido para o holandés. Os manuais surgiram como um método de ensinar as
criancas a escrever por meio de modelos epistolares. No século XVII eles
evoluiram para uma espécie de livro de etiquetas para adultos, no qual a carta de

amor estava entre as categorias aceitas. (ALPERS, 1999, p. 356)

Portanto, as cartas apresentadas nesses manuais fornecem um modelo
para a narrativa, da qual se inicia a tradigc&o literaria — forma epistolar do romance.
As cartas ultrapassam seus moldes epistolares com intuito de permitir que a
“progressao do amor se torne o tema de longos textos narrativos” (ALPERS, 1999,
p. 358).

Para lan Watt, em A ascensdo do romance: estudos sobre Defoe,
Richardson e Fielding, a carta constitui uma forma de manifestacdo da experiéncia
pessoal explorada em romances. Ela pode ser entendida como “uma prova material
direta da vida interior de seus autores, ja que nela esto presentes a sua experiéncia
cotidiana, que se compde de um fluxo incessante de pensamentos, sentimentos e
sensacgdes” (WATT, 1996, p.166).

Sendo assim, Alpers considera que ambas as representagdes — as cartas
dos manuais e as pintadas — definem um espaco humano privado, pois “enquanto o
romance torna acessivel o0 mundo das paixdes privadas, os pintores holandeses
representam as mulheres absortas na leitura de uma correspondéncia que é fechada
para nés” (ALPERS, 1999, p. 358). Nesse sentido, verificamos que a carta é
representada isoladamente, como analise visual. A carta pode suprir distancias,
materializar o presente e propiciar segredos nas entrelinhas.

A Escola de Delft valorizava os temas amorosos, a vida doméstica e as
atividades voltadas para a cultura, como escrever cartas e tocar um instrumento

musical. Os pintores de Delft exploravam varias caracteristicas psicolégicas e, por
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meio das pinturas, o tema das cartas tornou-se popular entre os artistas holandeses,
tornando-se visivel o intuito de ressaltar o conhecimento pela pintura. O amor era
retratado nas representacbes biblicas ou historicas de carater moral, ético ou
religioso, em periodos anteriores. A nova geracado de pintores rompeu com essa
rigidez de estilos, estabelecendo uma nova fase pictérica e enaltecendo a paixao e o
amor.

Schneider esclarece os cuidados da carta de amor:

Embora o motivo da carta de amor possa parecer a primeira vista uma coisa
in6cua, aneddtica, nessa altura, ndo era de facto. A jurisprudéncia da época
declarava que litterae amotoriae (assunto sobre o qual se faziam dissertacoes)
eram motivo passivel de investigacao judicial. Os homens do foro procuravam
determinar se tais cartas implicavam uma promessa de casamento ou (se um dos
correspondentes era ja casado) se era adultério. O nivel de instrucdo entre a
prospera burguesia estava a aumentar, e com ele a troca de correspondéncias;
muitas mulheres eram capazes de passar 0s seus sentimentos para o papel. De
um ponto de vista legal, é claro que isso representava um risco sério, uma vez que

os documentos escritos podiam ser usados como provas. (SCHNEIDER, 2007, p.
54 - 55)

Nas pinturas de Vermeer, a marca registrada € a representagdo da mulher
como objeto da atencdo do homem. Nao havia, por exemplo, criangas nos seus
cenarios, diferentemente do contexto domeéstico da arte italiana. Ele preferia
representar mulheres lendo, escrevendo, vestindo-se e trabalhando sozinhas nas
atividades da casa. Repetidamente isolando as mulheres como seu tema principal, a
arte de Vermeer é essencialmente descritiva. Apaixonadamente, o artista propds um
mundo nao violado, auto-suficiente, a parte, no qual ele existe através dessas
mulheres (ALPERS, 1999, p. 398-400).

Na produgdo pictérica de Vermeer, encontram-se mulheres exercendo

alguma atividade introspectiva. Vermeer busca captar a esséncia do cotidiano das



53

pessoas retratadas, como um espelho das mudangas sécio-culturais da “Era de
Ouro holandesa”.

A arte setentrional é vista como uma arte para as mulheres, pois representa
“0 que ha na natureza de um modo exato e ndo-seletivo” (ALPERS, 1999, p.399).
Vermeer valorizava a figura feminina em suas pinturas — a mulher como objeto da
atencdo masculina, no contexto doméstico. As pinturas de Vermeer tinham
caracteristicas peculiares no que se refere as tonalidades das tintas, aos cenarios e
a luminosidade. Em suas representacées de mulheres na arte descritiva, Vermeer
propde uma andlise psicolégica. Dessa forma, o artista compdée em suas pinturas
“‘um mundo a parte, inviolado, auto-suficiente, porém mais significativamente, um
mundo senhor de si mesmo” (ALPERS, 1999, p.400).

Segundo Alpers, Vermeer reconhece o0 mundo presente nessas mulheres
como algo diferente de si mesmo e, com uma espécie de “desprendimento
apaixonado ele o deixa, através delas, ser” (ALPERS, 1999, p. 400).

O quadro Moga lendo uma carta a janela (fig.24) apresenta uma jovem
absorta em sua leitura; sua fisionomia parece tensa. Sua imagem é refletida na
vidraca da janela, proporcionando uma imagem tridimensional. A janela aberta &
pintada geometricamente com elementos simetricamente equilibrados e sua

projecao lhe confere uma precisdo na composi¢ao e representacdo do espago.
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Figura 24 — Moca lendo uma carta a janela, de Vermeer, 1657
Saatliche Kunstsammlungen, Gemaldegalerie, Dresden.
Fonte: www.essentialvermeer.com

Schneider ressalta que o fato de a janela estar aberta privilegia a entrada da
luz no cébmodo escuro, mas representa, “noutro sentido, o desejo da mulher de
alargar a sua esfera domeéstica e de contactar com o mundo exterior, do qual, como
dona de casa é obrigada a seguir as normas sociais, de que estd extremamente
afastada” (SCHNEIDER, 2007, p. 49). Transparece um desejo de quebrar o

isolamento doméstico, romper com os padrdes familiares.

Figura 25 — Reflexo na janela.  Figura 26 — Detalhe de Senhora de pé ao virginal,
Detalhe da pintura de Vermeer — 1673

Moca lendo uma carta a janela (Fig. 24) National Gallery, Londres

Fonte: www.essentialvermeer.com Fonte: www.essentialvermeer.com
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Figura 27 — Traje amarelo. Figura 28 — Detalhe da Licdo de musica,
Detalhe da pintura de Vermeer — 1662-1664
Moca lendo uma carta a janela (fig. 24) The Royal Collection, Buckingham Palace
Fonte: www.essentialvermeer.com Fonte: www.essentialvermeer.com

O casaco de cetim amarelo, utilizado na figura 27 e no quadro Licdo de
Musica (fig. 28) apresenta uma textura em alto relevo, a presenga dos pointillés que
indica o uso da camera obscura — camera fotografica primitiva, em ambas as
pinturas. Segundo Schneider a cor amarela € no “Emblema de Adrea Alciatis (Lido,
1550, p. 128), [...] uma cor que é amantibus et scortis aptus, ou seja, propria de
amantes e prostitutas” (SCHNEIDER, 2007, p. 50)

Nas figuras 25 e 28, visualiza-se o reflexo da imagem das jovens — no vidro
da janela e no espelho. A esse detalhe, presente nas pinturas de Vermeer (fig. 27 e
28) podemos considerar a importancia da simbologia do espelho, a partir do nosso

periodo histérico — século XXI. Para Chevalier e Gheerbrant, o espelho:

[...] ndo tem como Unica funcdo refletir uma imagem; tornando-se a alma do
espelho perfeito, ela participa da imagem e, através dessa participacao, passa por
uma transformagéo. [...] o espelho é o instrumento de Psique e a psicanélise
acentuou o lado tenebroso da alma. [...] Em outra acepc¢éo, por fim, o espelho
simboliza a reciprocidade das consciéncias. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009,
p. 396)
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Portanto, o reflexo da imagem representa a alma interior, buscando refletir
aquilo que a cerca, até mesmo os pensamentos mais intimos, seus sentimentos e
emogoes: “[...] o reflexo da luz, ou da realidade certamente ndo transforma a
natureza, mas comporta um certo aspecto de ilusao” (CHEVALIER; GHEERBRANT,
2009, p. 395).

A pintura Moca lendo uma carta a janela (fig. 24) foi radiografada para
analise. Constatou-se, na parede do fundo, que originalmente Vermeer tinha a
intencao de pintar um Cupido, indicando que a moca realmente estaria lendo uma
carta de amor. Esse mesmo Cupido foi pintado na obra Senhora de pé ao virginal
(fig. 26).

O estilo de trompe l'oeil € encontrado novamente em Mocga lendo uma carta
a janela, em uma cortina de cetim verde (fig. 29), a cortina paira sobre uma
superficie pintada, pendurada sobre uma haste que corre em toda a frente da
pintura. Era comum as familias holandesas usarem cortinas para proteger as
pinturas da exposi¢ao do sol ou da poeira, (geralmente muito usada para encobrir as
pinturas das personagens desnudas). Vermeer utilizou a técnica ilusionista para
compor sua pintura, o que era algo muito comum entre os pintores holandeses de

género pertencentes a Escola de Delft.
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Figura 29 — Cortina Figura 30 - Tapete turco e fruteira com macgas e péssegos.
de seda. Detalhes da pintura
Detalhe da pintura Moca lendo uma carta a janela (fig. 24)
Moca lendo uma carta a janela (fig. 24) Fonte: www.essentialvermeer.com
Fonte: www.essentialvermeer.com

Nas pinturas dos séculos XVI e XVII, raramente sdo encontrados tapetes no
chao, mas sim em uma composi¢ao sobre a mesa, como uma toalha. O piso nas
residéncias geralmente era feito de tabuas de madeira, sem nenhum adorno. Os
tapetes, por serem muito caros, eram considerados artigos de luxo: tinham uma
variacao nas tonalidades e na textura aveludada e eram vistos como objetos de arte.
A pintura Tapete turco e fruteira com macds e péssegos (fig. 29) retrata essa
realidade.

A porcelana chinesa também ¢é ressaltada na pintura. O consumo havia
aumentado na Holanda, com o0 acesso a mercadorias orientais proporcionado pela
Companhia de Comércio Oriental, notadamente da China. Em 1644, o comércio foi
interrompido com a queda da Dinastia Ming.

A reproducao visual das frutas na pintura — geralmente uma associagao
positiva, em funcdo da dogura — é destacada pela composicao de cores brilhantes. A

fruta pode se associada ainda a figura de Vénus, deusa do amor, ou a maga biblica,
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simbolo do pecado de Adao e Eva. As frutas maduras demonstram a juventude, o
amor.

Para Schneider, a fruteira apoiada sobre as dobras do tapete que cobre a
mesa € “um simbolo das relagbes extraconjugais, quebrando o voto de castidade.
Tal relacdo esta a ser planeada ou continuada através da carta, e as macas e os
péssegos (malum persicum) tém a intencdo de nos lembrar o pecado de Eva”

(SCHNEIDER, 2007, p. 49).

Figura 31 — Mulher de azul lendo uma carta,
de Vermeer -1662-1665.
Rijksmuseum, Amsterdam
Fonte: www.essentialvermeer.com

Na obra Mulher de azul lendo uma carta (fig. 31), “a boca aberta e os olhos
baixos revelam a abstracdo da leitora, que preenche o cobmodo com sua existéncia
solitaria, serena e silenciosa” (SLIVE, 1998, p. 140). Identifica-se uma mulher em
frente a uma janela nao visivel ao espectador — apenas o brilho na parede sugere a

presenca da luz — absorvida na leitura de uma carta ela se encontra.
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A presenca da tonalidade azulada permeia uma harmonia cromatica fria. O
azul é visto simbolicamente como a mais profunda das cores: “...] nele, o olhar
mergulha sem encontrar qualquer obstaculo, perdendo-se até o infinito, como diante
de uma perpétua fuga de cor’” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 107). Na
linguagem popular 0 azul nem sempre é visto positivamente; pode ser interpretado
como “perda, ablacdo e castracdo. [...] Em alemao, estar azul significa perder a
consciéncia [...]” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 109). No Egito Antigo, do
ponto de vista psicolégico, o azul tende a invocar os estados de sonhos, tem um

efeito calmante e leva a introspec¢ao meditativa.

Figura 32 — Raio X — Mapa Figura 33 — Raio X, Casaco da mulher.

Detalhe da pintura Detalhe da pintura
Mulher de azul lendo uma carta (fig.31). Mulher de azul lendo uma carta (fig.31).
Fonte: www.essentialvermeer.com Fonte: www.essentialvermeer.com

A mulher esta rodeada de mobiliario, a mesa e a disposicdo das cadeiras
demarcam o espago da composicao. A radiografia (fig. 32) mostra a mudanca
espacial proporcionada pelo mapa. Na pintura original Vermeer tornou-o mais amplo,
valorizando o territério holandés. Outra alteragdo na composicao foi o casaco azul —
beddejak (fig. 33): houve uma reducao da circunferéncia do casaco, proporcionando

harmonia ao traje.
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Alpers enfatiza:

O que predomina agora é a figura monumental da mulher absorta na leitura da
carta. Ela agrega o mundo da imagem ao seu redor. Sua ampla figura realga, por
comparagado, a fragilidade da mulher de Dresden, cuja figura franzina era
comprimida de todos os lados pelos objetos. Nao mais um produto da tensao entre
o0 observador e a mulher observada, a dissimulagdo da mulher lhe é agora
simplesmente concedida como de direito. E um sinal de autodominio. [...] Vermeer
ainda continua fiel a presenca da carta como um texto que absorve a atencado ao
mesmo tempo que permanece inacessivel. (ALPERS, 1999, p. 370)

Os significados iconograficos nas pinturas de género holandesas sao
considerados ambiguos. Sendo assim, o espectador podera analisar a imagem de
acordo com suas apreciagdes culturais, estabelecendo sua prépria narrativa.

Barthes destaca:

Inumeraveis sdo as narrativas do mundo. Ha em primeiro lugar uma variedade
prodigiosa de géneros, distribuidos entre substancias diferentes, como se toda
matéria fosse boa para que o homem lhe confiasse suas narrativas: a narrativa
pode ser sustentada pela linguagem articulada, oral ou escrita, pela imagem, fixa
ou movel, pelo gesto ou pela mistura ordenada de todas estas substancias; esta
presente no mito, na lenda, na fabula, no conto, na novela, na epopéia, na histéria,
na tragédia, no drama, na comédia, na pantomima, na pintura [...]. Além disto, sob
estas formas quase infinitas, a narrativa esta presente em todos os lugares, em
todas as sociedades; a narrativa comeca com a prépria histéria da humanidade;
nao ha em parte alguma povo algum sem narrativa; todas as classes, todos os
grupos humanos tém suas narrativas, e freqlientemente estas narrativas sao
apreciadas em comum por homens de cultura diferente, [...] a narrativa esta ali,
como a vida. (BARTHES, 1971, p.19-20)

A andlise das pinturas Moga lendo uma carta a janela (fig. 24) e Mulher de
azul lendo uma carta (fig. 31) permite a constatacao de que os estudos iconograficos

das pinturas de Vermeer promovem insights sobre sua forma de construir e
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transmitir sua simbologia, de maneira a explorar os sentidos abordados na pintura.
Cada detalhe reproduzido pode refletir infimas emoc¢des. A andlise narratoldgica fica

a critério do observador.

2.3 MOCA COM BRINCO DE PEROLA — PINTURA E LIVRO

O quadro Moga com brinco de pérola (fig. 34), como é conhecido na
contemporaneidade, foi redescoberto em 1882, quando comprado em Haia, por
Arnoldus Andries des Tombes (1818-1902). Como a pintura se encontrava em
péssimas condicoes, Tombes a enviou para Antuérpia para ser restaurada. Tombes
deixou em testamento a doacdo de Moga com brinco de pérola, juntamente com
mais doze obras de arte para o Mauritshuis, em Haia. Durante muito tempo, a obra
recebeu varios titulos, entre os quais o mais conhecido foi A menina do turbante. A

pérola sé foi associada ao nome a partir da segunda metade do século XX.

Figura 34 - Moga com brinco de pérola
de Johannes Vermeer
Museu Mauritshuis - Haia
Fonte: www.mauritshuis.nl/

(1665-67),
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Segundo Schneider, o quadro poderia ser definido como um retrato. O olhar
da jovem por cima de seu ombro transmite um ar sonhador, que imita um estilo de
retrato introduzido pelo Ariosto de Ticiano. “A menina é vista contra um fundo
escuro, neutro, quase preto, o que cria um poderoso efeito tridimensional, um
processo recomendado por Leonardo da Vinci” (SCHNEIDER, 2007, p. 69). A
pintura retrata uma simplicidade na composicao e no estilo. Poucas obras foram
assinadas e datadas por Vermeer. Moca com brinco de pérola tem a assinatura no
canto superior esquerdo e acredita-se ter sido pintada entre 1665-1667. Ha trés
pinturas que seguem o mesmo estilo e que se assemelham na posi¢cdo da jovem
representada Cabeca de uma jovem, A menina e a flauta e A menina do chapéu
vermelho. Pressupbe-se que Moga com brinco de pérola e Cabeca de uma jovem
fagam parte de uma composicéo, pois era muito comum no século XVII, entre os
holandeses, a pintura de pares de quadros retratando irmaos e casais.

Tracy Chevalier se inspirou no quadro Moga com brinco de pérola (fig. 34)
para a produgdo de seu romance. A autora, em uma entrevista para o Time Out
(1999. 32), declarou que a pintura Ihe trouxe alguns questionamentos: O que ela
estaria refletindo através do seu olhar? Qual seria a relagdo da modelo com o pintor
Vermeer? Quem seria a jovem retratada? “Entao pensei sobre o que Vermeer teria
dito ou feito para que a moca tivesse aquela expressao no rosto. Ai decidi: isso da
uma histéria” (CHEVALIER, 1999, p. 32).

Chevalier concentrou-se no rosto da jovem, posicionada de lado, adornada
com um exotico turbante e um brinco de pérola, olhando o observador por cima do
ombro esquerdo. Para compor sua narrativa, a escritora deu voz ao trabalho

silencioso de Vermeer: resgatou os valores estéticos da arte do século XVII, na
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Holanda, representados pelo pintor, e o estilo de vida de mulheres trabalhadoras e
silenciosas.

A partir da jovem do quadro, Chevalier criou uma personagem ficcional — a
adolescente protestante holandesa Griet —, que, por necessidades econémicas na
familia, foi inserida na vida do pintor Vermeer. A jovem — calma, observadora e com
um senso de estética agucado — foi contratada para servir como empregada na
residéncia dos Vermeer. Entre outras fungdes, tornou-se responsavel pela limpeza
do atelié do artista, fato que desencadeia uma cumplicidade estética entre ambos. E
pela voz e pelo olhar de Griet que a escritora apresenta, a partir do contexto
histérico da Holanda do século XVII, a produgédo pictérica do artista, em uma
narrativa sobre a vida e a obra de Vermeer. A estruturacdo do enredo nao se
restringe, portanto, a composi¢ao da pintura Moga com brinco de pérola; privilegia
todo o universo artistico do pintor.

Solange de Oliveira, em Literatura e artes plasticas, recupera o termo
kinstlerroman para classificar trabalhos literarios com essas caracteristicas:
“qualquer tipo de narrativa na qual a figura do artista ou uma obra de arte, real ou
ficcional, representa uma funcgéo estrutural essencial, também circundando trabalhos
literdrios que perseguem um equivalente estilistico baseado em outras artes”
(OLIVEIRA, 1993, p. 20). Trata-se, para a autora, de narrativa na qual os aspectos
estéticos e técnicos sdo parte de um enredo, e que as solucdes artisticas criativas
afetam outros aspectos da vida do artista.

Cristina Ferreira-Pinto Bailey — em analise da obra de Eliane T. A. Campello,
O Kiinstlerroman de autoria feminina: a poética da artista em Atwood, Tyler, Pifion e

Valenzuela — estabelece uma comparagao entre Kinstlerroman e Bildungsroman:



64

O Kiinstlerroman, ou "romance do/a artista”", € um importante género romanesco

que surge na literatura ocidental no século XVIIl. Sua origem remonta ao famoso

livro de Goethe Wilhelm Meisters Lehrjahre ou O aprendizado de Wilhelm Meister

(1795-1796), obra que originou também o género do Bildungsroman, o qual

significa "romance de aprendizado" ou "romance de desenvolvimento". Tal

aprendizado refere-se ao processo de formacgao psicoldgica, espiritual e social da

personagem central da obra, geralmente narrado a partir de sua infancia até o

inicio da idade madura, quando a personagem se encontraria "formada", tendo

terminado seu aprendizado de vida. O Kinstlerroman, enquanto "romance do/a
artista”, retrata a formagdo de uma personagem que desempenha atividades
artisticas — como escritor, ator, musico, etc. — e esta seria a diferenga fundamental

entre o Kinstlerroman e o Bildungsroman. (BAILEY, 2005, p. 1)

Nesse sentido, pode-se considerar o romance Moga com brinco de pérola
como pertencente ao género Kiinstlerroman, pois o centro da narrativa é construido
em torno da vida real de Vermeer e a histéria da jovem misteriosa retratada. Para a
construcao da narrativa, Chevalier, pela voz e pelo olhar de Griet, apropriou-se de
varias descricoes pictoricas de Vermeer. Nos estudos literarios, esse procedimento
descritivo que parte de uma imagem denomina-se ekphrasis (ecfrase), termo
reintroduzido da retérica antiga por Leo Spitzer, em 1955, e que Claus Cliver define
como “representagéo verbal de textos compostos em sistemas signicos ndo-verbais”
(CLUVER, 2008, p. 216).

O filésofo francés Etienne Souriau, no livio A correspondéncia das artes,
esclarece que a relagdo entre a literatura e as artes visuais desbrava novos
horizontes para as afinidades estéticas. Para ele, “as diferentes artes sdo como
linguas diferentes, entre as quais a imitacao exige traducao, o pensar num material

expressivo totalmente diferente, a invencdo de efeitos artisticos paralelos de

preferéncia aos literalmente semelhantes” (SOURIAU, 1983, p. 24).
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No momento em que Chevalier se apropriou da pintura para criar um mundo
ficcional, fez-se necesséaria uma reflexdo sobre os procedimentos formais, na busca
da compreensao e interpretacdo dos canones estéticos do momento histérico em
que foi produzida.

Alberto Manguel, em Lendo imagens, estabelece uma andlise para a

compreensao da imagem como narrativa:

SO podemos ver as coisas para as quais ja possuimos imagens identificaveis,
assim como s6 podemos ler em uma lingua cuja sintaxe, gramatica e vocabulario ja
conhecemos. [...] Quando lemos imagens — de qualquer tipo, sejam pintadas,
esculpidas, fotografadas, edificadas ou encenadas —, atribuimos a elas o carater
temporal da narrativa. Ampliamos o que € limitado por uma moldura para um antes
€ um depois e, por meio de arte de narrar histérias (sejam de amor ou de édio),
conferimos a imagem imutavel uma vida infinita e inesgotavel. (MANGUEL, 2001,
p. 27)

A tela, ao isolar a imagem, serve para destacar o que existe dentro dela.
Nem sempre identificamos a realidade, mas a arte sempre esta explicita. A tela
conduz a nossa atencao nao somente ao conteudo, mas também a organizacéo
desse conteudo e as suas relagdes com o que o rodeia.

As imagens — os textos ndo-verbais do pintor Vermeer — passam a auxiliar
na composicao estrutural da obra, a integrar-se ao universo diegético criado pelo
autor, o que promove a expansao de significado da Histéria, que carrega em si toda
uma gama de variagbes do imaginario holandés, (re)visitado por ambas as
expressoes, literaria e pictérica. A leitura da representatividade das imagens so é
possivel mediante um contexto histérico-cultural, a partir de uma linguagem
representacional, pois a obra de arte ndo é vista apenas como uma reproducao

passiva daquilo que alguém percebe, mas também como um sistema de
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significagdes: "A obra de arte significa a civilizacdo onde foi produzida” (NEIVA,
1994, p. 35).

Como as representacdes artisticas contribuem para a reconstru¢cdo de um
determinado periodo, desempenham um papel decisivo na construcdo visual do
passado. Essas imagens sdo, segundo Eduardo F. Paiva, "geralmente e nao
necessariamente de maneira explicita, plenas de representagdes do vivenciado e do
visto e, também, do sentido, do imaginado, do sonhado, do projetado. Sao, portanto,
representagcdes que se produzem nas e sobre as variadas dimensdes de vida no

tempo e no espacgo” (PAIVA, 2006, p.14). Para ele,

[...] aimagem néao é o retrato de uma verdade, nem a representacao fiel de eventos
ou de objetos histéricos, assim como teriam acontecido ou assim como teriam sido.
[-..] A Historia e os diversos registros histéricos sdo sempre resultados de escolhas,
selecdes e olhares de seus produtores e dos demais agentes que influenciaram
essa producdo. [...] Isso significa que as fontes nunca sdo completas, nem as
versdes historiograficas sdo definitivas. S&o, ao contrario, sempre lidas
diversamente em cada época, por cada observador, de acordo com os valores, as
preocupacoes, os conflitos, os medos, os projetos e os gostos. Fontes e versdes
carregam temporalidades distintas, porque sao construidas e reconstruidas a cada
época. Devo insistir que a Histéria é sempre uma construcdo do presente e que as
fontes, sejam elas quais forem, também. Elas sdo sempre forjadas, lidas e
exploradas no presente e por meio de filtros do presente. Por isso as fontes
também sao construidas pelos historiadores, da mesma forma que ocorre quando
sao0 escritas as versdes da histéria. (PAIVA, 2006, p. 19 -20)

Sendo assim, cabe a imagem o desafio de revelar as facetas da realidade,
as dimensbes ocultas, as perspectivas que possam preencher a lacuna deixada no
tempo e espago.

Chevalier, em Mogca com brinco de pérola, desenvolve uma narrativa
minuciosa na construcao da pintura principal, que originou o romance. A partir da

pintura, a autora cria a personagem Griet, bela jovem, desejada por varios homens
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no decorrer do romance: Vermeer, um amor silencioso; van Ruijven (mecenas —
patrono), atracao, desejo; Peter (filho do agougueiro), seu futuro esposo, o amor
verdadeiro.

Para eternizar a jovem dos “olhos arregalados”, van Ruijven solicita a
Vermeer que produza seu retrato. A producao pictérica de Griet foi descrita com

maestria pela autora, pormenorizando todo o processo artistico:

Era o primeiro dia do Ano-novo. Ele tinha dado a primeira mao de tinta quase um
més antes e nada mais: nao fizera as marcas vermelhas para indicar as formas,
ndo colocara as falsas tintas, as cores de cobertura, os detalhes. A tela era um
vazio branco amarelado. Eu via todas as manhas, quando limpava o atelié.
(CHEVALIER, 2004, p. 183).

Vermeer prepara a tela, buscando os melhores cenarios e posicoes para
sua modelo, a jovem Griet: “Ele me fez sentar com o livro, depois ficar de pé com o
livro, olhando para ele. Pegou o livro, trocou pelo jarro branco com tampo de
estanho e mandou eu fingir que servia uma taca de vinho. Pediu para eu me levantar
e apenas olhar pela janela” (CHEVALIER, 2004, p.184). Nao tinha pretensdes de
pintar Griet como uma criada; seu senso estético buscava algo inovador, que
valorizasse a modelo, que pudesse realgar o seu semblante, seus tracos de forma
harmoniosa. Entdo decidiu “— Vou pintar como vi vocé pela primeira vez, Griet. Sé o
rosto. Colocou uma cadeira perto do cavalete, de frente para a janela do meio e
sentei-me. Sabia que aquele seria 0 meu lugar. Ele ia encontrar a pose que me
mandara fazer um més antes, quando resolveu me pintar” (CHEVALIER, 2004, p.
185). As janelas fazem parte do mundo pictorico de Vermeer; além da luminosidade
proporcionada, podem ser consideradas simbolos da consciéncia, da receptividade

e da abertura para as influéncias vindas de fora.
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Entdo, Vermeer encontrou sua inspiracdo, a posi¢ao ideal para iniciar a
pintura: “— Agora, vire o rosto bem devagar para mim. N&o, os ombros, ndo. Deixe o
corpo virado para a janela. Mexa apenas a cabecga. Devagar, devagar. Basta. Mais
um pouquinho, para. Fique assim. Fiquei” (CHEVALIER, 2004, p. 186). Vermeer
olhou Griet como se estivesse visualizando um quadro: observou a luz sobre o rosto
de Griet, arrumou por diversas vezes a cortina para dar um melhor efeito na
luminosidade do ambiente, preparou suas tintas e seus pincéis. Griet, seduzida pelo
momento, ndo percebe o passar das horas.

Vermeer solicita que arrume sua touca, para que possa visualizar melhor

seu rosto:

— Puxe mais para tras, quero ver a linha do seu rosto desse lado — disse. Fiquei
indecisa, depois puxei um pouco mais. Seus olhos percorreram o meu rosto. —
Mostre a orelha. Eu ndo queria mostrar, mas néo tinha escolha. Passei a mao por
dentro da touca para ver se havia algum cabelo aparecendo e enfiei umas mechas
atras da orelha. Depois, puxei a touca para mostrar a parte inferior da minha
orelha. O olhar dele era como um suspiro, embora nao fizesse nenhum som.
Percebi um barulho na minha garganta e engoli de forma que ndo escapasse. — A
sua touca — disse ele. — Tire. — N&o. [...] Nao podia mostrar para ele o0 meu cabelo.
Nao era do tipo de mocga que deixava a cabeca descoberta. (CHEVALIER, 2004, p.
187)

Tirar touca e mostrar seu cabelo, nesse caso representaria a quebra da
intimidade pessoal da personagem. Jean Chevalier e Alain Gheerbrant, no
Dicionario de simbolos, descrevem que “os cabelos, assim como as unhas [...],
possuem o dom de conservar relagdes intimas com esse ser” (CHEVALIER,;
GHEERBRANT, 2009, p. 153-155). Na tradigdo crista, o cabelo solto seria visto

como uma provocagao sensual. Nesse caso, Griet ndo aceita ser pintada com os
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cabelos soltos, entdo Vermeer, para compor o estilo da modelo para a pintura, lhe
falou: “— Ache um pano para enrolar na cabeca, de forma que vocé nao fique nem
uma dama nem uma criada” (CHEVALIER, 2004, p.188). Griet, confusa olha em

volta no atelié, buscando uma resposta:

Meus olhos logo bateram no quadro A alcoviteira. A jovem nao usava nada na
cabeca, seu cabelo estava preso com lagos, mas a velha usava um pano enrolado
na cabeca, traspassado atras. Talvez fosse isso que ele quisesse, pensei. Vai ver,
as mulheres que ndo sdo nem damas, criadas, nem a outra coisa devem usar o
cabelo assim. Peguei um pedaco de pano marrom e levei para o quarto de
despejo, onde havia um espelho. Tirei minha touca e enrolei o pano na cabega o
melhor que pude, conferindo com o quadro para imitar o pano da velha. Fiquei bem
estranha. (CHEVALIER, 2004, p. 188)

Griet justifica a utilizagdo do pano marrom em volta de sua cabeca, pois,
segundo ela, azul e amarelo eram cores de damas, e nao seria o caso dela, uma
criada, utilizar. Vermeer prefere outra cor; oferece-lhe uma composicado de azul e
amarelo para enrolar em sua cabeca. Retornando ao estudio, Griet percebe que
Vermeer estava distraido, que néo percebeu quando sentou na cadeira: “Fiquei
como estava. Quando virei a cabega para olhar sobre o ombro esquerdo, ele
levantou os olhos. No mesmo instante, a ponta do pano amarelo soltou e caiu no
meu ombro” (CHEVALIER, 2004 p. 190). Nesse momento, Chevalier materializa o
apice da construcao da imagem na pintura.

Portanto, € através do visivel que se revela e se faz presente o invisivel,
aquilo que se encontra no intimo do homem e da significado a realidade e a cada
momento da vida. Ai reside, talvez, a chave que permite de certa forma penetrar no
mundo de Vermeer e em sua intensa espiritualidade. Na base da sua obra se
encontra mais que um amor abstrato pela arte: o amor ao préprio oficio e a busca da

harmonia estética.
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A partir desse contexto, a pintura representa o elo entre a realidade e a
ficcdo, que interagem no texto de Chevalier. E através do imaginario que os sujeitos
(re)constroem, reordenam e emprestam identidades, valores e classificagbes a
realidade, dando a ela outras formas e interpretacdes que ultrapassam a proépria
ficcdo. Em relacao ao imaginario, Sandra Jatahy Pesavento, em Histdria & literatura:

uma velha-nova histaria, registra:

Atividade do espirito que extrapola as percepcdes sensiveis da realidade concreta,
definindo e qualificando espacos, temporalidades, praticas e atores, o imaginario
representa também o abstrato, o ndo-visto e ndo-experimentado. E elemento
organizador do mundo, que da coeréncia, legitimidade e identidade. E sistema de
identificacdo, classificacao e valorizacdo do real, pautando condutas e inspirando
acées. E, podemos dizer, um real mais real que o real concreto. (PESAVENTO,
2010, p. 3)

O processo da construcao da pintura de Griet é feito de forma silenciosa;
poucas pessoas sabem da producdo. Trata-se de uma encomenda pessoal de van
Ruijven que Vermeer, mesmo contrariado, aceita, pressupondo que as mulheres
retratadas para van Ruijven seriam imortalizadas. Por diversas vezes, van Ruijven
assediou Griet, passando o olhar pelo corpo da jovem. Apenas uma vez tentou
agarra-la, passando as maos em seu seio. A reacdo de Griet, 0 mecenas responde:
“[...] sabe que vou ter vocé de qualquer jeito, quando receber o quadro”
(CHEVALIER, 2004, p.189).

Com intuito de compor a pintura com riqueza de detalhes, Vermeer utilizou a
camara escura de van Leeuwenhoek. Griet se refere a isso como algo que a
incomodava: “aquela caixa preta apontada na minha direcdo. Nao havia olhos, nem
rosto, nem corpo virado para mim, apenas uma caixa e um manto preto cobrindo

uma corcunda” (CHEVALIER, 2004, p. 191).
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Vermeer trabalhava em dois quadros concomitantemente: Moga com brinco
de pérola e O concerto, no qual retratava Van Ruijven e suas mulheres. Seria uma
forma encontrada de ocultar a produgéo pictérica de Catharina, para quem seria
inconcebivel o esposo pintar uma criada.

Ap6s dois meses de trabalho, Griet pode visualizar sua imagem no quadro:

O quadro era diferente de todos os outros. Era apenas eu, minha cabega e ombros,
sem mesas nem cortinas, janelas ou pincéis de po6-de-arroz para amenizar e
distrair. Tinha me pintado com meus olhos bem abertos, a luz batendo no meu
rosto com um lado na penumbra. Eu estava de azul, amarelo e pardo. O pano
enrolado na minha cabega ndo me deixara parecida comigo, mas com uma Griet
de outra cidade, talvez até de outro pais. O fundo era preto, fazendo com que eu
ficasse muito sé, embora estivesse, evidente, olhando para alguém. Parecia
aguardar alguma coisa que nao sabia se ia acontecer. (CHEVALIER, 2004, p. 197)

Liliane Louvel, em A descricdo ‘pictural”: por uma poética do iconotexto,

alega que

[...] a obra de arte constitui um dos lugares privilegiados de entrecruzamento dos
saberes: donde a abundancia de definicdes, de referéncias a tradi¢cdo, de glosas,
de comentarios, de interpretacbes, de avaliacbes, de julgamentos estéticos. O
arranjo artistico sera uma categoria que se deve manipular com precaugéo, porque
ela apela para a subjetividade do leitor. O arranjo artistico se produzira por
intermédio da memoria, que freqlientemente recompde os detalhes de uma cena
em um quadro pitoresco, dando assim acesso ao sentido escondido de uma
lembrancga. (LOUVEL, 2006, p. 217)

Nesse caso, Mogca com brinco de pérola enquadra-se na categoria que
Claus Cliver caracteriza como ekphrasis; Chevalier descreve uma obra de arte,

apropria-se da imagem e a transpde para o texto em forma de romance, em uma

relacdo intertextual. Louvel acrescenta que “os saberes convocados pela descricao



72

pictural fazem apelo a capacidade do personagem, sujeito observador, que deve ser
capaz de descrever uma obra plastica” (LOUVEL, 2007, p. 203).

O desfecho na composicao pictérica viria com a utilizagdo, na pintura, do
brinco de pérola de sua esposa. Vermeer acreditava que daria mais luminosidade a

obra:

— Vocé sabe de que o quadro precisa, a pérola reflete a luz. Nao vai ficar completo
sem isso — disse ele, baixinho. Eu sabia. Nao olhei muito para o quadro, era muito
estranho me ver, mas percebi na hora que precisava do brinco de pérola. Sem ele,
havia apenas meus olhos, minha boca, uma parte da minha camisa, o escuro atras
da orelha, tudo separado. O brinco juntaria tudo. Completaria o quadro.
(CHEVALIER, 2004, p. 201)

Griet se prepara para dar continuidade a pintura, quando Vermeer a

surpreende:

Ele ficou na soleira, olhando. Abaixei as m&os. Meu cabelo caiu em ondas sobre o0s
ombros, castanho como os campos no outono. Ninguém jamais vira, somente eu. —
O seu cabelo — disse ele. Nao estava mais zangado. Finalmente, com os olhos, ele
me deixou prosseguir. Depois que ele viu meus cabelos, depois que me revelei,
achei que nao tinha mais nada de precioso para esconder e guardar comigo.
Poderia ser mais livre, sendo com ele, entdo com outra pessoa. Nao interessava
mais o que eu fizesse ou ndo. (CHEVALIER, 2004, p. 202)

Esse momento representou a entrega de Griet a Vermeer. Simbolicamente
ocorre uma seducgao eroética entre a musa e o artista. Na mesma tarde, Griet procura

Pieter, seu pretendente, e se entrega:

[...] segurei na mao dele e fui para o beco. L4, levantei minha saia e deixei ele fazer
0 que quis. Segurei atras do pescoco dele, deixei que encontrasse um jeito em mim
e comegasse a empurrar ritmadamente. Senti dor, mas, quando me lembrei de
meus cabelos soltos nos ombros, no atelié, senti também algo parecido com
prazer. (CHEVALIER, 2004, p. 203)
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Chevalier descreve outra fase da pintura, vinculada aos labios de Griet:

— Umedeca os labios, Griet. Umedeci.

— Solte a boca.

Fiquei tdo espantada com o pedido que minha boca abriu sozinha. Contive as
lagrimas. Mulheres honradas ndo ficavam de boca aberta nos quadros. Era como
se ele tivesse ido ao beco com Pieter e eu. O senhor me destruiu, pensei. Umedeci
os labios outra vez. (CHEVALIER, 2004, p. 204)

Esse momento captado pela pintura é sedutor. Pode ser visto como um
misto de sensualidade, seguido por um toque de inocéncia. A jovem transparece
uma imagem enigmatica. Para os padrées da sociedade holandesa, tida como
conservadora, a boca umedecida e entreaberta representaria falta de compostura da
jovem.

O olhar da jovem fica absorto no tempo; é quase irresistivel imaginar o que
estaria pensando ou tentando transmitir ao observador. Segundo Jean Chevalier e

Alain Gheerbrant,

[...] as metamorfoses do olhar ndo revelam somente quem olha; revelam também
guem é olhado tanto a si mesmo como o observador. [...] O olhar aparece como o
simbolo e instrumento de uma revelagdo, mais ainda, é um reator e um revelador
reciproco de quem olha e de quem é olhado. O olhar de outrem é um espelho que
reflete duas almas. (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 653)

A utilizacdo do brinco de pérolas de Catharina, no contexto pictorico, é
crucial; gera um conflito, exige o consentimento de duas personagens: da jovem
Griet, para quem a perfuracao da orelha, além da dor fisica, deixara uma marca que
podera repercutir socialmente — metafora de desvirginamento; da sogra, que devera

retirar os brincos do porta-joias, sem autorizagdo da filha, e omitir a relagdo entre

Griet e Vermeer.
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Ele tocou gentiimente o lébulo da minha orelha. Expirei como se estivesse
prendendo a respiracdo dentro d’agua. Ele apertou o lébulo machucado com o
polegar e o indicador, depois puxou com a outra méo, enfiou o brinco no furo e
empurrou. Senti uma dor parecida com fogo e meus olhos ficaram marejados. Ele
nao tirou a mao. Seus dedos tocaram no meu pescoco e no maxilar. Ele percorreu
o lado do meu rosto até os olhos e tirou com o polegar as lagrimas que escorriam
dos meus olhos. Passou o polegar no meu labio inferior. Lambi a lagrima e senti
gosto de sal. (CHEVALIER, 2004, p. 215)

Enfim, o quadro ficou pronto. Vermeer pediu a Griet que devolvesse o0s
brincos a Maria Thins e saiu do atelié. Griet sentiu que seria a ultima vez que

estariam a sés.

O quadro estava pronto, ele ndo me queria mais. Olhei meu rosto no espelhinho e
tirei os brincos. Os dois furos nas minhas orelhas estavam sangrando. Apertei-os
com um pano, prendi meu cabelo para cima e cobri as orelhas [...]. Por um
instante, pensei em olhar o quadro para ver o que ele havia pintado, para vé-lo
terminado, com o brinco. Resolvi esperar até a noite, quando poderia olhar sem me
preocupar com a chegada de alguém. Passei pelo atelié e fechei a porta. Sempre
me arrependi disso. Nao vi o quadro pronto. (CHEVALIER, 2004, p.216)

Seu ultimo dia na casa dos Vermeer, segundo o relato de Griet :

Era o tipo do dia em que as criancas corriam, alegres, pelas ruas, os casais
passeavam pelos portdbes da cidade, passavam pelos moinhos de vento e a
margem dos canais, e as velhinhas sentavam ao sol, de olhos fechados. Meu pai
devia estar no banco em frente de casa, com o rosto virado para o calor. No dia
seguinte podia fazer muito frio, mas por enquanto era primavera. (CHEVALIER,
2004, p. 218)

A descricao do dia por Griet, de forma poética, representava que nada mais
importava para ela. Havia se concretizado, mesmo que simbolicamente, uma

intimidade com Vermeer. Estava disposta a seguir outro caminho em sua vida e nao
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seria mais a mesma menina que chegara a casa dos Vermeer. Catharina descobre a
pintura. Indignada e furiosa, tenta destrui-la, mas é impedida por Vermeer. Entao,
demite Griet, que descreve a forma abrupta como saiu da casa “Cheguei a rua e
corri. Corri pela Oude Langendijck, passei pela ponte e cheguei a Praca do
Mercado” (CHEVALIER, 2004, p. 218). Estava novamente na fronteira dos dois
mundos. Retornava a sua antiga vida. Mas qual caminho seguir? A praca da estrela
poderia conduzi-la para qualquer caminho. Retorna, entao, a sua familia.

Apo6s dez anos, casada com Pieter, recebe a noticia do falecimento de
Vermeer, que lhe havia deixado em testamento o “brinco de pérola”.

Portanto, segundo Guedes:

Em sua busca de identidade, Griet — personagem do século XVII — descobre a
profundeza de sua alma, a sensibilidade artistica cujo desenvolvimento é negado
as mulheres da época na rigida sociedade patriarcal de Delft. Mas ao vender os
brincos de pérolas, seu legado pelo duro aprendizado do que significa ser uma
jovem mulher e uma criada em tal universo, Griet resgata a divida que tinha sido

seu dote e esconde, sem culpa, cinco florins, deixando em aberto o uso que daré a

eles no futuro. (GUEDES, 2004, p. 5)

A construcao narrativa de Chevalier, especificamente sobre a composicao
da pintura Moga com brinco de pérola, demonstrou uma sensibilidade em relagdo ao
mundo e a arte da pintura. Particularmente demonstrou uma especial empatia com a
busca da identidade e o desenvolvimento de uma subjetividade feminina. Chevalier
produziu um enredo evocativo do passado, de forte e poética atualidade.

Portanto, podemos ver na literatura um lugar de encontro entre imagens e
palavras, mas também “um lugar de criacdo de imagens liberadas da fantasia

superficial, um lugar para depuragéao e cristalizacdo de imagens, onde elas adquirem

definicdo e auto-suficiéncia” (SCHOLLHAMMER, 2007, p. 10). Sendo assim, ler a
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literatura do ponto de vista das imagens, pode promover o dominio do visivel —
leituras interpretativas das imagens que restituem o sentido textual.

Acredita-se que Vermeer tenha pintado em torno de 44 a 54 quadros, entre
0os quais 40 retratando mulheres. Apenas 35 chegaram a contemporaneidade.
Vermeer soube captar magistralmente a sensibilidade feminina, em sua intimidade.
O romance resgatou, pela voz de Griet, uma mulher com desejos, emocdes e

sensibilidade estética.

2.3.1 Quadro a quadro — Mog¢a com brinco de pérola

Analisando a pintura Moga com brinco de pérola (fig.35), percebemos que a
jovem se encontra retratada contra um fundo escuro, neutro, muito proximo do preto.
Leonardo da Vinci, no fragmento 232 do seu Tratado da pintura, “observara que
sobre um fundo escuro uma coisa parece mais clara e vice-versa” (DA VINCI, citado

em SCHNEIDER, 2007, p. 69).

Figura 35 Moga com brinco de pérola
Fonte: www.essentialvermeer
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Para Slive (1998, p. 151), o quadro mantém total equilibrio entre forma e
textura, cor e valor, concepg¢do e amplitude. Considera a obra como um encanto
enigmatico, com uma maciez e ternura que chegam a lembrar Leonardo, € 0 mesmo
se aplica a suave harmonia cromatica. Para ele, “o pintor e critico holandés Jan Veth
expressou bem os singulares atributos dessa luz e desse tom nacarino quando disse
que a tinta parecia feita de pérolas moidas e fundidas” (SLIVE, 1998, p.151-152).

Nas figuras 37 e 38, a jovem olha para o observador; “tem a boca levemente
aberta, como é costume na pintura holandesa, como se falasse conosco. Ela tem a
cabeca levemente inclinada, dando a impressdo de estar perdida nos seus
pensamentos; contudo, fixa o olhar atentamente no observador” (SCHNEIDER,
2007, p. 69). Os contornos sao esfumacgados, o tom e o efeito de claro e escuro

criam um sentido de luminosidade no semblante da jovem.

i

Figura 36 — Olhar (2) Figura 37 - Labios (3)

Vermeer, como outros pintores europeus, utilizou objetos de decoracao e
vestimentas de origem turca em suas pinturas, que davam um toque mais exoético
nas suas produgdes. Sobre o uso do turbante de cor amarela e de borda azul (fig.
38), Schneider esclarece que, “no século XV, os turbantes eram um adorno popular
na Europa. Durante as guerras contras os Turcos, os estilos de vida distantes e o

vestuario exdtico dos ‘inimigos da Cristandade’ exerciam um grande fascinio”
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(SCHNEIDER, 2007, p. 69). Entretanto, acredita-se que Vermeer tenha buscado sua
inspiracdo em outras obras, como O homem do turbante vermelho, de Jan van Eyck
(1433), e O menino de turbante, de Michael Sweerts (1656). Nos Paises Baixos, 0s
estilos persa e turco conquistaram a imaginacdo de varios pintores. Em varias

producdes pictoricas se registra a presenca dos turbantes.

Figuré 38 - Turbante (1) Figura 38 - Turbante (2)

Outra caracteristica marcante no quadro de Vermeer € a grande pérola (fig.
39) em forma de gota que pende da orelha da jovem, destacando-se na zona de
sombra do pescogo atraveés dos brilhos dourados. Acredita-se que a pérola, no

quadro Moga com brinco de pérola, de Vermeer, € um simbolo de castidade.

e

Figura 39 — Brinco de pérola

(4)
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As pérolas, por representar status, tinham grande importancia no século
XVII. Nas pinturas de mulheres, Vermeer utilizou-se delas em oito quadros.

Schneider, na Introdugéo a vida devota (1608), com traduc¢ao publicada na
Holanda, em 1616, transcreve um registro do mistico Sao Francisco de Sales (1567-

1622):

[...] no passado como no presente, foi e € costume as mulheres pendurarem
pérolas nas orelhas, pelo prazer que sentem, como Plinio observou, por elas Ihe
tocarem ao balancar. Como eu sei que o grande amigo de Deus, Isaac, enviou
brincos a Rebeca como o primeiro sinal do seu amor, penso que esta joia significa,
num sentido espiritual, que a primeira parte que o homem tem da sua mulher e que
a mulher deve guardar fielmente é o ouvido, a fim de que nenhuma palavra ou som
entre nele além das palavras doces e castas que sdo pérolas orientais do
Evangelho. (SALES, citado em SCHNEIDER, 2007, p. 72)

O aspecto oriental de que se fala na passagem acima € realcado pelo
turbante. A referéncia a Isaac e a Rebeca sugere que este quadro podia ter sido
pintado por ocasido do casamento da jovem. Portanto, nesse sentido, seria um
retrato.

Em relacao ao traje (fig. 40) amarelo ocre da jovem, pode-se considerar que

se trata de uma capa curta e sem manga, ou uma roupa mais folgada produzida por

um material mais rustico.

Figura 40 — Traje (5)
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A composicdo da tonalidade na capa permite visualizar uma textura
harménica e luminosa. A representatividade da gola branca no quadro confere
equilibrio estético a composicao da pintura, como se delimitasse as partes do rosto e
tronco — mente e corpo. Estabelece um elo entre a cabeca e o busto, permitindo

uma independéncia no movimento.
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3. ACONSTRUCAO DOS SENTIDOS

Johannes Vermeer é resgatado novamente em 1996, pela “Cultura
Ocidental”. Foi organizada uma exposi¢ao de arte que reuniu grande parte do acervo
pictérico de Vermeer em Haia, na Holanda, no The Mauritshuis Royal Picture
Gallery, e em Washington, D.C., na National Gallery. Este evento despertou
interesse de varios segmentos da sociedade. Apds a exposi¢ao, houve um aumento
de tradugdes intersemidticas. Chegaram ao mercado literario publicacdes de obras
que usavam como intertexto os quadros do pintor holandés do século XVII: trés
romances — Johannes Vermeer: The music lesson, de Katharine Weber; Girl in
hyacinth blue, de Susan Vreeland; Girl with a pearl earring, de Tracy Chevalier — e
um livro de poesias, intitulado /In quiet light: poems on Vermeer’'s women, de Marilyn
Chandler.

O século XX foi responsavel pela redescoberta das artes visuais e por
emprestar técnicas da pintura para a literatura, a partir das analises iconograficas e
do pintor. A literatura, por sua vez, empresta o enredo para o cinema. O quadro
Moca com brinco de pérola, de Vermeer, deu origem ao romance homoénimo de
Tracy Chevalier e ao filme homdnimo, dirigido por Peter Webber, com roteiro de
Olivia Hetreed. O carater historico do romance possibilita ao leitor uma revisitagdo ao
século XVII, a partir da vida de Johannes Vermeer. E uma narrativa rica na
construcao de dialogos, tecendo a trama do romance. Enquanto na producao filmica
o diretor Peter Webber valoriza a leveza dos movimentos, a expressao visual dos
personagens e a musicalidade nas cenas, Chevalier recria, pela literatura, cenarios
que propiciam ao leitor imaginar com detalhes os espagos da historia narrada: a
Praca do Mercado, a farmacia, a fabrica de azulejos e a residéncia de Vermeer

(cenario principal das narrativas literaria e filmica). Identificam-se alguns elementos
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do “romance de formag&o” “Bildungsroman” feminino, no qual “a personagem
principal é a narradora de sua historia e se constrdéi, gradativamente, como sujeito de
sua vida e de suas escolhas” (GUEDES, 2004, p. 1).

Wilma Patricia Maas, na obra O cdnone minimo: o bildungsroman na
histéria da literatura, apresenta Morgenstern como o criador do termo alemao
Bildungsroman. Maas explica que o termo representa “...] a formacdo da
protagonista em seu inicio e trajetéria até alcancar um determinado grau de
perfectibilidade. [...] tal representacdo devera promover também a formacao do
leitor, de uma maneira mais ampla do que qualquer outro tipo de romance” (MAAS,
2000, p. 21). A realidade em que vive Griet, a sua evolugdo como personagem
principal e o encantamento que passa, a partir do seu olhar, convidam o leitor a
interagir com o romance, acompanhando a trajetéria da protagonista.

Da inspiragédo do livro a sensibilidade do romance, Tracy Chevalier explica
que seu interesse por Vermeer surgiu quando tinha 19 anos, quando adquiriu um
pbster da Mogca com brinco de pérola. Em uma entrevista para o Time Out justifica:
"O que eu admiro nesse quadro € que ele permite diversas leituras. Muitas vezes ele
reflete meus proprios sentimentos. Algumas vezes, a moga parece muito tristonha;
outras, extremamente sedutora" (CHEVALIER, citado em GUEDES, 2004, p. 1).

Tracy Chevalier se apropriou de seus conhecimentos sobre arte e sobre as
pinturas de Vermeer, especificamente sobre o quadro Moga com brinco de pérola,
para escrever o romance histérico denominado Mogca com brinco de pérola. A autora
buscou, no contexto histérico da Holanda do século XVII, informagdes para compor

sua narrativa literaria:

[...] mostrando uma especial empatia com a busca da identidade e o
desenvolvimento de uma subjetividade feminina, produz uma obra maravilhosa e

precisamente evocativa do passado, mas, também e principalmente, de forte e
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poética atualidade. Através da personagem Griet, jovem de 16 anos, filha de uma

modesta familia protestante de Delft, cidade holandesa famosa por sua ceramica,

Chevalier nos oferece um detalhado panorama da vida social, material e emocional

dos habitantes dessa rica cidade, de seus movimentados canais e mercados, de

seus abastados e influentes burgueses, da briga entre protestantes e catélicos, da
opressao exercida sobre criados e operarios, e dos rigidos codigos de conduta,
que regiam a populacédo de Delft na segunda metade do século XVII. (GUEDES,

2004, p. 3)

A visualizagdo de uma pintura permite a criagcdo de cenarios que transpdem
a realidade do observador. A leitura da imagem de uma obra de arte proporciona ao
observador uma série de informagdes e significados. A partir deste contexto, iremos
nos apropriar da célula embrionaria, a obra pictérica de Johannes Vermeer — Moga
com brinco de pérola (conhecida como a Monalisa do norte), bem como das
producdes literaria e filmica de mesmo titulo, para adentrarmos no século XVII, em
Delft, na Holanda. Deborah Cibelli professora de artes na Nicholls State University,
na Lousiana, alega que nds “are to read the painting to determine the story”"’
(CIBELLI, citado em VIEIRA, 2004, p. 583).

Para Roland Barthes, “todo texto € um intertexto; outros textos estao
presentes nele [...] o intertexto € um campo geral de férmulas anénimas, cuja origem
€ raramente localizavel, de citagdes inconscientes ou automaticas feitas sem aspas”
(BARTHES, 1983, p.16). O termo “intertextualidade” foi cunhado por Julia Kristeva,
que elaborou um conceito em sentido amplo, com a possibilidade de utilizar um

signo dentro de um sistema signico diferente, este denominando de “traducgéo

intersemiodtica”:

"7 “lemos a pintura para determinar a Histéria” (CIBELLI, citado em VIEIRA, 2007, p.28). Trad. Daniele
M. Castanho Birck.
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O termo “intertextualidade” designa essa transposicdo de um (ou varios) sistema(s)
de signos noutro, mas como este termo foi frequentemente tomado na acepgao
banal de ‘critica das fontes’ dum texto, nés preferimos-lhe um outro: transposicéo,
que tem a vantagem de precisar que a passagem dum a outro sistema significativo
exige uma nova articulagéo do tético — da posicionalidade enunciativa e denotativa.
(KRISTEVA, citada em JENNY, 1979, p.13)

A relacao interartes esta presente no dialogo das mais diversas artes, entre

varios sistemas semioticos. Julio Plaza define a traducéao intersemiética

[...] como pratica critico-criativa, como metacriagdo, como agao sobre estruturas e
eventos, como dialogo de signos, como um outro nas diferencas, como sintese e
reescritura da histéria. Quer dizer, como pensamento em signos, como transito de

sentidos, como transcriacao de formas na historicidade. (PLAZA, 2003, p. 209)

Portanto, para que possamos discutir a “relacdo de uma obra com suas
circunstancias histéricas, devemos situar o texto no interior de seu intertexto, para
entdo relacionar tanto o texto como o intertexto a outros sistemas e séries que
constituem o seu contexto” (STAM, 2008, p. 227). Moga com brinco de pérola surge
como intertexto, pela apropriacdo da pintura no titulo do livro, na reprodugdo da
imagem (cinema), visualizada na capa do livro e a Vista de Delft abaixo, sublinhando

a capa.

CHEVALIER, Tracy. Moga com brinco de pérola.
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3.1 LITERATURA, A ARTE DAS PALAVRAS / CINEMA, A ARTE VISUAL

“Imaginagao é mais importante do que
conhecimento: Conhecimento é limitado;
Imaginagao abrange o mundo.”

Albert Einstein

A literatura € vista como um instrumento de investigacdo, de andlise na
busca do conhecimento humano e suas relagées. Vitor Manuel de Aguiar e Silva, em
Teoria da literatura explica que “a literatura constitui um dominio perfeitamente
alheio ao conhecimento, pois enquanto este dependeria do raciocinio e da mente,
aquela vincular-se-ia ao sentimento e ao coragao, limitando-se a comunicar

emocoes” (SILVA, 1968, p. 93). Aguiar e Silva complementa:

[...] toda a obra literaria auténtica traduz uma experiéncia humana e diz algo acerca
do homem e do mundo. "Objetivagdo, de carater qualitativo, do espirito do
homem", a literatura exprime sempre determinados valores, da forma a uma
cosmovisdo, revela almas — em suma, constitui um conhecimento. Mesmo quando
se transforma em jogo e se degrada em fator de entretenimento, a literatura
conserva ainda a sua capacidade cognoscitiva, pois reflete a estrutura do universo

em que se situam os que assim a cultivam. (SILVA, 1968, p. 94)

A literatura pode ser vista como um instrumento de magia, de
questionamentos e conhecimentos, que permeia a alma humana. Carlos Ginzburg

enfatiza que a literatura

[...] é fonte de si mesma enquanto escrita de uma sensibilidade, enquanto registro,
no tempo, das razdes e sensibilidades dos homens em um certo momento da
historia. Dos seus sonhos, medos, angustias, pecados e virtudes, da regra e da
contravengdo, da ordem e da contramao da vida. A literatura registra a vida.
Literatura é, sobretudo, impressdo de vida. E, com isto, chegamos a uma das
metas mais buscadas nos dominios da Histéria Cultural: capturar a impressao de
vida, a energia vital, a enargheia presente no passado, na raiz da explicacdo de

seus atos e da sua forma de qualificar o mundo. E estes tragos, [...] podem ser
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resgatados na narrativa literaria, muito mais do que em outro tipo de documento.

(GINZBURG, 2001, p. 55)

Portanto, a eficicia da literatura em proporcionar instrumentos para tecer as
nuances da alma humana e em utilizar o espago e o tempo como acessérios da
narracao literdria permite pormenorizar o tecido poético-narrativo repleto de
emocoes. A obra literaria ndo é vista apenas como um objeto que oferece ao leitor
(observador) em cada periodo um mesmo aspecto. Independentemente de ser
atemporal, ela nos fornece um marco historiografico que nos possibilita vivenciar
uma experiéncia infima do periodo retratado. Certamente essa renovacao da leitura
permite uma liberdade ao texto.

Na obra A histéria da literatura como provocagéo a teoria literaria, Hans R.
Jauss caracteriza a Histéria da literatura como “um processo de recepgédo e
producdo estética que se realiza na atualizagcdo dos textos literarios por parte do
leitor que os recebe, do escritor, que se faz novamente produtor, e do critico, que
sobre eles reflete” (JAUSS, 1994, p. 25).

A transposicao de um texto literario para uma linguagem filmica requer um
novo didlogo entre a cultura da palavra e a da imagem. Partindo do pressuposto de
que se faz necessaria uma adaptacao, um roteiro com novos signos e cddigos, nao
prevé necessariamente uma fidelidade. Trata-se de um processo intertextual, de
uma transcodificagdo. Sendo assim, prevé uma nova leitura critica do texto fonte, um
didlogo com o universo magico da literatura e do cinema.

Robert Stam, em A Literatura através do cinema, apresenta o cinema como

tecnologia da representagao:

[...] o cinema esta equipado de modo ideal para multiplicar magicamente tempos e
espacgos; tem a capacidade de entremear temporalidades e espacialidades
bastante diversas; um filme de ficcdo, por exemplo, é produzido numa gama de
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tempos e lugares, e representa uma outra constelacado (diegética) de tempos e
espagos, sendo ainda recebido em outro tempo e espaco [...]. A conjungéo textual
de som e imagem em um filme significa ndo apenas que cada trilha apresenta dois
tipos de tempo, mas também que essas duas formas de tempo mutuamente fazem
inflexdes uma sobre a outra numa forma de sincrese. (STAM, 2008, p. 33)

A literatura — dotada de um discurso privilegiado, com acesso ao imaginario
de diferentes épocas — pode ser colocada em um patamar de conquistas culturais. A
literatura n&o € vista como uma arte isolada, ela estabelece relagées com o contexto
histérico, e também dialoga com outras formas de representacbes. Em
contrapartida, o cinema se apropria dessas conquistas culturais, do discurso
narrativo e, consequentemente, adapta-o a um campo visual que permeia e legitima
a obra em si. Segundo Aumont, o “filme representa um mundo imaginario, que ele
presentifica para nés nas formas de um substituto, de um significante, ele préprio

imaginario” (AUMONT, 2004, p. 155)

3.2 PALAVRA E IMAGEM: DO ROMANCE PARA O FILME

A literatura é vista como a transposicdo do real para o imaginario,
enquanto o cinema é a materializagao visual deste imaginario. A relagdo entre textos
literario e filmico permite uma recriagdo de significados (traducdes ou adaptacoes)
capaz de transformar palavras em imagens reais — visiveis.

Roman Jakobson designa outro conceito de traducéao:

[...] propbe que fagcamos uma distingdo entre as “trés maneiras de interpretar um
signo verbal”: “traducéo intralingual”, ou “parafrase” de um texto dentro da mesma
lingua; “tradugéao interlingual”, ou a recriagdo de um texto verbal em uma lingua
diferente; e “traducédo intersemidtica ou transmutacao” que é a “interpretacdo de
signos verbais por meio de signos de sistemas de signos nao-verbais (JAKOBSON,
citado em ARBEX, 2006, p.112).
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A analise de Jakobson permite concluir que a traducdo deve ser ampla,
como processo de uma nova leitura, que gerard uma reescrita do texto. Portanto, o
objetivo de Jakobson é romper com a ideologia da fidelidade proposta (imposta) por
muito tempo pelos criticos literarios, promovendo uma liberdade entre a narrativa
verbal e a sua tradugao. E neste contexto que o cinema vem buscando inspiracéo na
literatura para elaborar seus roteiros, para resgatar, nas narrativas textuais, a sua
narratividade e produzir histérias a partir das imagens. Todo esse processo que
integra literatura e cinema, o elo que se estabelece entre as artes, denomina-se
adaptacao, sugerindo uma transposicao de linguagens. Novos termos séo utilizados
para designar o processo de adaptacdo: leitura, transmutacao, critica, tradugéo,
recriagdo e transposi¢do. Portanto, pode-se classificar literatura e cinema como
meios distintos, mas dotados de cumplicidade.

Assim, quando a literatura empresta seu texto para a sétima arte (cinema), a
adaptacao fiel é inviavel pelo fato de artes usarem diferentes recursos. Nesse caso,
cabe ao diretor e roteirista decidir qual o corpus a ser utilizado. O processo de
adaptacdo caminha “do literario para o filmico — e priorizando o primeiro em
detrimento do segundo. Em consequéncia, o estudo da adaptacdo tendeu a
concentrar-se na comparagao entre os dois tipos de textos, e na medida do sucesso
alcancado pela transferéncia de um para o outro” (DINIZ, 2005, p. 13).

A literatura é vista como uma expressao verbal capaz de surpreender o
leitor. Cria mecanismos que permitem aflorar a nossa sensibilidade, que despertam
nossa imaginagao. A imagem, o movimento e 0 som sao instrumentos adotados pelo
cinema. Dessa forma, permite-se a materializacao sensorial através da tecnologia.
Ja na literatura apenas projetamos em nossa mente a imagem, o movimento e som,

a partir da narrativa do escritor.
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italo Calvino, em Seis propostas para o préximo milénio, explica:

No cinema, a imagem que vemos na tela também passou por um texto escrito, foi
primeiro vista mentalmente por um diretor, em seguida reconstruida em sua
corporeidade num set para ser finalmente fixada em fotogramas de um filme.
(CALVINO, 2009, p. 99)

Esse didlogo promovido entre literatura e cinema é decodificado pelo
espectador e leitor, no momento em que visualiza a produgéo filmica e a producao

literaria. Segundo José Carlos Avellar,

Um filme, quando passa na tela, e um livro, no instante em que esta sendo lido,
nao sdo apenas esses objetos que aparecem diante dos olhos. Sdo também e
principalmente o que comega a se criar no imaginario a partir do estimulo que vem
da imagem e da letra. (AVELLAR, 1994, p. 98)

Para Giles Deleuze, o cinema € um gerador de conceitos que, por sua vez,
tem capacidade de traduzir o pensamento em termos audiovisuais, “ndo em
linguagens, mas em blocos de movimento e duracao” (DELEUZE, citado em STAM,
2006, 25). Deleuze questiona a visdo tradicional, segundo a qual o cinema era
incapaz de exprimir pensamentos, e justifica que no “‘cinema o pensamento em
movimento encontra a imagem em movimento” (DELEUZE, citado em STAM, 2006,
25).

Mas, quando nos referimos a literatura como “parceira” do cinema,
percebemos que nao ha necessidade de fragmentar, ou buscar a individualidade
entre as artes, pois ambas s&o passiveis de infinitas leituras estéticas. Cabe ao
diretor romper com a metafora da tradugdo, estabelecendo uma tradugéo

intersemiobtica, fiel ou ndo. Segundo Stam, “a adaptacdo, nesse sentido, € um
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trabalho de reacentuacéo, pelo qual uma obra que serve como fonte € reinterpretada
atraves de novas lentes e discursos” (STAM, 2006, p. 48).

René Wellek e Austin Warren, em Teoria da literatura, complementam:

Cada uma das varias artes — artes plasticas, literatura e musica — tem uma
evolugdo individual, com diferentes cadéncias e diferente estrutura interna dos
elementos. Sem duvida que elas mantém constantes relacées umas com as outras,
mas essas relagées nao sao influéncias que comecem num determinado ponto e
determinem a evolugédo das outras artes; devem antes ser concebidas como um
esquema complexo de relagdes dialéticas que funcionam nos dois sentidos, de
uma arte para outra e vice-versa, e que podem ser inteiramente transformadas
adentro da arte em que ingressam. (WELLEK; WARREN, 1962, p. 165).

Identificamos uma interacao nas artes, tanto na literatura quanto no cinema.
O cinema e a literatura misturam fotografia, teatro, masica e pintura, gerando sua
prépria linguagem.

Tania Pellegrini coloca: “A imagem tem, portanto, seus préprios cédigos de
interacdo com o espectador, diversos daqueles que a palavra escrita estabelece
com o leitor” (PELLEGRINI, 2003, p.16).

Erich Auerbach, em Mimesis: a representacdo da realidade na Literatura
Ocidental, estabelece que o cinema se apropriou de caracteristicas de obras da
literatura classica, como O Conde de Monte Cristo € os Trés mosqueteiros, de
Alexandre Dumas; e Decameron, de Giovanni Boccaccio. Varios recursos
cinematograficos sdo capturados da literatura, tragando um paralelo entre os modos

de representacao da realidade na literatura e no cinema:

De Homero o cinema aprendeu o flash-back e a idéia de que cronologia é vicio. De
Petrdénio, o poder dramatico da prosddia e a subjetividade do discurso. De Dante, a
vertigem dos acontecimentos, a rapidez para mudar de assunto. De Boccaccio, a
idéia da fabula como entretenimento. De Rabelais, os delirios visuais e a certeza
de que a arte é tudo que a natureza ndo é. De Montaigne, o esforgo para registrar
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a condicdo humana. De Shakespeare, Cervantes (e também de Giotto), a
corporalidade do personagem e o poder da tragédia. Da comédia de Moliére o
cinema aprende que a histéria € uma maquina. Voltaire ensinou a decupagem, a
técnica do holofote € o humor como forma avancada da filosofia. De Goethe o
cinema (e também a televisdo) aprendem o prazer do sofrimento alheio. De
Stendhal e Balzac vem o realismo, a narragao off e o autor como personagem. De
Flaubert, vem a imagem dramatica e o roteiro como tentativa de literatura. Brecht é
0 pai do cinema teatro e da idéia de que realismo tem hora. (AUERBACH, citado
em FURTADO, 2010)
Na teoria e na pratica, o cinema busca seu aprendizado na literatura. A
adaptacao sé veio a contribuir e enriquecer o conhecimento humano. O cinema
proporcionou, através de sua linguagem, diferentes visbes do mundo, de periodos

histéricos distintos. Ao enredo foram agregados movimento, musica, cor, luz e outras

possibilidades imagisticas.

3.3 MOCA COM BRINCO DE PEROLA: PINTURA, ROMANCE, FILME E
HISTORIA

A partir da andlise iconografica do quadro Moga com brinco de pérola, visto
como um documento histérico, surgiu o romance. Deste originou-se o filme, como foi
abordado anteriormente. O enredo é apresentado pelo olhar da protagonista, Griet,
com 16 anos (narrador autodiegético). Segundo Carlos Reis, trata-se de “uma
entidade responsavel por uma situagdo ou atitude de narrativa especifica: [...] o
narrador da histéria relata as suas proprias experiéncias como personagem central
da histéria” (REIS, 2003, p. 65).

Benedito Nunes define o papel do narrador na visdo de Ricoeur:

[...] narrar é contar uma histéria, e contar uma histéria é desenrolar a experiéncia
humana do tempo. A narrativa ficcional pode fazé-lo alterando o tempo cronolégico
por intermédio das variagbes imaginativas que a estrutura auto-reflexiva de seu
discurso lhe possibilita, dada a diferenca entre o plano do enunciado e o plano da
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enunciacdo. A narrativa histérica desenrola-o por forca da mimeses, em que
implica a elaboragdo do tempo histérico, ligando o tempo natural ao cronolégico.
(RICOEUR, citado em NUNES, 1988, p. 12)

O romance é produzido pelo olhar feminino de Tracy Chevalier, com roteiro
de Olivia Hetreed, e producgéao filmica de Peter Webber. Isso permite uma parceria
de signos distintos, estabelecendo um novo formato estético na visdo feminina
(romance e roteiro) e masculina (producdo). Nesse capitulo serdo trabalhados,
concomitantemente, pintura, romance e filme, com intuito de demonstrar a relagéo
entre as midias, o livro e o filme s&o vistos como molduras e interpretam a arte.
Serao analisadas imagens pictéricas relatadas no romance e apresentadas no filme:
A mulher do colar de pérola; Mulher com jarro de agua seguindo o0 conceito de
ekphfrasis.

O filme se passa em um unico ano, 1665, fato a que se faz referéncia no
inicio do filme. Na mesma cena, apresenta-se o cenario no qual ira se desenvolver o
romance histérico, o centro de Delft. O livro se divide em quatro anos: 1664, 1665,
1666 — os anos da relagdo da jovem Griet (Scarlett Johansson) com Vermeer, 0
pintor (Colin Firth) — e 1676, dez anos depois, com a morte de Vermeer.

A questéao temporal no filme é pouco enfatizada. Peter Webber privilegia as
relagdes do espago cinematografico, levando o espectador a caminhar pelos canais,
pela Praga do Mercado, a Igreja, o Boticario e, finalmente, nos conduz a residéncia
de Vermeer. A adaptagédo é mais concisa; a projecao dura 95 minutos.

Em relacdo ao romance, Chevalier transpés para o texto um enredo
sensivel, repleto de emocdes e de maestria, dando voz ao trabalho silencioso de
Vermeer através da ficcdo. A habilidade da autora em capturar o cotidiano da

sociedade holandesa do século XVII e, em especial, 0 mundo pictérico de Vermeer
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através de Griet, permite ao leitor interagir com o romance. Gerard Betton, em

Estética do Cinema, explica que:

O tempo do romance é construido com palavras. No cinema, ele é construido com
fatos. O romance suscita um mundo, enquanto o filme nos coloca diante de um
mundo que ele organiza de acordo com uma certa continuidade. O romance é uma
narrativa que se organiza, enquanto o filme é um mundo que se organiza em
narrativa. (BETTON, 1997, p. 116)

O filme pode ser visto como uma moldura, que destaca na tela as palavras
do livro. A partir desse contexto, pode-se adentrar no mundo magico das artes:
pintura, literatura e cinema, acompanhados pela Histéria, com o intuito de respaldar

o texto narrado em sentido amplo. A narrativa literéria inicia da seguinte forma:

Minha mae ndo me contou que eles estavam vindo. [...]. Nao chorei como um bebé.
S6 minha méae notaria meu maxilar duro, meus olhos grandes mais arregalados
(CHEVALIER, 2004, p. 9).

Nos primeiros paragrafos do romance, somos informados pela autora de

que algo fora do comum estaria acontecendo. A preocupacdo da personagem é

perceptivel.

Cortava legumes na cozinha quando ouvi vozes na porta da frente de nossa casa:
uma voz feminina e radiante como latdo polido, e a de um homem, grave e sombria
como a madeira da mesa onde eu estava trabalhando. Eram vozes que raramente
ouviamos em nossa casa. Havia nelas ricas alcatifas, livros, pérolas e peles
(CHEVALIER, 2004, p. 9).

Pela descricdo trata-se de um de casal de categoria social acima de sua
familia. A narradora descreve a visitante, que trajava um vestido azul escuro, e
observa que a mulher esta gravida, deduz que a crianga deveria nascer no final do

ano: o “rosto da mulher era uma terrina oval, [...]. Os olhos eram luminosos botdes
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castanhos [...] cabelos louros” (CHEVALIER, 2004, p. 10-11). E 0 homem, com “seus
olhos cinzentos como o mar. Tinha um rosto comprido, de expressao firme, [...]. Nao
usava barba nem bigode, [...] os cabelos [...] eram ruivos da cor do tijolo lavado pela
chuva” (CHEVALIER, 2004, p. 10-11).

A narradora compara o jovem casal com a sua familia, apenas fisicamente,
de forma simplista, como se estivesse demonstrando sua inferioridade perante o
casal: “Toda nossa familia, até meu pai e meu irmado, tinha baixa estatura”
(CHEVALIER, 2004, p. 10). Finalmente a narradora € apresentada pela sua mae: “—
E minha filha Griet” (CHEVALIER, 2004, p. 10). No romance o visitante, entdo

dialoga com Griet :

— O que vocé estava fazendo, Griet? [...] — Estava cortando legumes, senhor. Para
a sopa. Eu sempre colocava os legumes num circulo, cada um numa parte, como
fatias de torta. Havia cinco fatias: repolho roxo, cebola, alho-por6, cenoura e nabo.
Usei a ponta de uma faca para fazer cada fatia e coloquei uma rodela de cenoura
no centro. [...] — Estdo na ordem em que vao ser colocados na sopa? - perguntou,
examinando o circulo. - Nao, senhor. [...] — Achei que deviam ficar assim [...] — Vejo
que separou os brancos - disse ele, indicando os nabos e cebolas. — Depois, o
laranja € o roxo nao estao juntos: por qué? - Pegou uma tira de repolho e uma
rodela de cenoura e misturou-os como dados na m&o. [...] — As cores brigam
quando ficam lado a lado, senhor. [...] Ele colocou a cenoura e o repolho nas tiras
correspondentes. A tira de repolho invadiu o espago das cebolas. Tive vontade de
coloca-la no lugar. Eu nao sabia, mas ele sabia que eu queria fazer isso. Estava
me testando. (CHEVALIER, 2004, p. 10).

Por esse didlogo, percebe-se o senso estético da jovem Griet. Questionada
pelo visitante sobre sua organizacao na distribuicdo dos legumes, ela alega que &
importante respeitar as cores. O fato de os legumes ficarem desalinhados

perturbava-a.
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Na producéo filmica Moga com brinco de pérola, a cena inicial (fig. 41) &
projetada de forma pausada, com pouca iluminagéo, privilegiando a luz sobre o prato
de legumes e as maos da jovem descascando a cebola. A cena é intercalada. A
camara descreve o espaco (travelling), conduzindo o espectador a um corredor, do
qual se visualiza uma casa iluminada com janelas compostas por vitrais.

A cena retorna a imagem inicial, projetando a jovem cortando varios
legumes, em um gesto delicado e organizado. Nesse momento visualiza-se a
montagem de sua composicao, na forma e na cor — a arte como evidéncia. Entéao,

surge a personagem principal — Griet (Scarlett Johansson).

Fig. 41 — Peter Webber, DVD,
Moga com brinco de pérola (Manaus, 2004),
Selecao do capitulo 1

O impacto que a imagem (fig. 41) representou no inicio do filme reforca
nossa impressao de que estariamos sendo inseridos no enredo pelo diretor, com o
intuito de participarmos de varias andlises iconograficas, no decorrer do filme.

Segundo Peter Burke, os “termos iconografia e iconologia foram langados
no mundo da Histéria da arte durante as décadas de 1920 e 1930. Para ser mais

preciso, foram relangcados” (BURKE, 2004, p. 44). Burke apresenta Cesare Ripa
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(1553), autor da obra Iconologia, como responsavel pelas andlises das imagens. Ja

o termo iconografia foi utilizado a partir do inicio do século XIX.

Os “iconografistas”, como seria conveniente denominar esses historiadores da arte,
enfatizam o conteldo intelectual dos trabalhos de arte, sua filosofia ou teologia
implicitas. [...] para os iconografistas, pinturas ndo sao feitas simplesmente para
serem observadas, mas também para serem lidas. (BURKE, 2004, p. 44)

A mae de Griet revela o motivo da visita do casal (romance) “— Amanha vocé
comega como criada deles. [...] vai receber oito tostdes por dia” (CHEVALIER, 2004,
p.12). No filme Griet apenas ¢ informada de que iria trabalhar na residéncia de uma
familia, para ajudar no orcamento da familia. A mae comunicou que ela iria morar
com os Vermeer, na “Oude Langendijck com a Molenpoort”, a Esquina dos Papistas.
Griet, assustada, pergunta: “— Sao catélicos?” (CHEVALIER, 2004, p.12). A familia
de Griet era protestante e o fato de trabalhar em uma familia catélica assustava-a.
Seu pai ja conhecia o senhor que a estava contratando.

Griet apresenta ao leitor seu pai, que antes do acidente havia trabalhado na
Guilda Sao Lucas como pintor de azulejos. Pintava “cupidos, donzelas, [...] flores,
animais em azulejos brancos, vitrificando-os, secando-os no forno e vendendo-os.
Um dia, o forno explodiu [...] se foram os olhos e o oficio” (CHEVALIER, 2004, p.
13). Isso Ihe causou tristeza, transformando-o em um homem amargo e solitario. A
partir desse episddio, Griet teria que trabalhar para ajudar a familia financeiramente.

No romance aparece o primeiro momento ekfrastico, que significa “uma
descricao”, como também Bildgedicht (termo alemao) —que corresponde ao conceito
no sentido de “descricdo de uma obra de arte”, podendo ser pintura ou escultura, em
um texto verbal — portanto trata-se de “representagéo verbal de uma representacao

nao-verbal”



97

A descricao da obra de arte surge no enredo literario, quando o pai de Griet
se refere ao novo patrdo como um homem bom e culto, e o apresenta através da

pintura:

— Lembra-se do quadro que vimos na prefeitura, alguns anos atras, que van
Ruijven estava expondo depois que comprou? Uma paisagem de Delft, dos portdes
de Roterda e Schiedam. Como o céu, que tomava grande parte do quadro e a luz
do sol batendo em algumas construgdes. — A tinta tinha areia para que os tijolos e
tetos parecessem asperos [...]. — E havia longas sombras na agua e pessoas
pequenas na praia proximas de nés. (CHEVALIER, 2004, p. 13-14)

Pelo quadro Vista de Delft (fig.42), seu pai apresenta o pintor Johannes
Vermeer: “[...] seu novo patrao é chefe da guilda de Sao Lucas [...]. Lembra daquela
caixa onde seu pai depositou dinheiro toda semana, durante anos? [...] vai para os
mestres necessitados, como noés. [...] principalmente agora que Frans esta como

aprendiz e nao recebe nada” (CHEVALIER, 2004, p. 14).

i e ﬂ""-m-." e ,r.. R »

Figura 42 - Vista de Delft - 1660-1661, de

Johannes Vermeer, Museu Mauritshuis, Haia
Fonte: www.mauritshuis.nl/
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Vermeer privilegiou uma combinacdo de cor unificada. Predominavam os
ocres e o0s castanhos, realcando tons vermelhos e amarelos. Se observarmos a
pintura, identificamos ao fundo a torre da Nieuwe Kerk (fig. 43), que, em estilo gbtico
e com uma iluminacao privilegiada, “reluz com um brilho quase irreal” (SCHNEIDER,
2007, p. 15).

Segundo Schneider (2007, p.15-16), Vermeer destacou a torre Nieuwe Kerk,
com objetivos politicos, pois, desde 1622, encontrava-se nesse local o tumulo de
Guilherme de Orange, que fora assassinado na Prinsenhof, em Delft, em 1584. A
construcédo da Igreja Nieuwe Kerk foi vista como uma homenagem dos cidaddos de
Delft, pelo seu papel heroico na resisténcia ao Império Espanhol. A outra torre da
Igreja Oude Kerk (fig. 44) € o local em que Vermeer seria enterrado, em 15 de

dezembro de 1675.

Figura 43 - Nieuwe Kek Figura 44 - Oude Kerk
Detalhe da pintura Vista de Delft (fig. 42) Detalhe da pintura Vista de Delft (fig. 42).
Fonte: www.mauritshuis.nl/ Fonte: www.mauritshuis.nl/

O tempo desempenha um papel importante na pintura (fig. 43). O conjunto
da obra demonstra serenidade e auséncia de atividade. Existe a teoria de que a
pintura Vista de Delft (fig. 42) foi produzida através da camara escura ou obscura.

No século XVI, a cadmara escura era usada para questbes topograficas, e foi
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adaptada por pintores holandeses no século XVII, nas produgbes pictoricas de
paisagens e retratos.

A pintura € apresentada de forma sutil na producgao filmica (fig. 45), como
um pano de fundo, quando Griet vai a residéncia do Mestre van Ruijven, mecenas
(patrono) de Vermeer.

No decorrer na narracao filmica, Griet se depara com um grande acervo de
pinturas, na casa do rico Mestre van Ruijven (Tom Wilkerson). Ela foi incumbida de

entregar um convite para um jantar, na residéncia dos Vermeer.

Figura 45 — Peter Webber, DVD,
Moca com brinco de pérola, (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 3

Apés a indicacao de seu pai sobre seu futuro empregador, no romance € no
filme, Griet se despede dos pais. Para que nao perdesse os lagos familiares, recebe
de sua mae (fig. 46), “[...] um pente de tartaruga [...]” que havia sido de sua avé; e
recebe “[...] um livro de oracdes [...]” para que buscasse reflugio espiritual.
(CHEVALIER, 2004, p.14). Em relacdo ao pai, Griet descreve (fig. 45): “Meu pai
entregou-me um lengo com alguma coisa embrulhada nele: — Isso é para vocé
lembrar de casa, de nés — disse. Era 0 azulejo dele de que eu mais gostava.|[...] claro

que nosso pai tinha pensado em nés quando pintou.” (CHEVALIER, 2004, p. 16-17).
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A simplicidade do azulejo pintado por seu pai representa uma arte afetiva, que

imortalizou — através dos tragos azulados de fundo branco — Griet e Franz.

Fig. 46 — Peter Webber, DVD,
Moca com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 2

.
Fig. 47 — Peter Webber, DVD
Moca com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 2

A familia era composta por seus pais e dois irmaos. A jovem Agnes morrera
em funcao da peste, o mais velho, Franz, de treze anos trabalhava como aprendiz
na guilda, seguindo uma tradicao entre os artesdos da época. Os jovens aprendizes
eram preparados para terem seus proprios negdcios. “Nosso pai economizou muito
para pagar a taxa e falou sem parar que Franz aprenderia um outro lado da
profissdo, voltaria para casa e os dois abriiam uma fabrica de azulejos”
(CHEVALIER, 2004, p.16). Isso jamais iria se concretizar. Na ultima visita ao seu

irmao ele “parecia muito cansado e tinha queimaduras nos bragos, sofridas ao tirar
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os azulejos do forno. Contou-me que trabalhava do amanhecer até tao tarde, que as
vezes chegava a perder a fome. “O pai nunca avisou que seria t&do duro, reclamou,
magoado, seu irmao” (CHEVALIER, 2004, p.16).

As condigbes econdmicas em Delft ndo eram favoraveis. Boa parte da
populacado holandesa dependia das fabricas de azulejos e das bancas de produtos

nas feiras, na Praca do Mercado.

Fig. 48 — Peter Webber, DVD
Moca com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 2

Em funcdo das condicbes econdmicas da familia de Griet, ela segue para o
seu novo destino, o trabalho na residéncia dos Vermeer. No romance, Griet informa
que é verdo. No percurso para a residéncia dos Vermeer, a jovem vai descrevendo o
espaco, o canal, a Praca do Mercado, o Mercado de carne e a padaria. Ao passar
em frente a Nova Igreja, relembra que foi batizada ha dezesseis anos. Neste
momento, Griet informa a sua idade. Logo se depara com o centro da pragca que
representa o sentido e a direcao da vida de Griet: “[...] as pedras foram colocadas
formando uma estrela de oito pontas dentro de um circulo. Cada ponta indicava uma
parte de Delft. Achava que ai era o centro da cidade e o centro da minha vida.”

(CHEVALIER, 2004,p. 19).
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Quando crianga, explorava as pontas da estrela com seus irmaos, Franz e
Agnes. Eles conheceram quase toda Delft, mas havia uma ponta em que os jovens

nao se aventuraram — a Esquina dos Papistas, onde moravam os catdlicos.

Fig. 49 — Peter Webber, DVD
Moca com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 1

A cena na Praca do Mercado (fig. 49), onde se encontra a estrela de oito

pontas, é representada no inicio das narracoes literaria e filmica.

Naquela hora, eu seguia a ponta da estrela para onde nunca tinha ido,
atravessando a praca mais devagar do que os outros, pois relutava em deixar os
lugares que conhecia tdo bem. Atravessei a ponte sobre o canal [...], o canal ficava
paralelo a rua, separando-a da Praga do Mercado. (CHEVALIER, 2004, p. 20)
Segundo Gaston Bachelard, na obra A poética do espagco, as vezes
acreditamos conhecer-nos no tempo, ao passo que se conhece apenas uma série
de fixagdes nos espacos da estabilidade do ser, que ndo quer passar no tempo; “...]
que no préprio passado, quando sai em busca do tempo perdido, quer suspender o0
voo do tempo comprimido. E essa a fungdo do espaco” (BACHELARD, 2008, p. 28).
O mundo evolui, estabelece parametros para o desenvolvimento, altera o espaco,

pessoas descobrem o sentido da transcendéncia, e outras preferem manter suas

lembrangas imoveis em seus devaneios solitarios. No capitulo A imensidgo intima,



103

Bachelard apresenta a teoria de que o homem, ao deparar-se com a imensidao,

transmuta-se na intimidade, pois o devaneio & sempre solitario e intimo: “a
imensidao estd em n6s” e “a grandeza progride no mundo a medida que a intimidade
se aprofunda” (BACHELARD, 2008, p. 190-200).

As figuras 50 e 51 representam a transicdo de um espaco conhecido para
outro. A ponte representa “[...] a passagem da terra ao céu, do estado humano aos
estados supra-humanos, da contingéncia a mortalidade do mundo sensivel ao
mundo supra-sensivel.” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 729). A passagem
representaria uma mudanga em sua vida, o contato com um novo mundo. Para
Chevalier e Gheerbrant a “ponte coloca o homem sobre uma via estreita, onde ele

encontra inexoravelmente a obrigacdo de escolher. E a sua escolha o dana ou o

salva.” (CHEVALIER; GHEERBRANT, 2009, p. 730).

gr — Peter Webbe,
Moga com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 2

Griet descreve o espaco no qual ira se desenrolar o enredo do romance
histérico, a residéncia dos Vermeer (fig. 51): “Tinha dois andares e mais um s6tao”
(CHEVALIER, 2004, p. 22) e compara com a sua casa: “nossa tinha apenas um
quarto e um pequeno so6tao. As casas eram coladas uma as outras em estreita fileira

de tijolos” (CHEVALIER, 2004, p. 22). Localizavam-se as margens dos canais, “com
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suas chaminés e tetos inclinados refletidos na agua verde do canal.” (CHEVALIER,

2004, p. 22).

Figura 51 — Peter Webber, DVD
Moga com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 2

Ao entrar na casa, Griet visualiza um grande numero de quadros expostos,
varios estilos de pinturas e logo percebe que seu patrdo, além de “[...] artista era
comerciante de arte” (CHEVALIER, 2004, p. 23). Deparou-se com um quadro
imenso que representava “Cristo na Cruz, rodeado pela Virgem Maria, Maria
Madalena e Sao Joao” (CHEVALIER, 2004, p. 23). Existia um tabu em relacao aos
catblicos por parte dos protestantes, certo temor em relagdo a crenca e aos
costumes, apesar de seu pai explicar no romance, que nao havia diferenca entre

eles — calvinistas e catodlicos.

Nao havia muitos em Delft e nenhum na nossa rua, nem nas lojas que
freqiientdvamos. Nao que os evitassemos, mas eles eram muito reservados. Eram
aceitos em Delft, mas ndo se esperava que demonstrassem sua fé abertamente.
Realizavam seus oficios religiosos discretamente, em lugares simples que por fora
nao pareciam igrejas. Meu pai tinha trabalhado com catélicos e me disse que eles
ndao eram diferentes de nés. O maximo que se podia dizer é que eram menos
sérios. Gostavam de comer, beber, cantar e jogar. (CHEVALIER, 2004, p. 19 -20)
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Griet foi conduzida por Tanneke por um corredor e entraram em uma sala.
A primeira imagem que impressionou Griet foi a pintura da crucificagao (fig. 52).

Na parede em frente havia um quadro que era maior que eu. Mostrava Cristo na

cruz, rodeado pela Virgem Maria, Maria Madalena e Sao Jodo. Tentei nao olhar,

mas me impressionei com o tamanho e a cena. [...] nés ndo tinhamos aqueles

quadros em nossas casas, em igrejas nem em lugar algum. Eu ia ter que ver
aquele quadro todos os dias. (CHEVALIER, 2004, p. 23)

Segundo Burke a cultura da “imagem catdlica foi reafirmada com o Concilio

de Trento (1545-1563)” (BURKE, 2004, p.71). Privilegiava as imagens sagradas, as

peregrinacdes e o culto das reliquias sagradas.

O éxtase e a apoteose dos santos, por exemplo, parecem ser projetados para
esmagar o espectador e salientar a diferenga entre pessoas santas e comuns
mortais. A crescente freqiiéncia de representacdes de Sao Pedro e Santa Maria
Madalena vertendo lagrimas de arrependimento tem sido interpretada como uma
resposta visual aos ataques dos protestantes ao sacramento da confisséo.
(BURKE, 2004, p. 71)
O impacto da imagem nao permitiu que Griet percebesse (romance e filme),
a presenca da matriarca. Maria Thins. Griet, descreve: “Maria Thins estava numa
cadeira confortavel fumando cachimbo, representava uma pessoa forte e
determinada: [...] era impecavel: seu vestido negro, sua gola de renda, sua touca
branca engomada [...] seus olhos castanho-claros pareciam simpaticos”
(CHEVALIER, 2004, p. 24). Na producéo filmica, Maria Thins aparece nas cenas

com a touca preta, diferentemente do que ocorre na produgéo literaria. A cor preta

era usada pelas senhoras viuvas ou separadas.
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Fig. 52 — Peter Webber, DVD
Mocga com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecédo do capitulo 4

Tanneke (criada dos Vermeer, desde os quatorzes anos — referéncia dada
no romance e no filme — foi retratada por Vermeer no quadro A leiteira) no primeiro
dia apresenta a casa dos Vermeer para Griet. A jovem conheceu todos os membros
da casa, observou todos os cémodos e foi orientada sobre suas obrigacdes. Griet
percebeu que se tratava de uma familia matriarcal. As mulheres, cada qual com
suas obrigacoes, administram a casa e as criancas. Maria Thins, sogra de Vermeer,
administra as finangcas, os empregados e auxiliava na divulgacdo e venda das
produgdes pictoricas de seu genro. Carlos Reis, em Conhecimento da literatura,

considera que

[...] o espago constitui uma das mais importantes categorias da narrativa, ndo sé
pelas articulagbes que estabelece com as categorias restantes, mas também pelas
incidéncias semanticas que o caracterizam. Entendido como dominio especifico da
historia, o espago integra, em primeira instancia, os componentes fisicos que
servem de cenario ao desenrolar da acdo e a movimentagdo das personagens:
cenarios geograficos, interiores, decoragoes, objetos etc.; em segunda instancia, o
conceito de espaco pode ser entendido em sentido translato, abarcando entédo as

atmosferas sociais — espaco social. (REIS, 2001, p. 284).

Tanneke orienta Griet sobre as compras da casa. Ela teria que ir

semanalmente ao mercado de carne € a peixaria, na Praca do Mercado.
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O Mercado de Carnes ficava logo atras da prefeitura, a sudoeste da Praca do
Mercado. Dentro havia trinta e duas barracas; durante varias geracoes, Delft tivera
trinta e dois agougueiros. Ficava cheio de donas-de-casa e criadas escolhendo,
negociando e comprando para suas familias e de homens carregando carcacgas de
animais de um lado para outro. A serragem no chao absorvia o sangue, grudava
nos sapatos e na barra dos vestidos. Havia um cheiro de sangue que sempre me
enjoava, apesar de ir la toda semana, com o qual ja devia ter me acostumado.
(CHEVALIER, 2004, p. 32)

Sera nesse espago literario e filmico, que Griet ird conhecer Pieter, seu
futuro esposo, filho do agougueiro da familia dos Vermeer. O pai de Pieter “era um
homem bonito, louro, de cabelos grisalhos e cacheados, olhos azuis-claros”
(CHEVALIER, 2004, p. 32) Em seguida é apresentada a Pieter, “[...] esta & Griet —
apresentou Tanneke. — Ela agora vai comprar a carne para nés.” (CHEVALIER,

2004, p. 32)

Fig. 53 — eter Webber, DVD
Moga com brinco de pérola (Manaus, 2004),
Selegao do capitulo 4

No dia seguinte, Griet € conduzida por Catharina (romance e filme), até o
atelié de seu esposo. A jovem descreve a sala como a encontrou na primeira vez:
“estava escura, com cortinas fechadas [...]. Havia um cheiro forte e limpo de 6leo de
linhaga” (CHEVALIER, 2004, p. 37). Esse cheiro |he reportou ao seu pai, ho tempo

em que trabalhava na fabrica de azulejos.
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O atelié para a familia era um espaco intransponivel e reservado. A esposa
via como um espago misterioso e observava da soleira da porta o atelié (fig. 54 e
55). Griet adentrou a sala (fig. 56 e 57), abriu “a parte inferior e as cortinas”
(CHEVALIER, 2004, p. 37), como se estivesse desvendando o mistério que cerca
esse espaco. Passa os olhos buscando guardar na memoria o espaco apresentado
e o0 descreve como “uma sala arrumada, sem confusdo das coisas cotidianas. E era
diferente do resto, [...] como se estivesse numa outra casa. [...] era dificil ouvir os
gritos das criancas, o tilintar das chaves de Catharina, as nossas vassouras.”
(CHEVALIER, 2004, p. 39).

Gaston Bachelard afirma que, através do espago, pode-se chegar a uma
fenomenologia da imaginagao, ou seja, conhecer a “imagem em sua origem, em sua
esséncia, sua pureza.” (BACHELARD, 2008, p. 2). A imagem deve ser visualizada
em sua total plenitude, ndo apenas na sua superficialidade. Para isso, € necessario
resgatar a mais intima emogao que estd inserida em nosso cotidiano. Entretanto,
para que se efetue esse processo, € preciso ter “alma e espirito”, elementos
“‘indispensaveis para se estudar os fenbmenos da imagem poética em suas diversas
nuangas, para que possamos seguir [...] a evolugdo da imagem poética desde o
devaneio até a sua execugéo” (BACHELARD, 2008, p. 6).

Complementando, José de Almeida descreve como € visto 0 espaco no

cinema:

Personagens nascem, vivem e morrem em seus minutos de exibicdo. Aparecem
em diferentes momentos e espacos de suas vidas. Expressando valores e
mensagens diversas, participam, cada um a sua maneira, de grande construgao
mitica da sociedade contemporanea (ALMEIDA, 1999, p. 58).



Figura 54 — Peter Webber, DVD
Moga com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 2

Figura 55 — Peter Webber, DVD
Moga com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 2

Figura 56 — Peter Webber, DVD
Moga com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 2
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Fig. 57 — Peter Webber, DVD
Moca com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 2

O uso de cortinas com o efeito trompe I"oeil (fig. 57) era um mecanismo de
perspectiva usado em pintura para produzir um efeito de realidade no observador. O
diretor Peter Webber, utilizou essa técnica na apresentacédo do atelié de Vermeer,
com intuito de criar um suspense sobre o quadro exposto no atelié.

Na primeira cena do filme, na residéncia de Griet, a cdmera nos conduziu
por um corredor, com janelas de vitrais, como se fosse um prenuncio do espago
artistico que Griet iria desvendar (fig. 57).

Griet foi incumbida da limpeza do atelié: “Nao tire nada do lugar 13, repetiu
Catharina. — E isso que ele esta pintando” (CHEVALIER, 2004, p. 39). Na limpeza,
Griet ndo poderia alterar o lugar dos objetos, pois isso comprometeria a continuidade
da producao pictorica (fig. 58). No enredo literario e filmico, evidencia-se a
importancia da ordem dos objetos por parte de Griet, induzindo a jovem a uma
atencao redobrada em relagcdo ao espacgo pictérico, o que nédo era dificil, pois, em

funcéo da cegueira de seu pai, ela sempre mantinha os objetos no mesmo lugar.

A carta estava perto do canto da mesa. Se eu colocasse 0 polegar num lado do
papel e o indicador no outro e levantasse a carta com o dedinho apoiado na beira
da mesa, poderia limpar embaixo e recoloca-la na mesma altura da minha méao.
Peguei a beirada com os dois dedos e prendi a respiracao, tirei a carta, limpei e
recoloquei tudo, rapido. Nao sei por que achei que devia fazer rapido. Tomei
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distancia da mesa e olhei: a carta parecia estar no mesmo lugar, embora sé ele
pudesse saber direito. (CHEVALIER, 2004, p.40)

Figura 58 — Peter Webber, DVD
Moca com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 3

A jovem Griet percorre o espago do atelié e observa:

Era grande, quadrada, nao tdo comprida quanto o grande cémodo de baixo. Com
as janelas abertas, era claro e arejado, de paredes caiadas e piso de marmore
quadrado cinza e branco, os mais escuros formando cruzes. O rodapé era
revestido de azulejos de Delft com desenhos de cupidos para proteger de nossas
limpezas a parede caiada. Os azulejos ndo eram de meu pai. Embora a sala fosse
ampla, tinha poucos moéveis: o cavalete e a cadeira na frente da janela do meio e a
mesa na frente da janela no canto direito. Além da cadeira onde subi, havia outra
ao lado da mesa, de couro simples preso com tachas de metal e duas cabecas de
ledo esculpidas nos encostos. Na parede ao fundo, atras da cadeira e do cavalete,
havia um pequeno armario de gavetas fechadas, tendo em cima varios pincéis,
uma espatula e paletas limpas. Ao lado do armario, uma escrivaninha com papéis,
livros e impressos. Mais duas cadeiras com cabeca de ledo estavam encostadas
na parede perto da porta. (CHEVALIER, 2004, p. 38-39)

Na cena abaixo (fig. 59), o piso — um assoalho de madeira envelhecida,
comum na época — € diferente do descrito no texto literario. Em varios quadros de
Vermeer identifica-se o piso quadriculado descrito por Chevalier no romance, visto

na pintura A arte de pintar (fig. 12): “[...] piso de marmore quadrado cinza e branco,

os mais escuros formando cruzes. O rodapé era revestido de azulejos de Delft com
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desenhos de cupidos para proteger de nossas limpezas a parede caiada”

(CHEVALIER, 2004, p.39).

Figura 59— Peter Webber, DVD
Moca com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 2

Wellek e Warren definem “ambiente” como “meio circundante”, e este,
“especialmente o interior doméstico, pode ser concebido como expressao
metonimica ou metaférica da personagem” (WELLEK; WARREN, 1962, p. 279).
Nesse sentido, o cenario esta incorporando a personagem e Griet fara parte do
mundo pictérico de Vermeer.

No filme, o espago ndo é apenas “um quadro, da mesma forma que as
imagens nao sao apenas representacdées em duas dimensdes: ele é espago vivo,
em nada independente de seu conteudo, intimamente ligado as personagens que

nele evoluem” (BETTON, 1987, p. 29). Griet, no romance, descreve:

Abri a janela de baixo, as cortinas, e desci da cadeira. Alguma coisa mexeu a
minha frente e fiquei gelada. A coisa parou. Era eu mesma, refletida num espelho
na parede entre as duas janelas. Olhei-me. Embora tivesse uma expressao
ansiosa e culpada, meu rosto estava cheio de luz, o que fazia minha pele brilhar.
Olhei, surpresa, e me afastei. (CHEVALIER, 2004, p. 39)

Griet se depara com sua imagem projetada no espelho (fig. 60). A luz

privilegia o seu rosto, iluminando-a: “a iluminagdo serve para definir e moldar os
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contornos e planos dos objetos, [...] para produzir uma atmosfera emocional [...].”

(LINDGREN, citado em BETTON, 1987, p. 55).

Figura 60 — Peter Webber, DVD
Moca com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecéao do capitulo 2

Dessa forma, as pinturas tém sido frequentemente comparadas “a janelas e
espelhos, e imagens sdo constantemente descritas como refletindo o mundo visivel
ou o mundo da sociedade” (BURKE, 2004, p. 36).

Seu destino estava tragado; sua imagem, projetada dentro da moldura do
espelho, refletia seu futuro — inserida no mundo da arte.

Segundo John A. Cuddon, em A dictionary of literary terms and literary
theory, essa passagem refere-se ao foreshadowing, uma técnica de organizagéao de
eventos e informacgdes sobre a narrativa, de forma que eventos sejam preparados ou
indicados antecipadamente (CUDDON, 1998, p. 326). Nesse caso, a imagem de
Griet no espelho, tanto no romance como no filme, sugere o resultado da trama, o
retrato da jovem de “olhos arregalados”. Griet prossegue com a limpeza, evitando
olhar a tela que estava sendo pintada, mas foi inevitavel: ela fica fascinada com a
pintura (fig. 61). Nesse momento, interagem romance e filme, apresentando o

processo pictérico desenvolvido por Vermeer.
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Uma mulher estava na frente de uma mesa, olhando para um espelho na parede,
de forma que era vista de perfil. Usava um rico casaquinho de cetim amarelo
debruado de arminho branco e um elegante lago de cinco pontas no cabelo. Uma
janela iluminava-a pela esquerda e a luz batia no rosto dela e tracava a delicada
curva de sua testa e nariz. Ela estava colocando um colar de pérolas no pescoco,
com as pontas para cima, as maos suspensas no ar. Distraida consigo mesma no
espelho, nao parecia perceber que alguém a olhava. Atras dela, numa parede
branca, havia um velho mapa e, em primeiro plano, no escuro, a mesa com a carta,
o pincel de p6 de arroz e as outras coisas que eu havia limpado. (CHEVALIER,
2004, p. 41)

Figura 61 — Peter Webber, DVD
Moca com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 2

Nas producgdes filmica e literaria, Maria Thins entra no estudio e depara-se
com Griet admirando o quadro A mulher do colar de pérola (fig.61). Informa, entéo,
que se trata da pintura da esposa de van Ruijven.

Segundo Schneider (2007, p. 56), na pintura A mulher do colar de pérola
(fig.62), existe o conflito entre a virtude e o vicio. O tema do quadro € ambiguo, mas
Schneider reforca que a vaidade esta explicita na pintura. Observando o cenario,
percebe-se “o pincel de pé-de-arroz no tampo da robusta mesa. O pequeno bilhete
ao pé do pincel pode bem querer sugerir que ela esta a enfeitar para o seu amante”
(SCHNEIDER, 2007, p. 56). Da mesma forma, a presenca do espelho refor¢a a ideia

da vaidade, considerada um elemento indispensavel nas cenas de toilette. Outro fato
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seria 0 motivo da janela, que Schneider acredita poder “tratar-se do tema da
temperanca, isto €, representaria um contraste ético intencional, como uma
adverténcia a uma mulher em perigo de violar as normas sociais: em vez de levar
uma vida modesta [...] ela deixa-se tomar pelo narcisismo e o desejo de ser

admirada” (SCHNEIDER, 2007, p. 56).

Figura 62 - Mulher de colar de pérolas, 1664, de Vermeer,
Staatliche Museen Preubischer Kulturbesitz,
Gemaldegalerie, Berlin
Fonte: www.essentialvermeer

Griet e Maria Thins ficam observando o quadro. Vermeer estava
trabalhando nessa pintura havia trés meses. Segundo Maria Thins, ele iria terminar
apos dois meses. Griet, apos o terceiro dia, deparou-se com Vermeer no corredor da
residéncia. Ele, enigmatico e recluso, afastou-se rapidamente.

Havia passado uma semana e Griet iria visitar seus pais. A caminho de
casa, Griet descreve o trajeto sob outro prisma; sua percepgdo estava mais

agucada:
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[...] virei na minha rua, achei que ja parecia diferente, em menos de uma semana

longe. A luz parecia mais clara e plana; o canal, mais largo. As arvores retas a

margem do canal estavam completamente paradas, como sentinelas a minha

espera. (CHEVALIER, 2004, p. 51)

O contato com a familia Ihe fez bem. Relatou o que havia acontecido
durante a semana e reservou um tempo para conversar com 0 pai, que estava
interessado nas producdes de Vermeer. A conversa entre os personagens, referente

a pintura, permite ao leitor visualizar o quadro. Estabelece-se, entdo, uma descricdo

ekfrastica: Griet descreve o quadro A mulher do colar de pérola (fig. 62):

Entao, tentei descrever a mulher colocando um colar de pérolas no pescogo, as
maos levantadas, olhando-se no espelho, a luz da janela banhando seu rosto e seu
casaco amarelo, o primeiro plano escuro que a separava de nés. Meu pai ouviu
atento, mas seu rosto s6 se iluminou quando eu disse: - A luz na parede ao fundo é
tao calida que olha-la é como sentir o sol no rosto. (CHEVALIER, 2004, p. 53)

Griet confessa ao pai que o local em que mais gostava de ficar era o atelié.
Ao término do domingo, retornou a residéncia dos Vermeer, onde ja se sentia mais
confortavel. No decorrer da narrativa, fica evidente o posicionamento de Griet:
conduz as atividades domeésticas com muita habilidade e firmeza, tanto as compras
no mercado quanto dentro da residéncia. No entanto, seu espaco preferido era o
atelié, que representava um reflgio e, consequentemente, um aprendizado.

Enquanto fazia a limpeza, observava as sutis evolugcdes nas pinturas de Vermeer:

Verificava se alguma coisa havia mudado. Primeiro, parecia estar igual, dia apos
dia, mas depois que meus olhos se acostumaram com os detalhes da sala comecei
a notar pequenas mudangas: 0s pincéis reorganizados sobre o armario, uma das
gavetas entreaberta, a espatula da paleta equilibrada na beira do cavalete, uma
cadeira mais distante de seu lugar ao lado da porta. [...] 0 quadro parecia nao ter
qualquer alteracao. Até que um dia descobri que o colar da mulher tinha mais uma
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pérola. Em um outro dia, a sombra da cortina amarela havia aumentado. Achei
também que alguns dedos da méao direita tinham se mexido. O casaco de cetim
comegou a parecer tao real que eu tinha vontade de toca-lo. (CHEVALIER, 2004,
p. 58)

Outra caracteristica de Vermeer é o uso da camara escura em suas
pinturas. Segundo Alpers, tudo, “da organizacao espacial a representacdo dos
objetos e ao uso do pigmento” (ALPERS, 1999, p. 92), deve-se a utilizacdo da
camara escura. Dessa forma, o artista € visto como alguém que assiste, “ndo ao
mundo e a réplica desse na sua imagem, mas como alguém que copia o0s arabescos
produzidos pelo seu aparelho” (ALPERS, 1999, p. 92).

Eugene Fromentin destaca o uso da camara escura nas produgbes
pictéricas como diferenga da arte holandesa em relacado a arte estabelecida, a da
ltalia. (FROMENTIN, citado em ALPERS, 1999, p. 90)

Partindo dessa perspectiva, pode-se definir o proprio olho humano como um
produtor mecéanico de pinturas. Ao definir, “ver como pintar, ele fornece o modelo de
que necessitamos para esse vinculo particular entre descobrir e fazer, entre
natureza e arte, que caracteriza a pintura do norte” (ALPERS, 1999, 95).

No romance e na producao filmica, enfatiza-se o uso da camara escura
como um instrumento de auxilio a producdo pictorial. Griet apresenta van
Leeuwenhoek'®, amigo pessoal de Vermeer, dono da camara escura. Tanneke
(criada dos Vermeer) descreve: “— Ele tem uma caixa de madeira onde vocé olha e
vé coisas. — Que coisas? — Todo tipo! - respondeu Tanneke” (CHEVALIER, 2004, p.
60).

Griet vai até o atelié para fazer a limpeza, e se depara com a caixa de

madeira (fig. 63):

'8 Servidor publico e cientista holandés, nascido e falecido em Delf, contribuiu para o aperfeicoamento
do microscépio e se destacou por suas observagdes em biologia celular.



118

[...] havia uma caixa de madeira mais ou menos do tamanho de uma arca de
guardar roupas. Havia uma caixa menor presa num lado, tendo na frente um objeto
redondo e saliente. [...] Terminei tudo e fiquei na frente da caixa, de bragos
cruzados, andando em volta dela. (CHEVALIER, 2004, p. 61)

Figura 63 — Peter Webber, DVD
Moga com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 3

No romance e no filme, Vermeer chega ao atelié, fica observando Griet, e
pergunta: — Quer olhar na caixa? — perguntou. Era a primeira vez que falava
diretamente comigo desde que perguntara sobre os legumes, semanas antes.
Quero, senhor — respondi sem saber com o0 que estava concordando. — O que é
isso? — Chama-se camara escura. (CHEVALIER, 2004, p. 61)

Griet ficou atenta, ouvindo a explicacdo de Vermeer (fig. 64), disposta a

entender do que se tratava e qual seria o papel da caixa de madeira para a pintura.

— Esta vendo isso aqui? - ele apontou para o objeto redondo na frente da caixa
menor. — Isso se chama lente. E feita de um pedaco de vidro cortado de
determinada forma. Quando a luz daquela cena - apontou para o canto - entra na
caixa, ele projeta a imagem e podemos vé-la aqui. — Ele bateu no espelho
esfumacado. (CHEVALIER, 2004, p. 64)
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Figura 64 — Peter Webber, DVD
Moca com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecéao do capitulo 3

Figura 65 — Peter Webber, DVD
Moga com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecéao do capitulo 3

Griet € conduzida por Vermeer a olhar dentro da camara escura:

— Ponha o manto sobre a cabega como eu fiz. Assim a imagem fica mais nitida. E
olhe deste angulo para ficar invertido. Eu nao sabia o que fazer. Pensar em ficar
coberta com o manto dele, sem poder ver e ele me olhando sem parar, aquilo tudo
me deixou meio tonta. Mas ele era meu patrdo. Eu tinha de fazer o que mandasse.
Apertei os labios e me aproximei da caixa, na parte em que a tampa tinha sido
levantada. Debrucei-me e olhei no quadrado de espelho opaco que estava dentro.
Havia a imagem apagada de alguma coisa la. Ele colocou gentiimente seu manto
sobre minha cabeca e tudo escureceu. [...]. — O que vocé esta vendo? — perguntou
ele. Abri os olhos e vi 0 quadro, mas sem a mulher. (CHEVALIER, 2004, p. 63)
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A descoberta deixou Griet perplexa e assustada (fig. 65). Comparou a

imagem como

[...] um truque do deménio ou alguma coisa catélica que eu nao entendi. — Vi o
quadro, senhor. S6 que a mulher ndo estava nele e o quadro era menor. E as
coisas estavam... do outro lado. — Isso, a imagem é projetada de cabeca para baixo
e os lados esquerdo e direito ficam trocados. Ha vidros que podem gravar isso.
(CHEVALIER, 2004, p. 64)

Griet pede ao mestre para olhar novamente o quadro (fig.61), mas sem a

presenca dele na sala:

— Foi mais facil pensar na coisa sem ele estar me olhando. Respirei fundo e olhei
dentro da caixa. Vi no espelho um leve esboco da cena no canto. Coloquei 0 manto
sobre minha cabeca, e a imagem, como ele chamou aquilo, ficou cada vez mais
nitida: a mesa, as cadeiras, a cortina amarela, a parede ao fundo com o mapa
dependurado, o vaso de ceramica brilhando na mesa, a bacia de estanho, o pincel
de po6-de-arroz, a carta. Estava tudo 14, a vista, numa superficie lisa, um quadro
que nao era quadro. com cuidado, toquei no espelho: era liso e frio, sem nada de
pintura. Tirei 0 manto, e a imagem ficou fraca outra vez, embora continuasse la.
Coloquei o manto, a luz sumiu e as cores brilharam como j6ias. Pareciam até mais
brilhantes e coloridas no espelho do que no atelié. (CHEVALIER, 2004, p. 65)

Esse processo de analise visual, tanto no romance quanto no filme, suscita
no espectador um sentimento de realidade: muitas pessoas veem o0 que acreditam
ver, do que resulta a participagédo ativa do espectador. Os enredos literario e filmico
oferecem uma riqueza de reflexdes, convidam o leitor/ espectador a sonhar e a
meditar sobre a constru¢do de um realismo psicoldgico.

A camara escura captura, preserva os cenarios nas proporgdes exatas de

suas formas e coloridos, demarca a solidez dos objetos. “E como se os fendmenos
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visuais fossem capturados e tornados presentes sem a intervencdo do autor
humano” (ALPERS, 1999, p. 90).

Vermeer explica a Griet o porqué do uso da cdmara escura em suas pinturas:
“~ Essa € uma ferramenta para me ajudar a ver. Assim, posso pintar o quadro. —
Mas... use seus olhos para ver. — Certo, mas nem sempre eles véem tudo”
(CHEVALIER, 2004, p. 65). Portanto, a descricio € como uma expansao da
narrativa. Ela justifica o olhar através de Griet, que leva o leitor/espectador no
percurso da construcao pictérica. Da mesma forma, se estabelece uma cumplicidade

entre Griet e Vermeer, na busca do equilibrio estético. Segundo Schama,

[...] produzir a ilusdo de superficies brilhantes de coisas era apenas metade do
trabalho de Vermeer. Seus quadros mais espantosos invariavelmente deixam
entrever os intercAmbios entre os mundos visivel e invisivel; entre o imediato das
sensacdes e seu eco contemplativo, interior. E nesse sentido que nossa
compreensdo da palavra "reflexao”, como simultaneamente um efeito de luz € um
efeito de pensamento, parece constituir uma caracterizacdo apropriada das mais
profundas preocupacoes de Vermeer. (SCHAMA, 2011, p. 9)

Os pintores holandeses primaram em criar uma luminosidade nas pinturas,
mas apenas Rembrandt e Vermeer conseguiram reproduzir a sensacao exata da luz
que envolve. Rembrandt oferece a acao iluminada, enquanto a iluminacdo de
Vermeer é a propria agao.

Finalmente, o quadro Mulher com colar de pérolas (fig. 62) esta pronto. No
romance, van Ruijven é informado de que a obra esta finalizada. Com a esposa, vai
a residéncia dos Vermeer. A entrega da pintura é feita no atelié de Vermeer, regada
a um bom vinho. Van Ruijven comenta: “— Mais uma vez, uma pintura que € uma

joia. [...] — Gostou minha cara? — perguntou a esposa. — Claro — respondeu ela”

(CHEVALIER, 2004, p. 78). No filme, a entrega do quadro se transforma em uma
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comemoracao, juntamente com o nascimento do sexto filho dos Vermeer. E
oferecido um jantar para van Ruijven e sua familia.

Maria Thins apresenta o quadro aos convidados:

Figura 66 — Peter Webber, DVD
Moca com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecéao do capitulo 3

Figura 67 — Peter Webber, DVD
Moga com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 3

Ao observar o quadro, van Ruijven comenta:

[van Ruijven] Este amarelo é indiano? Destilado da urina de vacas sagradas
alimentadas somente com folhas da manga.

[Vermeer] Esta é a cor certa.

[van Ruijven] Nao desista.

[Catharina] Eu nao aguento tanto suspense, mestre van Ruijven. Por favor, conte-
nos o que vocé pensa.

[van Ruijven] Isto € bom. A cor e a perspectiva sao verdadeiras, a ilusao é perfeita.
(DVD, 2004, capitulo 3)
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A insercdo do pictural nas representacoes filmicas é uma das estratégias
recorrentes dos cineastas que objetivam, em suas propostas, traduzir, em termos
visuais, a atmosfera do enredo. A representacdo desses elementos se caracteriza
pela mediacédo ou transporte da imagem de um suporte para o outro: da pintura para

o texto; do texto para a pintura; da pintura para a materialidade filmica.

3.3.1 A narrativa feita de imagens

A partir do efeito pictural sera abordada a translagao pictural, pois, segundo
Louvel, & através de um jogo optico textual que o “olho do texto produzira uma
imagem real”. (LOUVEL, 2006, p. 196)

Com o término do quadro Mulher com colar de pérolas (fig. 62), Vermeer
nao teve inspiragdo para iniciar outra pintura. “O atelié continuou vazio. Ele nao
comegou outro quadro. Passava muito tempo fora de casa, na guilda ou na
Mechelen, a hospedaria da mae, do outro lado da praca” (CHEVALIER, 2004, p.80)

Na producao literaria, Chevalier descreve minuciosamente os preparativos
para o batizado do sexto filho dos Vermeer. Foi uma festa grandiosa e pomposa,
com muitos convidados. No filme, cujo foco principal € a pintura (fig. 62), ocorreu

apenas um jantar. Na manha seguinte, Griet vai ao atelié:

[...] abri todas as cortinas do atelié e olhei em volta, procurando algo que pudesse
fazer, algo que pudesse tocar e ndo fosse ofendé-lo, que pudesse mexer sem que
ele percebesse. Estava tudo no lugar: a mesa, as cadeiras, a escrivaninha com
livros e papéis, o armario com os pincéis e a espatula cuidadosamente colocados
no alto, o cavalete encostado na parede, as paletas limpas ao lado. [...] Um dos
sinos da Nova Igreja deu as horas. Fui olhar na janela. Na sexta batida, descobri 0
que iria fazer. Peguei um pouco de agua quente no fogao, sabao e panos limpos e
levei para o atelié, onde comecei a limpar as janelas. [...] Estava lavando a ultima
janela, quando ouvi os passos dele. Virei-me e olhei por cima do ombro esquerdo,
os olhos arregalados. (CHEVALIER, 2004, p.91)



124

As janelas sdo evocadas, adentram ao quadro literario e filmico, e séo
inseridas no foco pictérico de Vermeer novamente. No que se refere ao efeito das

janelas, Luiz Antonio Jorge explica:

A janela protagoniza um papel de extrema delicadeza. O nosso espirito extasia-se
ao imaginar que estdvamos diante de um decisivo passo na sintaxe arquitetdnica:
uma poética clarificadora, que nos ensina a olhar, uma transparéncia que corrige o
percurso da luz, apontando com a precisio geométrica os alvos que
cuidadosamente seleciona, o olho obedece ao pensamento e a luz que penetra
pela janela nos apresenta a mais verdadeira das belezas. [...] Transcendental
transparéncia. (JORGE, 1995, p. 76)

A janela vista sob outro prisma também proporciona o olhar do outro da
mesma forma que o cinema nos convida a visualizar as imagens do cotidiano
filtradas por outrem e reproduzidas nas telas.

Romance e filme tragam uma composicao estética, tornando-se cumplices.
O filme pormenoriza o texto literario quadro a quadro, desde o momento de sua

inspiracdo até a interferéncia néo verbal de Griet na pintura. A construgéo narrativa

da pintura é diferente no romance. Maria de Lourdes A. de Oliveira esclarece:

Cinema e literatura ndo sdo a mesma coisa. Em principio, enquanto o cinema
trabalha com meios de representacdo concretos, a literatura trabalha com
abstracdes. Apesar das diferencas, apresentam pontos de contato e podemos
verificar que tanto o cinema apdia-se na literatura [...] quanto a literatura apéia-se
no cinema recorrendo a processos tipicamente cinematograficos. (OLIVEIRA,
1987, p. 25)

A partir desse contexto, Griet é inserida no mundo pictérico de Vermeer néo
apenas com o seu olhar observador, mas por sua interferéncia na composicao
pictérica. Griet, no romance e no filme, proporciona uma nova inspiragdo para

Vermeer (fig. 68):
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Terminei a janela e me afastei para ver o resultado. A luz entrava limpida. Ele
continuou atras de mim. — O senhor gostou? - perguntei. — Olhe para mim por cima
do ombro, outra vez. Fiz o que mandou. Estava me estudando. Estava interessado
em mim outra vez. [...] Na manha seguinte, a mesa estava no canto de pintura,
coberta com uma toalha de 1a vermelha, amarela e azul. Uma cadeira foi encostada
na parede ao fundo e um mapa, dependurado. Ele havia comeg¢ado outra vez.
(CHEVALIER, 2004, p. 92)

Figura 68 — Peter Webber, DVD
Moca com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 4

Figura 69 — Peter Webber, DVD
Moga com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecéao do capitulo 4

A presenca da camara escura (fig. 69), na producao Mulher com jarro de

agua (fig. 79), é destacada nas producdes filmica e literaria. Griet se rende a magia:
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[...] passei a admirar as cenas que a camara pintava |4 dentro, as coisas da sala
em miniatura e de cabecga para baixo. As cores de simples objetos ficavam mais
intensas: a toalha de 14 sobre a mesa era mais vermelha, o mapa marrom na
parede brilhava como um caneco de cerveja colocado ao sol. (CHEVALIER, 2004,
p. 129)

Vermeer utilizou a camara escura em outras pinturas. Por um orificio o

observador pode olhar um interior ilusoriamente representado nas superficies

internas da caixa. Vermeer nos provoca, as vezes impiedosamente, com a distancia

intransponivel existente entre a “visdo e a possessdo; com a qualidade fugidia,

desobediente da memodria visual; coisas captadas numa explosao de luz estonteante

e depois perdidas outra vez, na impaciéncia indiferente do tempo” (SCHAMA, 2011,

p. 6).

Em uma visita a casa de seus pais, Griet descreve (fig. 70):

Meu pai queria que eu descrevesse o quadro de novo. [...] — A filha do padeiro esta
num canto iluminado pela luz que vem da janela — comecei a descrever o quadro,
paciente. — Esta de frente para nos, mas olha a janela, a direita dela. Usa um
corpete amarelo e preto, de seda e veludo, uma saia azul-escura e uma touca
branca com as duas pontas soltas. [...] — Segura a al¢a de um jarro de estanho que
esta sobre a mesa, parece que ia jogar a agua dele pela janela, mas parou no meio
e estd pensando ou olhando para alguma coisa na rua. [...] — Mas o0 que conta o
quadro? — Os quadros dele ndo contam nada. (CHEVALIER, 2004, p. 96)

Figura 70 — Peter Webber, DVD
Moca com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 4



Figura 71 — Peter Webber, DV
Moca com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 4

Moca com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 4

Figura 73 — Peter Webber, DVD
Moga com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 4

127



128

Figura 74 — Peter Webber, DVD
Moca com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 4

h "
Figura 75 — Peter Webber, DVD
Moca com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 4

A sequéncia das cenas no filme (figuras 71 a 75) privilegia a interferéncia
nao verbal de Griet no cenario da pintura; as cenas sao projetadas pausadamente,
seguidas de uma musicalidade sutil. Webber explorou a expressao facial da
personagem, demonstrando seu questionamento e sua estética na reorganizacao do
cenario da pintura. A presenca da cadeira na cena perturbava-a. Via a cadeira como
um obstaculo que a prendia no canto da sala, n&o lhe dava liberdade de movimento.
No filme, Griet retira a cadeira do cenario (fig. 75). Quando retorna ao atelié, percebe

que Vermeer acatou sua sugestao (fig. 78).
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~ Figura 78 — Peter Webber, DVD
Moca com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 4

Hugo Munsterberg, em Memdria e imaginacdo, registra que o “papel da
memdéria e da imaginacdo na arte do cinema passa ser ainda mais rico e
significativo. A tela pode refletir ndo apenas o produto das nossas lembrangas ou da
nossa imaginacao, mas a propria mente dos personagens” (MUNSTERBERG, 1983,
p. 38).

Identificamos momentos ekfrasticos no processo inicial da pintura, quando
acontece uma conversa entre Vermeer e Griet sobre a concepg¢ao do trabalho: o
tema, a disposicao dos objetos, as figuras, as cores, e até a intensidade de luz
pretendida. No romance, ha varios didlogos entre Griet e Vermeer, alguns mantidos

no filme, de uma forma simplificada.

Figura 76 — eter Webber, DVD
Moga com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecéao do capitulo 4
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Referente a figura 76, pode-se analisar o cenério filmico sob um prisma
estético e cultural. Na parte inferior da figura, visualizam-se azulejos como
acabamento no rodapé. Notoriamente, Delft se destaca por suas fabricas de
azulejos. Nos enredos literario e filmico, o pai de Griet era pintor de azulejos,
profissdo que nao era vista como arte. A producédo era feita em fabricas, pelos
artesdos. Na mesma cena, visualiza-se 0 espaco pictérico de Vermeer, presente em
grande parte de sua obra: a mesa com objetos luxuosos, ricos em suas texturas e
cores. No romance, em uma fala do pai de Griet, caracteriza-se a diferenca entre

pintar azulejos e pintar quadros:

— Pintar azulejo é muito mais simples — resmungou meu pai. — Vocé usa o azul e
pronto. Azul escuro para os contornos, claro para as sombras. Azul é azul. E um
azulejo é um azulejo e ndo ha nada parecido com os quadros dele, pensei. [...] Nao
queria que ele criticasse o quadro sem ter visto, nem que o comparasse aos
azulejos que pintava. Eu queria dizer que, se ele visse o quadro, entenderia que
nao havia nada de confuso. Podia ndo contar uma histéria e mesmo assim era um

qguadro que ndo se conseguia parar de olhar. (CHEVALIER, 2004, p. 96-97)

O processo de reproducao de imagens nos azulejos mecanizou a arte. A
recepcao estética é diferenciada nos dois contextos pictéricos. As pinturas de
Vermeer seguem um ritual estético privilegiando a exclusividade narrativa e
temporal, enquanto o trabalho do pai de Griet segue uma sistemética de produgéo
em série. Este por sua vez ndo percebe a distincdo entre as “artes”, a sua
interpretacao é logica, pois em suas pinturas apenas existia o azul, claro e escuro. A
essa recepcao da arte Walter Benjamin estabelece uma divisdo entre o valor de

culto e o valor de exposi¢éo, na qual
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[...] 2 obra de arte devido ao peso absoluto que assenta sobre o seu valor de
exposicao, passou a ser uma composicdo com fung¢des totalmente novas, das
quais se destaca a que nos é familiar, a artistica, e que, posteriormente, talvez
venha a ser reconhecida como acidental. E certo que atualmente a fotografia e,
mais ainda, o filme, nos proporcionam um U(til acesso a este tipo de questdes.
(BENJAMIN, 2011, p. 8)

Na figura 77, a posicdo em que se encontra Vermeer € uma referéncia a tela
A arte da pintura (fig. 13) em funcdo do uso do mahl stick, utilizado para imprimir
detalhes na pintura. A ponta do bastdo é acolchoada e, dessa forma, pode repousar

sobre a tela sem danifica-la.

..
Figura 77 — Peter Webber, DVD

Moca com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 4

O processo criativo de Vermeer surge como uma verbalizacdo dos
pensamentos. A representacdo da-se através da descricio minuciosa das
superficies iluminadas, por fontes de luz pontuais, o que potencializa o realismo
narrativo.

Pela voz de Griet, somos informados da composicao pictural, seguida de um

naturalismo descritivo:
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Comecou a pintar a filha do padeiro com uma camada de cinza claro sobre a tela
branca. Depois, fez marcas marrons-avermelhadas para indicar onde ficariam a
moga, a mesa, o jarro, a janela e o mapa. Pensei que entéo fosse pintar o que via:
o rosto da mocga, uma saia azul, um corpete amarelo e preto, um mapa marrom, um
jarro com bacia de prata, uma parede branca. Mas ele deu pinceladas de cor: preto
para a saia dela, ocre para o corpete e 0 mapa na parede, vermelho para o jarro e
a bacia onde ficava o jarro, outro cinza na parede. Eram cores diferentes, nenhuma
delas a verdadeira. Ele passava um bom tempo pintando essas falsas cores, como
eu chamava. (CHEVALIER, 2004, p. 100)

Nos enredos literario e filmico, o quadro (fig. 79) foi entregue ao padeiro em
marco. Segundo Griet, Vermeer sé voltou a pintar em junho, quando iniciou os

trabalhos O concerto, Senhora escrevendo uma carta e Moga com brinco de pérola.

Figura 79 — Mulher com jarro de agua, de Vermeer (1664-65).
O Metropolitan Museum of Art, New York.
Fonte: www.essentialvermeer
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Figura 80 — Peter Webber, DVD
Moga com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 4

No filme e no romance, Griet transpde o espagco doméstico para o espaco

da arte. Vermeer interage com a jovem em seu mundo pictérico (fig. 80):

Ele comegou a me pedir para fazer outras coisas. Um dia, quis que comprasse 6leo
de linhaca no boticario, quando voltasse das barracas de peixe. [...] Abriu as
gavetas do armario perto do cavalete, mostrou as tintas que havia la e deu o nome
de cada uma. Ndo conhecia muitas das palavras: ultramarino, cinabrino, massicote.
O marrom e o amarelo-terra, o preto de 0sso queimado e o grafite branco eram
guardados em pequenos potes de cerdmica cobertos com pergaminho para nao
secar. As cores mais valiosas (0os azuis, vermelhos e amarelos) ficavam em
bexigas de porco. [...] Acostumei-me a estar perto dele. As vezes, ficdvamos lado a
lado no pequeno sétdo, eu moendo o grafite branco, ele lavando lapis-lazili ou
gueimando ocres no fogo. Falava pouco, era um homem calado. Eu também era
quieta. O ambiente ficava tranqilo, com a luz entrando pela janela. (CHEVALIER,
2004, p. 103)

Em perfeita consonancia com o texto literario, os cenarios filmicos sao vistos
como extensdes que tentam caracterizar o universo interior das personagens. Neste
universo magico pictoérico — o atelié — Griet é valorizada, passa a ser ouvida e
respeitada, independentemente de sua cultura ou condicao econémica. Representa,

neste espaco, uma rara excegao: participa das criagées artisticas de Vermeer,

analisa, observa, sugere, interfere, auxilia e torna-se cumplice do artista.
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Neste contexto, Louvel destaca que os saberes convocados pela descrigdo

pictural

[...] fazem apelo a capacidade do personagem, sujeito observador, que deve ser
capaz de descrever uma obra plastica, seja porque possui uma linguagem técnica,
seja por confiar em suas impressoes filtrando um primeiro contato com o sensivel.
(LOUVEL, 2006, p. 203)

Portanto, a competéncia linguistica do narrador é testada, ja que ela
enfatiza sua habilidade de pintar com palavras — o texto tem o papel emoldurar a
descricao de uma pintura. (LOUVEL, 2006, p. 202- 203). A descrigao é vista como
uma expansao da narrativa. Partindo desta analise, o papel de Griet € extremamente
pertinente: o texto narra-o com maestria e riqueza de detalhes, empresta sua voz,
sensibilidade e emocao; na producao filmica, € uma protagonista silenciosa, atua
pelo olhar observador, pela expressao corporal, abusa dos sentidos, permitindo que
o espectador acompanhe a construcdo narrativa sobre o mundo pictérico de
Vermeer.

A descricdo ekfrastica do retrato Moca com brinco de pérola (fig. 34)
representa o apice das narrativas literaria e filmica, em que o desenvolvimento do
enredo esta ligado diretamente a fase final. O desejo e o poder incontido de van
Ruijven por Griet fez desenrolar a trama para a elaboragéo da pintura. No romance e
no filme, o leitor/espectador acompanha passo a passo a trajetoria trilhada por Griet,
até o desfecho da pintura Moga com brinco de pérola.

Ismail Xavier observa que

[...] se diante da imagem cinematografica ocorre a famosa impresséo de realidade,
isso se deve a que ela reproduz os cédigos que definem a objetividade visual
segundo a cultura dominante em nossa sociedade; o que significa dizer que a
reproducdo fotografica € objetiva justamente porque ela é resultado de um
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aparelho construido para confirmar a nossa nocao ideoldgica de objetividade
visual. (XAVIER, 1984, p. 128)

Sobre a andlise intertextual — pintura e livro —, na parte 2.3 foram abordadas
todas as nuances: jogos de luz e sombra, de ilusdo e de realidade e as narrativas
que proporcionaram o processo final de insercédo da pintura na narrativa literaria.

Na produgéo filmica, Peter Webber ndo se preocupou em traduzir somente
a esséncia do enredo do romance, mas também em explorar a estética pictérica de
Vermeer. Eduardo Serra, diretor de fotografia, priorizou a luminosidade,
estabelecendo uma relacdo com as técnicas pictérica de Vermeer, privilegiando o
uso da luz no filme. Serra declara que a “luz é um dos protagonistas do filme”. Da
mesma forma, o diretor salienta que, nos quadros de Vermeer, a luz € o ator
principal (Mog¢a com brinco de pérola, DVD, 2004) e define Vermeer como “aquele
que especificamente pinta a luz, pois a Unica coisa que realmente lhe interessa era a
luz” (Moga com brinco de pérola, DVD, 2004). Nesse caso, a pintura de Vermeer
propiciou ao cinema uma outra maneira de pensar a sua visualidade; o cinema se
apropria, sobretudo, da ilusdo que a pintura cria.

A producgédo filmica traduziu a esséncia de Vermeer, também narrada por
Chevalier em seu romance. Vermeer, em suas telas, imortalizou cenarios e
personagens, e a lente da camara captou e transportou para a tela do cinema as

imagens, perpetuando-as. Gombrich classifica Vermeer

[...] como um fotdgrafo que deliberadamente suaviza os contrastes de uma foto
sem por isso diluir as formas. Vermeer também suavizou 0s contornos e, nao
obstante, reteve o efeito de solidez e firmeza. E esta combinagéo estranha e impar
de suavidade e precisdo que torna tao inesqueciveis as suas melhores pinturas.
Elas fazem-nos ver a serena beleza de uma cena simples com novos olhos e dao-
nos uma ideia do que o artista sentiu ao observar a luz a jorrar através da janela e
realcar a cor de uma peca de tecido. (GOMBRICH, 2010, p. 433)
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A arte cinematografica tornou-se o catalisador das aspiragdes miméticas
abandonadas pelas demais artes. “A popularidade inicial do cinema deveu-se a sua
impressao de realidade, a sua fonte de poder.” (STAM, 1981, p.24).

Em relagéo a tradugédo/adaptacgéo, Diniz classifica:

[...] como um processo de transformagcao de um texto, construido através de um

determinado sistema semiético, em um outro texto, de outro sistema semiético.

Isso implica que, ao decodificar uma informagdo dada em uma linguagem e

codifica-la através de um outro sistema semiético, torna-se necesséario modifica-la,

pois todo sistema semibtico é caracterizado por qualidades e restricoes proprias, e

nenhum contetdo existe independentemente do meio que o incorpora. (DINIZ,
2003, p. 32-33)

Webber, ao contrario de Chevalier, buscou sua especificidade na linguagem
das imagens e na expressividade dos meios visuais. Explorou o material visual
através da cor e da composicao, das expressodes, e deu lugar a uma nova categoria
de analise textual do filme.

Na adaptagao filmica, o desenrolar do processo pictérico sobre o retrato de
Griet é conciso, com poucos didlogos entre a musa e o pintor, diferentemente do
romance, que descreve com riqgueza de detalhes toda a evolucdo da pintura e do
envolvimento entre eles.

As cenas sao projetadas em uma sequéncia linear e pausada, para que o
espectador possa acompanhar a evolugado pictérica de Vermeer. O momento
captado pela pintura € sedutor, seguido de um misto de sensualidade e com um leve

toque de inocéncia. Sua expressao é enigmatica, permitindo varias interpretacoes.
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Figura 81 — Peter Webber, DVD
Moga com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 7

A principal diferenga entre a transposicdo do romance para o filme esta na
cena em que Griet coloca o brinco de pérola: no romance, Griet, apés ter furado as
orelhas sozinha, pede a Vermeer que coloque os brincos nela; no filme, ela solicita a
Vermeer que as fure. Essa diferenga sutil no enredo produz um efeito de magia e
seducdo. O ato de furar o Iébulo da orelha na producéo filmica representa uma
metafora de consumagdo amorosa —‘perda da virgindade” (CHEVALIER,;
GHEERBRANT, 2009, p. 661).

Nesse contexto, a unido ocorre por meio da pintura, que simbolicamente

expressa os desejos mais intimos.

Figura 82 — Peter Webber, DVD
Moga com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 7
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Figura 83 — Peter Webber, DVD
Moca com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selegao do capitulo 7

No romance, Griet, quando se vé no retrato, faz uma descricdo bem
detalhada da pintura; no filme, apenas expressa: “vocé olhou para dentro de mim”
(Moca com brinco de pérola, DVD, 2004, cap. 7).

Como transposi¢cdo de um romance para a tela do cinema, o filme permite

que, pelo olhar, o espectador seja levado por suas construgdes visuais do quadro

Moca com brinco de pérola.

Figura 84 — Peter Webber, DVD
Moca com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecéao do capitulo 7
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Portanto, segundo Diniz,

[...] o texto filmico (especificamente a adaptagdo de textos literarios para o cinema)
deixa de ser avaliado como um produto estatico a ser estudado como forma final
onde investigagbes sobre imitagao e influéncia, originalidade e fidelidade tém lugar
preponderante para se transformar em objeto de estudo dinamico, com origem nao
apenas em obras literarias, mas em varios outros tipos de texto, cuja relagao pode
ser entendida como traducgao, interdependéncia, fusdo das artes ou ainda estudo
interartes. (DINIZ, 2011, p. 10-11)

Ao término da pintura, Catharina, esposa de Vermeer, depara-se com a
pintura da criada (fig. 85) usando os seus brincos de pérola. Ultrajada, tenta destruir
0 quadro, mas é impedida pelo marido. A partir desse momento, tanto no romance

como no filme, Griet deixa a residéncia dos Vermeer.

_af
Figura 85 — Peter Webber, DVD
Moga com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 7

Novamente, como no inicio do romance e do filme, Griet se encontra na praca

central da cidade de Delft, no centro da estrela (fig. 86):
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Figura 86 — Peter Webber, DVD
Moga com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecédo do capitulo 10

Griet descreve:

Cheguei ao centro da praca e parei no circulo de ladrilhos com a estrela de oito
pontas no meio. Cada ponta mostrava uma direcdo que eu poderia tomar.
Poderia voltar para meus pais.

Poderia encontrar Pieter no Mercado de Carnes e aceitar casar com ele.
Poderia ir a casa de van Ruijven: ele me aceitaria com um sorriso.

Poderia procurar van Leeuwenhoek e pedir que se apiedasse de mim.

Poderia ir para Roterda procurar Frans.

Poderia andar sozinha para algum lugar bem longe.

Poderia voltar para a Esquina dos Papistas.

Poderia ir a Nova Igreja pedir para Deus me guiar.

Fiquei no circulo, dando voltas e voltas enquanto pensava.

Tomei a decisao que tinha de tomar, coloquei os pés na ponta da estrela e fui para
onde indicava, com passo firme. (CHEVALIER, 2004, p. 222)

Apbs dez anos no romance € um ano no filme, Griet, casada com Pieter,
recebe a noticia do falecimento de Vermeer, que lhe havia deixado as pérolas em

testamento. A cena nos convida a um exercicio da imaginacao.
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Figura 87 — Peter Webber, DVD
Moga com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecéao do capitulo 4

Figura 88 — Peter Webber, DVD
Moca com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Selecao do capitulo 10

No final do filme (fig. 88), pode-se visualizar o olhar voyeuristico de van
Ruijven admirando e contemplando a sua mais nova conquista, a posse do quadro
da jovem dos “olhos arregalados”. A pintura ndo representa mais um acervo para o
colecionador; ela tem uma conotacao de apropriacado sobre a jovem Griet.

Laura Mulvey, em Prazer visual e cinema narrativo, declara que a mulher
existe na cultura patriarcal como o significante do outro masculino, presa por uma
ordem simbdlica na qual “0 homem pode exprimir suas fantasias e obsessoes [...],
impondo-as sobre a imagem silenciosa da mulher, ainda presa a seu lugar como

portadora de significado e n&o produtora de significado” (MULVEY, 1983, p. 438).
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Mulvey vé a mulher como imagem e o homem como dono do olhar: o “prazer do
olhar foi dividido entre ativo/masculino e passivo/feminino. O olhar masculino
determinante projeta sua fantasia na figura feminina, estilizada de acordo com essa
fantasia” (MULVEY, 1983, p. 444). Neste contexto, o ato de olhar representa um ato
de prazer e de posse.

Sendo assim, Guedes justifica:

Uma das estratégias narrativas mais caracteristicas da literatura pés-moderna é a
apropriagao, releitura, e re-escritura de textos canénicos da literatura e da arte
ocidental. Essa estratégia narrativa é de especial importancia para o
estabelecimento de uma literatura feminina de sobrevivéncia, de resisténcia, de
subversdo e de imensa criatividade, pois desafia os pressupostos e os vieses de
canones artisticos e literarios, estabelecidos a partir de critérios hegemaénicos que
privilegiam a cultura dominante, de cunho patriarcal. (GUEDES, 2010, p. 2)

Neste contexto percebe-se que a imagem filmica suscita certamente um
sentimento de realidade no observador, pois € dotada de todas as aparéncias da
realidade. A esse realismo captado pela percepgao estdo intimamente ligados a
magia, o sonho, o fantastico e a poesia artistica. As figuras 89 e 90, abaixo
representam os jogos do imaginario que convocam o pictural para justificar a

auséncia dos textos verbais. Essa recuperacado da imagem se finaliza através da tela

cinematografica e da projecao do imaginario filmico e literario.
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Figura 89 — Moca com brinco de pérola, Figura 90 — Peter Webber, DVD
De Vermeer, 1665. Moga com brinco de pérola (Manaus, 2004)
Museu Mauritshuis - Haia Selecao do capitulo 10
Fonte: www.mauritshuis.nl/

O filme e o romance sao classificados como “iconotextos”, por mostrarem
mensagens que auxiliam e influenciam a interpretacdo das imagens pelo
leitor/espectador. Por meio do titulo do filme e do livro, Moga com brinco de pérola,
as duas obras mantém o interesse do leitor pelo enredo, instigando a curiosidade,
até o momento em que é apresentada a pintura Moga com brinco de pérola.

A imagem — pictérica ou filmica — pode ser comparada a janelas e espelhos,
que refletem o mundo visivel ou 0 mundo da sociedade que o construiu. Em suma,
as imagens propiciam uma representatividade do passado face a face com a

Histéria.



144

CONSIDERAGOES FINAIS

As relacdes intertextuais nas obras de Johannes Vermeer (pintura), Tracy
Chevalier (romance) e Peter Webber (flme) promoveram dialogos marcados por
sensibilidade e por olhares sobre uma realidade artistica do século XVII, a partir do
quadro Moca com brinco de pérola.

Recuperar o século XVII por meio das producdes pictoricas de Vermeer
permite uma experiéncia visual, ou mesmo uma instrucdo visual. Aumont, por
exemplo, alega que as fungbes da imagem permeiam uma relagcdo com o mundo.
(AUMONT, 1995, p. 80). A iniciativa de trazer para a contemporaneidade os
trabalhos de Vermeer partiu das analises ekphrasticas que Chevalier e,
posteriormente, Webber souberam explorar. Nesse sentido a imagem tem por
funcéo garantir, reforgar, reafirmar e explicar nossa “relagdo com o mundo visual: ela
desempenha papel de descoberta do visual” (GOMBRICH, citado em AUMONT,
1995, p. 81).

Karl E. Schollhammer propde exercicios de leitura que tentam manter a
relacdo entre textos e imagens como foco de compreensdo para a producao de
sentido. Os estudos da cultura visual, visam ampliar a abordagens visuais a
literatura, contribuindo na compreensao do fundamento textual na producgao
moderna de imagens. Para o autor “as imagens ocupam, cada vez mais, um lugar
dominante na recepg¢ao estética contempordnea; vivemos sob o0 impacto da
proliferacdo de imagens produzidas e sustentadas entre si na reciprocidade entre as
redes midiaticas” (SCHOLHAMMER, 2007, p. 7).

O trabalho investigativo de Chevalier sobre Vermeer permitiu construir um

processo histérico e ficcional do artista, tanto na visualizagdo quanto na verbaliza¢ao



145

do pensamento. Dessa forma, Chevalier supriu as lacunas deixadas no ambito da
historiografia através da construgéo ficcional do romance.

Pesavento registra que

[...] a verdade da ficgdo literaria ndo estd, pois, em revelar a existéncia real de
personagens e fatos narrados, mas em possibilitar a leitura das questdes em jogo
numa temporalidade dada. Ou seja, [...] uma troca substantiva, pois para o
historiador que se volta para a literatura o que conta na leitura do texto ndo é o seu
valor de documento, testemunho de verdade ou autenticidade do fato, mas o seu
valor de problema. O texto literario revela e insinua as verdades da representagéo
ou do simbdlico através de fatos criados pela ficgao. (PESAVENTO, 2010, p. 2)

A escrita literaria de Chevalier sobre a figura-texto e titulo do quadro de
Vermeer deu voz a uma personagem observadora e sensivel, que passou a narrar o
cotidiano dessa sociedade juntamente com a estética pictérica de Vermeer. Repleta
de estratégias realistas que corresponderam, no contexto da ficcao, a um efeito de
realidade, a narrativa € permeada por uma estrutura textual ilusionista, produzindo a
ilusdo de verdades absolutas, por meio das descricdes ekphrasticas, permitindo,
assim, uma visualidade detalhada da arte pictérica de Vermeer. O artista deixou seu
legado na Histéria, a partir do discurso da visualidade corp6rea, por meio da
figuratividade da pintura (uma percepgéao visual estatica). No século XXI, Chevalier
aponta o discurso da visualidade pictorica na Histéria por meio da representatividade
do discurso da literatura, transferindo o olhar para a pintura (percepg¢ao verbal
silenciosa). Webber, pelo cinema, completa o discurso da oralidade e da visualidade
corpérea em movimento (percepcao visual e verbal-sonoro).

Trata-se de um enredo literario e filmico permeado de paixdes artisticas,
em que uma jovem e um pintor tracam o perfil de uma sociedade burguesa na

Holanda do século XVII. Vermeer privilegiou as cenas de interiores, na tranquilidade
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da vida doméstica, expondo a esséncia da vida por meio da subjetividade feminina.
Uma caracteristica essencial em suas pinturas € a forte individualizagdo das figuras
que surgem sozinhas, reclusas em seus devaneios e com expressodes faciais sutis. A
maioria das producdes pictoricas de Vermeer privilegia a figura feminina, liberta de
afetos, ndo necessariamente no sentido da auséncia de sentimentos ou mesmo de
falta de sensibilidade, mas no sentido de ocultar/revelar suas emocbes ao
observador.

Nas obras de Vermeer, prevaleceram luz, cor, tranquilidade e siléncio. Suas
pinturas apresentam uma diversidade de cenarios: identificam-se 28 quadros
pintados em um ambiente onde um ou dois individuos sdo captados em uma
posicao contemplativa; 15 representam janelas; 08, instrumentos musicais; 05,
mulheres lendo ou escrevendo cartas; em 13 obras ha um quadro dentro do quadro;
e, em 6, um mapa na parede.

Vermeer codifica os seus sentidos, mantendo reserva e discricdo das suas
personagens em termos puramente estéticos, fato que pode ser uma resposta a um
processo de mudancga sociocultural j& que a unidade familiar era vista como uma
unidade de importancia central. Com a divisdo do trabalho, os homens se afastam
do nucleo familiar e as mulheres passam a administrar seus lares, incumbindo-se de
varias atividades.

As mulheres de Vermeer sao vislumbradas no século XXI; sdo admiradas,
apreciadas e analisadas em varios ambitos culturais. Projetos de exposicoes
itinerantes promovem o contato dos espectadores com as suas obras. A partir do
empréstimo do quadro Mulher tocando alaude junto de uma janela (1664) para o
Museu Norton Simon, Walter Liedtke, curador de pinturas europeias do Metropolitan

Museum of Art, promoveu uma palestra no Norton Simon Museum em Pasadena, na
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Califérnia, com o titulo As mulheres de Vermeer: objetos do desejo, em julho de
2011. Nesta palestra, Liedtke destacou a importancia da divulgacédo das obras de
arte de Vermeer. O curador enfocou as diversas mulheres nas pinturas de Vermeer,
destacando o significado delas — como sujeitos na arte holandesa e na sociedade e
como reflexos de sua abordagem distinta para a experiéncia visual — para o artista.
O Museu Fitzwilliam, de Cambridge, Inglaterra, recebera em outubro de 2011, por
um periodo, o quadro A rendeira (1669-70). O Kyoto Municipal Museum of Art
recebera Mulher de azul lendo uma carta (1662-64), entre outras obras. Isso
comprova como a arte de Vermeer se dissipou na atualidade, permitindo assim que
os amantes da arte possam revisitar as obras do século XVII, de Vermeer de Delft. A
contemporaneidade se rende a Vermeer, considerado inovador na composi¢ao
técnica. Destaca-se a sua preferéncia pelo equilibrio, o seu método de “reduzir
estruturas complexas a elementos simples, a sua forma de tratar a luz, que alcangou
quase efeitos plein-air[...]” (SCHNEIDER, 2007, p. 88).

Schama enfatiza que:

Hoje em dia é comum insistir que Vermeer era um magico consciente do fato, um
especialista em show de luzes, que, por mais que conhecesse e respeitasse as leis
da ética, se dispunha tranquilamente a dobrar os raios dela a suas manipulagdes
estéticas e psicologicas proprias. Sua conquista paradoxal foi fazer com que alguns
dos mais inspirados de seus efeitos luminosos fundissem as extremidades lineares
do mundo material numa visdo atmosférica de sua propria criacdo. E, nesse
sentido, o que nos parece, a primeira vista, um brilho surreal, serve para velar, em
lugar de expor, a medida empirica das pessoas e das coisas. (SCHAMA, 2011, p.
3)

O cinema propiciou a divulgagdo em massa do periodo da era de ouro
holandesa. Segundo Aumont, “o filme representa um mundo imaginério, que ele

[filme] presentifica para n6s nas formas de um substituto, de um significante, ele
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proprio imaginario” (AUMONT, 2004, p. 155). O privilégio do cinema, segundo
Hauser (1998, p. 978), € consequéncia da sua capacidade técnica de criar a
expressao viva de uma nova experiéncia histérica de entrelagamentos entre tempo e
espaco.

Portanto, a pintura promoveu uma criacao literaria e, com a transposi¢ao do
romance, surgiu o filme, permitindo a divulgacao da estética pictérica de Vermeer.
Dessa forma, a obra de arte permaneceu mutavel no tempo e no espago,
possibilitando infinitas revisitacbes no mundo pictérico de Vermeer. A adaptacao
filmica, como o romance, emprestou elementos das técnicas das pinturas.

Pesavento estabelece um elo entre literatura e Histoéria:

Clio se aproxima de Caliope, sem com ela se confundir. Histéria e literatura
correspondem a narrativas explicativas do real que se renovam no tempo e no
espaco, mas que sao dotadas de um tragco de permanéncia ancestral: os homens,
desde sempre, expressaram pela linguagem o mundo do visto e do nao visto,
através das suas diferentes formas: a oralidade, a escrita, a imagem, a musica.
(PESAVENTO, 2010, p. 1)

O papel da pintura da literatura e do cinema se evidencia na criacao de uma
diferenca na repeticdo do cotidiano. Ao extrair a diferenca da repeticao as artes
podem converter a copia em simulacro “com poténcia de imaginacao, e expressar
um pouco de tempo em estado puro, um evento ou virtualidade no presente aberto
para a intervencao” (SCHOLHAMMER, 2007, p. 230).

Portanto, as transposi¢cdes ou adaptacdes podem ser classificadas como
uma reciclagem da arte, no que se refere ao texto-fonte, permitindo um didlogo
intertextual na contemporaneidade, e ligando presente e passado pela magica

persuasiva dos sonhos, pois imaginar é pensar, representar e traduzir.



149

REFERENCIAS

ALPERS, S. A arte de descrever: A arte holandesa no século XVII. Trad. Antonio de Padua
Danesi. Sao Paulo: Edusp, 1999.

ARBEX, M. (Org.). Poéticas do visivel: ensaios sobre a escrita e a imagem. Belo Horizonte:
Programa de Pés-graduacao em Letras: Estudos Literarios, Faculdade de Letras da UFMG,
2006.

AUERBACH, E. Mimesis: a representacéo da realidade na literatura ocidental. Sao Paulo:
Perspectiva, 2009.

AUMONT, J. A imagem. Trad. Estela dos Santos Abreu e Claudio C. Santoro. Sdo Paulo:
Papirus, 1993.

. O olho interminavel: [cinema e pintura]. Trad. Eloisa A. Ribeiro. Sdo Paulo: Cosac
Naify, 2004.

AVELLAR, J. C. Cinema e literatura no Brasil. Sao Paulo: Projeto Frankfurt, 1994.

BAILEY, C. F. P. Kinstlerroman: a mulher artista e a escrita do ser. Revista Estudos

Feministas vol.13 n. 2. Florianépolis, maio/agosto 2005

BAILEY, M. Vermeer. Disponivel em: <http ://www.essentialvermeer>. Acesso em: 15 dez.
2010.

BAKHTIN, M. Estética da criacao verbal. Trad. Maria Emsantina Galvao G. Pereira. Séo
Paulo: Martins Fontes, 1997.

BACHELARD, G. A poética do espaco. Trad. de Antonio de Padua Danesi. 2 ed. Sao
Paulo: Martins Fontes, 2008.

BARTHES, R. (Org.). Analise estrutural da narrativa: pesquisas semiolégicas. Trad. Maria
Zélia Barbosa Pinto. Rio de Janeiro: Vozes, 1971.

. O prazer do texto. Lisboa: Edigdes 70, 1983.

BAXANDALL, M. O olhar renascente: pintura e experiéncia social na Italia da Renascenca.
Trad. Maria Cecilia P. da Rocha de Almeida. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1991.



150

BENJAMIN,W. A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica. Disponivel em:
http://www.4shared.com/document/ibU_JctL/Walter_Benjamin_-_A_obra_de_ar.html.
Acesso em: 13 jun. 2011

BETTON, G. Estética do cinema. Trad. Marina Appenzeller. Sao Paulo: Martins Fontes,
1997.

BURKE, P. Testemunha ocular: Histéria e imagem. Trad. Vera Maria Xavier dos Santos.
Sao Paulo: EDUSC, 2004.

CALVINO, |. Seis propostas para o préoximo milénio. Sao Paulo: Companhia das Letras,
1998.

CASE, B. Time out: Interview with Tracy Chevalier. Disponivel em:
<http://www.tchevalier.com/gwape/reviews/index.html#>. Acesso em: 12 jun. 2010.

CEIA, C. (Coord.). Dicionario de termos literarios. Disponivel em:
<http://www.fcsh.unl.pt/edtl/verbetes/P/posmodernismo.htm>. Acesso em: 18 jun. 2010.

CHEVALIER, J. ; GHEERBRANT, A. Dicionario de simbolos: (mitos, sonhos, costumes,
gestos, formas, figuras, cores, numeros). Trad. Vera da Costa e Silva. 15 ed. Rio de Janeiro:
José Olympio, 2009.

CHEVALIER, T. Moca com brinco de pérola. Trad. Beatriz Horta. Rio de Janeiro: Bertrand
Brasil, 2004.

. Tracy Chevalier. Disponivel em: <http://www.tchevalier.com/author.html>. Acesso
em: 30 mai. 2010.

CIBELLI, D. Girl with a pearl earring: Painting, Reality Fiction. Disponivel em:
<http://www.hwwilsonweb.com>. Acesso em: 25 dez. 2009.

CLUVER, C. Intermedialidade e estudos interarte. In: NITRINI, S. Literaturas artes e
saberes. Sao Paulo: ABRALIC, 2008.

Inter textus/inter artes/inter media. Trad. Elcio Loureiro Cornelsen. Disponivel em:
<http://www.letras.ufmg.br/poslit/08_publicacoes_txt/ale_14/ale14_cc.pdf>. Acesso em: 22
mar. 2010.

CUDDON, J. A. A dictionary of literary terms and literary theory. Oxford, UK: Blackwell,
1998.



151

DELUMEAU, J. Nascimento e afirmacao da reforma. Trad. Jodo Pedro Mendes. Séo
Paulo: Pioneira, 1989.

DINIZ, T. F. N. Literatura e cinema: da semiética a tradugéo cultural. Belo Horizonte: O
Lutador, 2003.

. Literatura e cinema: traducdo, hipertextualidade, reciclagem. Belo Horizonte:
Faculdade de Letras da UFMG, 2005.

.Cadernos de traducao. Disponivel em: <http://www.thais-
flores.pro.br/artigos/PDF/Cadernos%20de%20Traducao%20Apresentacao.pdf>. Acesso em:
12 jun. 2011

ENCICLOPEDIA. Meméria e Histéria. Portugal: Imprensa nacional — Casa da Moeda, 1984.

ESSENTIAL VERMEER. Vermeer catalogue. Disponivel em:
<http://www.essentialvermeer.com/>. Acesso em: 11 dez. 2009.

JANSON, J. Essential Vermeer. A obra completa de Vermeer em escala. Disponivel em:
<http://www.essentialvermeer.com/vermeer_in_scale_one.html>. Acesso em: 12 mai. 2009.

FERRO, M. O Filme. Uma contra-analise da sociedade? In: LE GOFF, J. ; NORA, P. (Orgs.)
Histéria: novos objetos. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1976.

. Cinema e Historia. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992.

FURTADO, J. Adaptacao literaria para cinema e televisao. Disponivel em:
<http://www.artv.art.br/informateca/escritos/estudos/adaptacao4.htm>. Acesso em: 11 jan.
2011.

GINZBURG, C. Olhos de madeira. Nove reflexdes sobre a distancia. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2001.

GINZBURG, C.; CASTELNUOVO, E.; PONI, C. Ekphrasis e citagdo. In: GINZBURG, C. A
micro-Historia e outros ensaios. Lisboa: DIFEL, 1989.

GOMBRICH, E. A Historia da arte. Disponivel em:
<http://www.4shared.com/document/C7JyvSD-/Histria_da_arte_- Gombrich.html>.  Acesso
em: 15 mai. 2010.



152

GUEDES, P. V. A busca de identidade numa obra em que arte, historia e ficcdo se
misturam: os discursos e intertextos de Moga com brinco de pérola, de Tracy Chevalier.
Disponivel em: <http://publicacoes.unigranrio.edu.br/index.php/reihm/article/view/435/427>.
Acesso em: 12 jun. 2010.

HAUSER, A. Historia social da arte e da literatura. Trad. Alvaro Cabral. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1998.

HALBWACHS, M. A memoria coletiva. Sdo Paulo: Centauro, 2004.

ITAU CULTURAL. Pintura de género. Disponivel em: <http:/www.itaucultural.org.br>.
Acesso em: 12 set. 2010.

JAUSS, H. R. A Histéria da literatura como provocacao a teoria literaria.Trad. Sergi
Tellarori. S&o Paulo: Atica, 1994.

JENNY, L. A estratégia da forma. Poétique: Intertextualidades. Coimbra: Almedina, 1979.

JONHNSON, R. Literatura e cinema, didlogo e recriagdo: o caso de Vidas Secas. In:
PELLEGRINI, T. et al. Literatura, cinema e televisao. Sdo Paulo: SENAC; Instituto ltau
Cultural, 2003, p. 37-59.

JORGE, L. A. O desenho da janela. Sao Paulo: Annablume, 1995.
LE GOFF, J. Historia e memoria. Campinas: Unicamp, 1984.
. A Histéria nova. Trad. Eduardo Brandao. Sao Paulo: Martins Fontes, 2001.

LOUVEL, L. A descricao pictural: por uma poética do iconotexto.In: ARBEX, M.(Org.).
Poéticas do visivel: ensaios sobre a escrita e a imagem. Belo Horizonte: UFMG, 2006, p.
191-220.

MANGUEL, A. Lendo imagens: uma histéria de amor e 6dio. Trad. Rubens Figueiredo,
Rosaura Eichemberg e Claudia Strauch. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2001.

MAAS, W. P. O canone minimo: o Bildungsroman na histéria da literatura. Sdo Paulo:
UNESP, 2000.

MICHAELIS. A. AM galeria de arte. Disponivel em: <http://www.amgaleria.com.br>. Acesso
em: 13 jan. 2011.



153

MOCA com brinco de pérola. Direcdo Peter Webber. Inglaterra. Manaus: Imagem filmes,
2003. 1 dvd (95 min); DTS Dolby SDDS Digital.

MULVEY, L. Prazer visual e cinema narrativo. In: XAVIER, I. (Org.). A experiéncia do
cinema. Rio de Janeiro: Graal, 1984.

MUNSTERBERG, H. Memoéria e imaginacdo. In: XAVIER, I. (Org.). A experiéncia do
cinema. Rio de Janeiro: Graal, 1984.

MUSEUS INTERATIVOS. Art project. Disponivel em:< http://
www.googleartproject.com/museums/rijks>. Acesso em: 13 jun. 2010.

NASH, J. M. Vermeer. Disponivel em: <http://www.essentialvermeer.com/thore.html>.
Acesso em: 19 nov. 2010.

NEIVA, E. J. Aimagem. Sao Paulo: Atica, 1994.

NOVA, C. O cinema e o conhecimento da Histéria. Disponivel em:
<http://www.oolhodahistoria.ufba.br/o3cris.html>. Acesso em: 13 set. 2010.

NOVOA, J. ; NOVA, C. (Orgs.). Interfaces da Historia: caderno de textos. v. 1, n. 1.
Salvador: Bahia, 1998.

NUNES, B. A introducio a filosofia da arte. Sdo Paulo: Atica, 1999.

OLIVEIRA, M. de L. A. de. Montagem no filme e no romance. In: Vozes. Petrépolis, 1987,
vol. LXXXI, n? 3, ano 81, p. 25-51.

PAIVA, E. F. Histéria & imagens. Belo Horizonte: Auténtica, 2006.
PESAVENTO, S. J. Historia & Histoéria cultural. Belo Horizonte: Auténtica, 2003.

.Histéria & literatura: uma velha-nova histéria, Nuevo Mundo Mundos Nuevos.
Disponivel em: <http://nuevomundo.revues.org/index1560.html>. Acesso em: 15 set. 2010.

PLAZA, J. Politica e poética da traducdo intersemiodtica. In: . Traducao
intersemidtica. Sao Paulo: Perspectiva, 2003.

PROUST, M. Em busca do tempo perdido. A prisioneira. Disponivel em:<
www.4shared.com/.../Marcel_Proust - Em_Busca_do_Te.html>. Acesso em: 15 dez. 2010.

REIS, C. ; LOPES, A. C.M. Dicionario de narratologia. Coimbra: Almedina, 2003.



154

. O conhecimento da literatura. Introdugdo aos estudos literarios. 2 ed. Coimbra:
Almedina, 2001.

SCHAEFFER, E. Historia da arte. Sao Paulo: Sangus, 1950.

SCHNEIDER, N. Vermeer 1632-1675: emocoes veladas. Trad. Carlos Sousa de Almeida.
Lisboa: Paisagem, 2007.

SHAMA, S. A distancia do olhar. Trad. de Clara Allain. Disponivel em <
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/1996/3/31/mais!/11.html>. Acesso em: 22 de mai. 2011

SCHOLLHAMMER, K. E. Além do visivel: o olhar da literatura. Rio de Janeiro: 7 Letras,
2007.

SILVA, V. M. de A. Teoria da literatura. Coimbra: Alimedina, 1968.

SLIVE, S. Pintura holandesa 1600-1800. Trad. Miguel Lana e Otacilio Nunes. Sao Paulo:
Cosac e Naify, 1998.

SORENSEN, L. Witkower R. Dictionary of Art Historians. Disponivel em:
<http://www.dictionaryofarthistorians.org/thoret.htm>. Acesso em: 13 dez. 2010.

SOURIAU, E. A correspondéncia das artes: Elementos de Estética Comparada. Trad.
Maria Cecilia Pinto e Maria Helena Cunha. S&o Paulo: Cultrix - EDUSP, 19883.

STAM, R. Introducao a teoria do cinema. Trad. Fernando Mascarello. Campinas, SP:
Papirus, 1981.

. R. Teoria e pratica da adaptacao: da fidelidade a intertextualidade. llha do desterro:
Film Beyond Boundaries, n° 51, jul./dez. 2006, p. 19-53.

. R. A literatura através do cinema: realismo, magia e a arte da adaptacdo. Trad.
Marie-Anne Kremer e Glaucia Renate Gongalves. Belo Horizonte: UFMG, 2008.

VERGARA, L. Perspective on women. Madrid: Museo Nacional del Prado, 2003.

VIEIRA, M. de P. Art and new media [manuscrito]: Vermeer's work under different
semiotic systems. 2007. 116 p. Dissertacdo (Mestrado em Literaturas de Expressao Inglesa)
Universidade Federal de Minas Gerais, Faculdade de Letras, Belo Horizonte, 2007.



155

VISSCHER, C. J. Cartografia historica. Disponivel: em:
<http://www.mapashistoricos.usp.br/>. Acesso em: 20 jan. 2011.

WATT, I. A ascensao do romance: estudos sobre Defoe, Richardson e Fielding. Trad.
Hildegard Feist. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1996.

WELLECK, R. ; WARREN, A. Teoria da literatura. Lisboa: Europa-América, 1962.

WOORTMANN, K. Religidfo e ciéncia no renascimento. Disponivel em:
<http://www.scribd.com/doc/23217646>. Acesso em: 11 jan. 2011.

XAVIER, I. (Org.). A experiéncia do cinema. Rio de Janeiro: Graal, 1984.



156

ANEXO 1

PINTURAS DE MULHERES, DE JOHANNES VERMEER
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1. Cristo em casa de Martas e Maria (1654-55)
2. Cristo em casa de Martas e Maria (1654-55)
3 e 4. A alcoviteira (1656)

5. Jovem adormecida a mesa (1657)

6. Mocga lendo uma carta a janela (1657)

7. O soldado e a jovem sorridente (1658)

8. A leiteira (1658-60)

9. O copo de vinho (1658-60)

10. Mulher e dois homens (1659-60)

11. A ligdo de musica interrompida (1660-61)
12. Mulher de azul lendo uma carta (1662-64)
13. Mulher da balanga (1662-64)

14. Mulher do colar de pérola (1664)

15. Mulher tocando alaude junto de uma janela (1664)
16. Mulher com jarro de agua (1664-65)

17. Moga com brinco de pérola (1665)

18. O concerto (1665-66)

19. O concerto (1665-66)

20. Senhora escrevendo uma carta (1665-70)
21. A menina do chapéu vermelho (1666-67)
22. A menina da flauta (1666-67)

23. A arte da pintura (1666-73)

24. Cabeca de uma jovem (1666-67)

25. A senhora e a criada (1667-68)

26. A senhora e a criada (1667-68)

27. A rendeira (1669-70)

28. A tocadora de viola (1672)

29. A carta de amor (1669-70)

30. A carta de amor (1669-70)

31. Senhora de pé ao virginal (1673-75)

32. Senhora sentada ao virginal (1673-75)

33. Jovem sentada ao virginal (1670)

Fonte: http://www.essentialvermeer
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ANEXO 2

FICHA TECNICA

Titulo original: Girl with a Pearl Earring (Moga com brinco de pérola)
Reino Unido * Luxemburgo

2003 « cor * 95 min

Site oficial: http://www.girlwithapearlearringmovie.com/
Producéo Diregao: Peter Webber

Roteiro: Olivia Hetreed

Producédo: Andy Paterson e Anand Tucker

Criacao original: Tracy Chevalier

Género Drama, biografia

Idioma original Inglés

Musica: Alexandre Desplat

Cinematografia: Eduardo Serra

Direcao de arte:Christina Schaffer

Figurino:Dien van Straalen

Edicdo: Kate Evans

Orgamento: US$12 milhdes

Receita: US$31.466.789

Elenco

Colin Firth
Scarlett Johansson
Tom Wilkinson ... Pieter Van Ruijven

Gillian Murphy

Essie Davis
Alakina Mann
Rollo Weeks

Anna Popplewell
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Principais prémios e indica¢des
Oscar 2004 (EUA)

+ Indicado nas categorias de Melhor Direcéo de Arte, Melhor Fotografia e
Melhor Figurino.

BAFTA 2004 (Reino Unido)

e Indicado ao Prémio Alexander Korda de Melhor Filme Britanico, Anthony
Asquith para Trilha Sonora e Carl Foreman para Estreante Mais Promissor
(Peter Webber).

* Indicado nas categorias de Melhor Fotografia, Melhor Figurino, Melhor
Maquiagem, Melhor Atuacao de Atriz em Papel Principal (Scarlett Johansson),
Melhor Atuacao de Atriz Coadjuvante (Judy Parfitt), Melhor Desenho de
Producéao e Melhor Roteiro Adaptado.

Prémio David di Donatello 2004 (Italia)
* Indicado na categoria de Melhor Filme Estrangeiro.
Globo de Ouro 2004 (EUA)

» Indicado na categoria de Melhor Trilha Sonora Original e Melhor Atuagao de
Atriz de Cinema - Drama (Scarlett Johansson).

Prémio Goya 2005 (Espanha)
» Indicado na categoria de Melhor Filme Europeu.

Festival Internacional de Cinema de San Sebastian 2003 (Espanha)

« Venceu na categoria de melhor Fotografia.

* Recebeu o prémio C.I.C.A.E.

« Indicado ao troféu Concha de Ouro.
Satellite Awards 2004 (EUA)

» Indicado na categoria de Melhor Fotografia.

Com o filme Moga com brinco de pérola, Eduardo Serra recebe o prémio de
melhor fotografia no Festival de San Sebastian (2003), o Bronze Frog, no
Camerimage Award (2003) e o Best European Cinematographer pela European
Filme Academyem 2004. Também com este filme, recebeu uma nomeacao para a

Academia de Cinema de Hollywood.

Fontes: www.girlwithapearlearringmovie.com
www.essentialvermeer



