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A autonomizacdo do Belo e do sistema das Artes

No século XVIII verifica-se o duplo processo de autodeterminagio da
nogio (valor) de Belo e da constitui¢io do campo da sua fundamentagio e
interpretacdo a, 4 estética.

E ness o que se inscreve a reflexdo critica de Diderot (nomea-
damente os Salons que escreve para a Correspondance Littéraire de Grimm
entre 1759 e 1781), ela propria parte integrante de todo um conjunto de fac-
tores artisticos, culturais e institucionais que conduzem a constituigdo, nos
termos de Annie Becq, de um «campo cultural auténomo» com instrumen-
tos (a «critica»: dos «livrets» aos «Salons» e as «noticias» de jornais) e insti-
tuigdes préprios (de exposigdo: os Salons, ou de legitimagdo: a Academia). A
autonomizagio do campo da Arte (e da cultura), no entanto, acarreta con-
sigo o estabelecimento de um sistema de «mercado» progressivamente mais
auténomo e mais dependente de «intermedidrios» especializados (os «mar-
chands», «amateurs» ou «coleccionadores») que substituem o regime de
«encomenda» directa do mecenato.

A dupla autodeterminagio das nog¢es de Belo (estética) e de Pintura
(ou de Literatura) faz-se: (i) do ponto de vista do Sujeito (do processo), pela
evolugio do sentido mais corporativo ¢ mecénico de «artisan» — que remete
mais explicitamente para uma estética da «imitagio» (ou da «reprodugion»: imi-
tagdo restrita) — para o sentido mais individual e colectivo de «artiste» — que
remete, progressivamente, para uma estética do «ideal» ¢ da «invengio» (se se
quiser, uma mimese ampliada); (ii) no que diz respeito ao produto (e ao esta-
tuto da pratica), o processo passa pela libertagio da Pintura da situagdo de
menoridade em que ela se encontrava face 4 Poesia (e 2 mimese literdria).

Na Encyclopédie (1, 1751) de Diderot e d’Alembert escreve-se para
«Artisan»: «nom par lequel on désigne les ouvriers qui professent ceux d’entre
les arts mécaniques, qui supposent le moins d’intelligence.» E nos exemplos per-
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si.ste a ambivaléncia/indecisio entre os dois termos : «On dit d’un bon cordon-
nier que c’est un bon artisan; et d’un habile horloger que c’est un grand artiste»
I’ICSIF‘EIQZ-I.O que também se projecta na definigio de «artiste», nome dado «am;
ouvriers qui excellent dans ceux des arts mécaniques qui supposent 'intelligence;
et méme a ceux qui, dans certaines sciences, moitié pratiques, moitié specula-’
tives, en entendent trés bien la partie spéculatives (cit. por A. Becq, 11, 756)

. E essa também a ténica do Diciondrio da Academia de 1792 (4..:' ed )
«Artiste — celui qui travaille dans un art ou le génie et la main doivent cor.1;
courer. Un Peintre, un Architecte sont des Artistes.»

Questio de mais ou menos inteligéncia? De um maior investimento da
parte espiritual (da «alma») das obras e das priticas?

O artigo.«Art», também da autoria de Diderot, nio se desprende dessa
concepgao téenica ou cientifica de «arte» (nogao de que apresenta como ter-
mos vizinhos «science» e «discipline»). Assim, distinguindo entre a «parte
especulativa» («la connaissance inopérative des régles de 'art») e a «parte pri-
tica» («l'usage habituel et non réfléchi des mémes regles») do processo, n[;s;e
texto que constitui também um elogio das artes mecanicas e do sistema das
t'flanufacturas, Diderot preconiza ji um modelo orginico de «Artister: «dot il
sensuit qu'il n'y a guére qu'un Artiste sachant raisonner, qui puisse bien par-
ler d'e son art» (Encyclopédie ou Dictionnaire Raisonné des Sciences, des Arts et des
Meétiers, ed. Alain Pons, Paris, Garnier-Flammarion, 1986, 247 257) (e;(cé to
quando houver indicagdo em contririo, sublinhados do texto)., i

. Em certa medida, era essa a inferioridade técnica, e logo mimética, da
Pintura face a Poesia (ou da «imagem» face A «escritax). ,
,Car.el de S.zunte—Garde, nas suas Réflexions (1676), escreve: «La Pein-
ture nexprime point, ou n'exprime que faiblement les pensées et les passions;
ellf: n'a point de couleurs pour cela. Mais la Poésie a des couleurs spirimel[e;
qui les rfeprésentent d’une maniére trés noble» (cit, por Aaron Kibedi-Varga
Les Poe’z‘zq'ues du classicisme, Paris, Aux Amateurs de Livres, 1990, §7). ’
' E ja no final do século XVIII, no artigo «Poéte» dos seus Elements de
Littérature (1787), Marmontel insiste nessa distingdo entre o «fisico» e o
«mor:al»: «Dans cette maniére de feindre, la Peinture la suit [la Poésie], mais
de .lom, et dans ce qu'il y a de plus facile; car ce nlest pas dans le phy,si ue
mais dans le moral, qu'il est difficile de rendre, par la fiction, ce qui n’estqms:
comme s'il était.» E sintetiza: «La Poésie compose des ﬁ,mes commc} la
Peinture imagine des corps» (ibid.: 87-88). ’
Como se libertar, entdo, do constrangimento destas hierarquias entre
modos de representagio/mimese?
Como refere Annie Becg, é em grande parte contra a nogio de «agré-
ment» (de «plaire») (um «prazer de reconhecimento» mimético e técnico) f ui
tente de se penser l'autonomie du beau» enquanto prazer estético desim‘egs—
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sado (desprendido da «imitagdo» ¢ do «prazer» que lhe € associado desde a
Poética de Aristételes) (11, 596).

No Salon de 1767 Diderot interroga-se: «EEn un mot, la peinture est-elle
Part de parler aux yeux seulement? ou celui de s’adresser au cceur et 4 lesprit,
de charmer 'un et d’émouvoir I'autre par 'entremise des yeux?» (Becq, 11, 592).

Assim, descobrindo-se uma componente espiritual («'ame du tableau»),
a Pintura passa a equiparar-se 4 Poesia: o seu efeito (prazer) torna-se antes de
mais moral («ideal») e ndo mimetico («sensivel»).

A «parte espiritual» («poésie»: «dme») corresponde a invengdo (a «ideia»
que rege as «paixdes» e as «expressdes» — plano da moral), a «parte mecinica»
(técnica) a execupdo (o «fazers: «disposi¢io» e «acabamento» — plano da imita-
¢ao: sensivel). Diderot, que também distingue entre «partie technique» € «par-
tie idéale» da Pintura (Salon 1765, 224, 285), refere-se, assim, a «beautés d’exé-
cution» ou a um «plaisir de 'organe» (Essais sur la Peinture, 61).

Passar-se-ia deste modo, também segundo Annie Becq, da ordem do
contiguo (plano horizontal: material, espacial da obra) para a ordem do conti-
nuo (plano da ideia, ou da emogéo, o tnico capaz de comunicar uma unidade
orgnica — i. ¢, poética — a obra) (Becq, 11, 561-63).

Nas Réflexions critiques sur la Poésie et la Peinture (1719) do abade Du
Bos j4 encontramos a distingdo entre «l'art de 'imitateur», ou seja, «'exécu-
tion mécanique» da obra — o «beau d’exécution», proprio do «artisan», cujo
efeito é o de «plaire» — e «(I')idée» ou «(I')invention», «la poésie du tableau» —
caracteristica da «peinture d’Histoire», produto do «grand homme» e cujo
efeito seria o de «toucher» (Paris, Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts,
1993, 23-24, 290-92).

Para Du Bos, «le peintre en opérant comme poéte se suggere a lui-
méme comme coloriste et comme dessinateur des beautés qu’il n‘aurait point
rencontrées s'il n'avait point eu des idées poétiques a exprimer» (ibid., 32). Dai
o paradoxo segundo o qual «depuis Raphael, I'art et la nature se sont perfec-
tionnés» (e «la nature s'est embellie») (74id., 131-33).

Também Diderot, demarcando-se do «petit golit» técnico («trompe
Veeils, Salon 1761, 158), «facilité de pinceau» (Salon 1765, 62) ou «maniéré» (for-
mal, rococé ou libertino, Boucher) — a que opde de preferéncia «(un) gott
moral» («séveres, Salon 1761, 120) ou «brutal» (Salon 1765, 55, 61)* —, preconiza,
no balango que faz da pintura do seu tempo («beaucoup de dessin, point
d'idéer, Salon 1759, 104; «beaucoup de technique, peu d’idéal», Salon 1765, 52),
uma pintura da ideia («ils ne savent pas que le premier point, le point impor-
tant, c’est de trouver une grande idée», Salon 1759, 95-96), 0 que quer também
dizer, do seu ponto de vista, uma pintura do eféizo («l faudrait avoir quelque
idée forte [...] et se proposer quelque effet, quelque impression», Salon 1765,
111) e poética («de Uexagération, de la poésie», Salon 1765, 92).
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Modalidade elevada da pintura, no ambito da sua nogio de «grand
gott» (Salon de 1761, 162), a que corresponderia como Sujeito (destinatirio) «un
spectateur instruit», «un homme sensible», «une ame élevéen, «un ceil harmo-
nieux» (Salon 1765, 77) — ao fim ¢ ao cabo, um Sujeito enérgico cujas caracte-
risticas seriam «du feu, de I'imagination et de la verve» (Salon I7;5)', 93) — e,
no plano estético, mais os valores da ordem do Sublime (ou do patético:
«terreur», «force», «extase», Salon 1759, 92-93) do que do Belo (assim, a pro-
posito de uma tela de Vien, escreve no Salon de 176r: «Rien ne m'en parait
sublime, mais tout m'en parait beau. Je 'y trouve rien qui me transporte, mais
tout m'en plait et m'arréte», 132).

No que diz respeito aos «géneros» (modos) de pintura esta dicotomia
traduz-se na oposigdo entre o modelo elevado da pintura de Histéria (plano da
Ideia: da Invengdio) - a que corresponde um Sujeito: «créateurn, como objecto:
«une nature idéale et poétique» e um estilo: «outré» mas com «plus d’éléva-
tion» — e a pintura de género (plano da Imitagio) — a que corresponde um
Sujeito: «simple imitateur», como objecto: «une matiére commune» e um
estilo: «mesquin» mas com plus de vérités (Essais sur la Peinture, «I’aragraphe
sur la composition», 63, 68).

Segundo Diderot, esta bipolaridade podia ser compreendida como um
dos momentos da querela entre os modos elevados e baixos em Arte: «Vous
voyez bien, mon ami, que c’est la querelle de la prose et de la poésie, de ’his-
toire et du poéme épique, de la tragédie héroique et de la tragédie bourgeoise,
de la tragédie bougeoise et de la comédie gaie» (1bid., 66).

Se 4 pintura de Histéria Diderot reconhece a faculdade de corrigir a
Natureza de acordo com o «ideal» («c’est que celui-ci [le peintre d’Histoire] ne
s'est jamais occupé de I'imitation rigoureuse de la nature; cest qu'il a 'habitude
d’exagérer, d'affaiblir, de corriger son modéle» — o que ele designa por elabo-
rar «une caricature en beau», Salon 1767, Garnier, s07) , em relagdo A pintura de
&énero(s) (os holandeses mas também Greuze e Chardin) Diderot tem uma
posicdo mais ambivalente, hesitando entre uma «depreciagio» quase extrema
(a propésito de Chardin escreve: «c’est que cette peinture qu'on appelle de genre
devrait étre celle des vieillards ou de ceux qui sont nés vieux; elle ne demande
que de 'étude et de la patience, nulle verve, peu de génie, guére de poésie,
beauc'oup de technique et de vérité, et puis c'est touts, Salon 1765, 118) € uma
apreciagio mais «positiva» («je vois que la peinture de genre a presque toutes
les fiifﬁcultés de la peinture historique; qu'elle exige autant d’esprit, d’imagi-
nation, de poésie méme», Essais, 67). Assim, no Salon de 1765, 4 proposito de
Chardin, referir-se-4 a um «sublime du technique» (111) e em Pensées déta-
chées sur la peinture... (1777) a um «enthousiasme de métier» (Marabout, 147).

Como refere Annie Becq, através da critica da mimese (restrita: técnica)
¢ do atributo do agraddvel, nio s6 se autodetermina a nogio de «belo» (do
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«estético») — que deixa de quase coincidir, como sucedia com as Poéticas do
século XVII, com a de «plaire»? —, como se passa a identificar o «belo» (0 «esté-
tico») com «une vocation plus élevée» (11, 592). Para Annie Becq, «c’est en
effet autour de l'aspiration au grand Beau, assortie de la nostalgie de la gran-
diose simplicité antique, qu'on peut envisager I'unité des années 1747-1794,
tout en tenant compte des tensions qui habitent cette notion de grand beau»
(ibid., 11, 505).

Processo que nos conduz da idealidade objectiva do Belo (cldssico) a sua
interiorizagio pelo Sujeito (como «sentimento interior» moral ou sensivel: «ce
sixiéme sens qui est en NOus sans que Nous voyons ses organes» que jd para Du
Bos caracterizava o «juizo estético», 0b. cit., 276-79) ¢ & nogdo abstracta (univer-
sal) de forma (caracterizada, ja no 4mbito de uma estética do Sublime, por esse
tipo de «prazer negativo» em que, segundo Kant, se faz o sacrificio do caricter
positivo do «prazer» e das «sensagdes», Critica da Faculdade do Juizo, 1790)%.

2. Diderot: por uma «mimesis» poética.

Laissez a I'art la liberté d’'un écart.

2.1. O caracter relacional do Belo.

Um dos tragos (heranga do cartesianismo) da estética do século XVIII reside
na racionaliza¢io e na autonomizagio (formal) da cadeia significante no dmbito
de uma concepgio da(s) Arte(s) como um conjunto (e efeito) de estruturas.

D’Alembert, no «Discours Préliminaire» da Encyclopédie (1751), con-
cebe a imitagdo da Natureza e a produgio do «belo» como um «efeito de
conhecimento» (de «filosofia»), caracterizando o momento das «regras»
como a «partie philosophante des Beaux-Arts». Diderot, por seu turno, no
artigo «Beau» da Encyclopédie (11, 1752) (texto também conhecido como Traité
du Beau ou Recherches philosophiques sur lorigine et la nature du Beau, ed.
Naigeon, 1798), tem o cuidado de sublinhar que o «gosto» ndo constitui ape-
nas uma questdo de «sentimento» mas que tem que ver também com a
«razdo» («dans toutes les occasions ol la complication des rapports et la nou-
veauté de I'objet suspendront I'application du principe: alors le plaisir atten-
dra, pour se faire sentir, que 'entendement ait prononcé que 'objet est beau»,
Marabout, 39-40)

Para Diderot, o «belo» (relacional e relativo) constitui antes de mais uma
questdo de confecgao ¢ de arranjo de estruturas: o «grau» de beleza de uma obra
dependeria, assim, do numero ¢ da qualidade (natureza) das «relagbes» que ela

desperta.
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Mas que elemento da obra servird para definir essa unidade (de com-
paragio) da estrutura? Interrogando-se: «Mais entre les qualités communes 3
tous les étres que nous appelons beaux, laquelle choisirons-nous pour la chose
dont le terme beau est le signe?», Diderot responde: «Or, il n’y a que la notion
de rapports capable de ces effets» (idid., 38).

Por outro lado, consequéncia da passagem a uma problemdtica (relacio-
nal) de «estruturass, as Artes passam a ser concebidas como o dominio por
exceléncia do artefacto e do artificio.

Diderot utiliza directamente os qualificativos de «merveilleux» e de
«feint» para referir esta propriedade das priticas artisticas: «'illusion est
leur but communy, escreve no Discours de la Poésie Dramatique (1758), refe-
rindo-se 20 conjunto das Artes; elas definir-se-iam por uma «lisiére de
convention», «un peu de mensonge», afirma no Salon de 1767 (in L'Art e
les Artistes, 43).

E no «écart» reivindicado por Diderot («laissez a I'art la liberté d’un
écart approuvé par les uns et proscrit par d'autres», Salon 1767) - «écart» tam-
bém entre o «objecto real» («le soleil de Punivers») e o arepresentador («le soleil
du peintre») — que, como assinala Michéle Duchet, «consiste a proprement
parler I'art d’'imiter ou de I'imitations®.

A mimese («imitagdo») inscreve-se assim defectivamente «dans Vimpos-
sibilité reconnue et peut-étre heureuse de la rendre [la nature] avec une pré-
cision absolue» (ibid).

Podemos, deste modo, comegar a equacionar a nogio de «modeéle idéal»

de Diderot.

2.2. A nogio de «modeéle idéal». Uma mimese progressiva.

O processo da mimese passa, ao longo do século XVIII, a ser investido
num sentido progressivo.

Precisando, o processo de reprodu¢io, nas obras, da «analogia» (de uma
«imitagio segunda») era tido nio como um «processo fechado» (recursivo e
nio produtivo), mas como uma produgdo simultinea (dentro e fora do homem)
de sentidos.

Para Diderot, por exemplo, verifica-se uma degradagio da Natureza (a
«belle nature», «nature idéalisée» ou «choisie» dos cldssicos) face aos seus
modelos iniciais (j4 que a «determinacion degrada sempre no sentido da «fini-
tude»: «comme par la seule necessité sauvage de se conserver et de se repro-
duire, [ses ouvrages] se sont €loignés de plus en plus de la vérité, du modele
premier, de I'image intellectuelle»), pelo que compete ao «artiste», tomando a
Natureza nio como «parfaite» mas como «perfectible», melhora-la, completd-
-la, precisar o seu sentido (Préambulo do Salon de 1767, 36-39)
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No espago da «diferenga» («écart»), d.o «abismc') irredu.ti\'/e.l» entre 4 imi-
tagio e o que se imita (o que ele denomina pela 1mposs1b1hda()ie. de uma
mimese integral), Diderot propde uma concepgio do processo estético como
o movimento progressivo da produgdo de um «modelo 1deal (que no real, na

nio existe). .
I\Iamrezoal ,«beau idéali de Diderot distingue-se do «grand beau» (amphfﬂ\do.) da
«belle nature» (uma Natureza optimizada, melhorada) ou do «.beau de réunion»
(que, de acordo com o método de Zeuxis, procura rcconstrulr-_sc Pela «sOman
das melhores partes do todo) por ser descontinuo em rcl:'u;ao a Naturf:'zﬁ
(«comme la nature ne nous montre nulle part ce modeéle, ni total ni partial;
comme elle produit tous ses ouvrages viciés», z[mz.’., 37)7. - '

Face ao cardcter degradado da Natureza, Diderot distingue dois mode-
los de mimese: (1) uma mimese restrita («la ligne fausse?),.presa ao pla'no dos
«phénomenes», da empiria (natura n(f;fmum), que se l'1m1ta a i?;odu:afr ,urga
cdpia («portrait») ¢ que toma por objecto «les altleranons‘ t..t difformités de
nature viciées; (i) uma mimese alargada, produtiva («poiética»), que toma
como objecto a Natureza enquanto <tperfectiblc:» (e‘ nio como «parf:ute:;)
(natura naturans) e que, através de um processo Minucioso clt% «r.ef'ormc» (pt:1 a
«analogia») de cada uma da suas «partes», capta a «raison» (1dmaf o‘rdlcn;.) 0
préprio objecto, elevando-se a0 «vrai modele :(%ca‘l c!e la beauté, a la (lignc
vraie» («ligne vraie, modéle idéal de la bcauté,_qul nexista nulle part q‘;lc- Zns
la téte des Agasias, des Raphael, des Poussin, des Puget, des Pigalle, des

t», 1b1d., 38)%. N
Falconj\o’ «beal,l ?.d)éal» corresponderd também, do ponto de vista ciloHSuJerco, a
nogio de «génie» (Sujeito original, do «fazer», ¢ nio da «tr_adxg:ao:» ou d:a
«rotinax, 38-39) ¢, do ponto de vista do processo, uma concepgao dcsc.onlt/:]nlua
da «criagion, por salto (seja a «invengao» do génio ou a «catastroffz» n .a.nllra 1is-
térica que reintroduz um estado de «caos» e de desordem produtivos: «le fetu(tjllr
a état de barbarie: car c'est la seule condition ol leaf hommes, convaincus de
leur ignorance, puissent se résoudre a la lenteur df.l mtonne;nent», 39). -

Annie Becq refere a influéncia, para a introdugio dg conceito de
«modeéle idéal» no Discours de la Poésie Dramatique (1758) de D1dero'E, fia tra-
dugio de Fréron (em Le Journal étranger, 1756). de excertos das Refléxions xgr
Vimitation des ouvrages des Grecs en fait de peinture et de sculpture (r755) de
Winckelmann (ed. cit, Nouveaux Classiques Larousse, ‘19.70). )

Nesse texto, constatando a «variedade» e «rela‘t1v1dade» da nogio de
«belo» (ou de «gosto»)?, Diderot, para resolver esse «dlferenfio»., a})ci,lz a «une
mesure, un module hors de moi» que possa servir de «modéle 1deah e toute
vérité, de toute bonté et de toute beauté» — «tant que cette recher.c ¢ ne sera
pas faite, la plupart de mes jugements seront faux et tous seront incertains»,

conclui (117).
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. !‘Jo entanto, confrontado com «(l’)impossibilité a former» esse «modelos
(«@ moins que les dieux ne m’accordent leur intelligence»), o autor, tomand
como exemplo o trabalho do «escultors («ils se sont fait un modele ropre )
leur état», 117), desenvolve-o no sentido da reforma pelo particular («je Ee nfod’?
ﬁ.crai selon les circonstances», 118): assim, a idealidade do «modeljt}» (conc;
bido como esquema virtual: «simulacro») residird na potencialidade das suas
«figuras» que faz corpo com, e acompanha, o movimento de constante ‘varia-
gaoe determinagdo da matéria/Natureza («C'est ainsi que d’un seul simulacre
il émanera une variété infinie de représentations différentes qui couvriro;t 1 ’
scéne et la toile», 118)*, , !

‘ «Le ‘modele idéal’ n'a pas de contenu, il fonctionne comme une sorte de
matrice, de forme a priori ou de structure,  condition d’entendre par I:l‘non un
ensemble organique mais les régles de transformation aptes 4 en produire» —
comenta Annie Becq (I1, 524). Ter-se-ia assim «'idéal» ndo como «le parfait mais
comme le. caractéristique» (545) («Lidéal n'en est pas assez caractéristiquen»
escreve Diderot a propésito de um quadro de Greuze, no Salon de 1765, 185),
o O «modelo ideal» distingue-se, portanto, quer do quase r-ea!z'm;o (da;
ideia) da nogio clissica de «belle nature» (Salon de 1767 «ces gens qui parlent
sans cesse de I'imitation de la belle nature, croient de bonne foi qu'il )P a une
bel’l‘c nature subs‘lstante, quelle est, qu'on la voit quand on veut, et quil n'y a
qui la copier», in Becgq, 11, 534-35) quer do empirismo estreito (seguindo o
r’n?todo de Zemus) do «beau de réunion» («je vous déclare que ce n'est point a
I'aide d’}me infinité de petits portraits isolés qu'on s'éléve au modéle originel
et premier, ni de la partie, ni de 'ensemble et du touts, in Becq, 11, 54542).

Pelo contrdrio, a via que preconiza a «reforma» particular e progressiva
do real no sentido do «ideal» ¢ do «modelo» («modeéle & produire») — apoian-
dov'se nas metdforas conceptuais e orginicas da «estdtua em construgao»
(Qr:wur; de la Poésie Dramatigue) ou do «tableau mouvant d’apres lequel nous
peignons sans cesse» (Lettre sur les sourds et muets, 174) — acompanha (e pro-
duz?) no seu movimento a Natureza, de acordo com «un schéma dynamique»
e procurando seguir «les lois de (son) fonctionnement» (Beceq, 11, s41-42).

3. A descrigdo: entre Literatura e Pintura.

A descrigao, em geral - ou a descricio de segundo grau que ¢ ji, num
texto, a de um quadro -, coloca sempre dois problemas: (i) o das relag;(")es’ entre
\nguagem (Literatura: Poesia) e Pintura (visio: imagem) e (i1) internamente
a Linguagem, o das relagdes entre Sicgdo (narragio) e denotagio (descrigdo).

' Em relagdo ao primeiro aspecto, Bernard Vouilloux sublinha que o cir-
cuito (ficgdo) comunicacional (de «échange»: de sentido) do comentirio da
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pintura inscreve-se sempre no egufvoco estruturante de uma dupla operagio de
codificagio («verbalizar o ver») e de descodificagdo (a sua «restitui¢io imagi-
néria»), ela prépria assente num isomorfismo assimétrico (entre o que se vé: lé:
imagina) articulado pela ¢ na linguagem. «C’est par le pli du langage, autour
duquel se replie et se déploie le réel, le visible, que les deux relations simpli-
quent réciproquement», escreve o autor, precisando o cardcter articulado sobre
si da «structure du pli» naquele que escreve: sempre dado entre «la pliure lan-
gagiere du tableau» («je ne vois que ce qui est dicible») e «son explication des-
criptive» (e ne décris que ce qui est visible») («La description du tableau:
Péchange», Littérature, 75, 1980, 24).

N6-cego, afinal, em que residiria a aporia da «visio» como «descrigios.

No entanto, se a verbalizagio do ver (1.° momento: quadro > seriptor)
funciona como «grelha» do discurso (como estrutura: censura > «on ne voit
que ce qui est visible»), do ponto de vista do leitor (2. momento: texto > ima-
gem do quadro) coloca-se a questdo da restituigdo imagindria do quadro pela
escrita (produzir «une représentation mentale du tableau», de modo a «resti-
tuer le tableau dans sa présence», ibid., 26).

Restituigdo imagindria que, ao fim e ao cabo, como vontade de repre-
sentacio (a tendéncia para a ekphrasis do descritivo, Barthes), j4 estd contida
na verbalizagio do ver.

Assim, se a «literatura» (a linguagem) se produz no /uzo inconsoldvel de
um dia ter sido a coincidéncia plena de um «nome» e de uma «colisa» («ima-
gemy), através desse desejo de imagem (de «fazer quadro»), pela «descrigaon, ela
procura realizar imaginariamente o real (o objecto: quadro) na linguagem
(Vouilloux, «Le tableau: description et peinture», Poétique 88, 6-8).

Compreende-se assim por que razio, no quadro de uma teoria da
Representagio (Mimese) de qualquer modo articulada em fungdo de lingua-
gem (e do signo linguistico) — que preescreve a linguagem (c a sua sintaxe) na
imagem (no quadro) —, se a alegoria narrativiza a pintura (Vouilloux, Poétigue
73, 31, 37-38), a descrigao (na sua dimensio estetizante) tende também a pictu-
ralizar a literatura (Vouilloux, Poétigue 88, 14)".

E esse, na descricio, também o momento da Hipotipose®, ou da pre-
sentificagio imagindria preconizada por Diderot: «Je vous décrirai les tableaux,
et ma description sera telle qu'avec un peu d'imagination et de goat on les
réalisera dans I'espace, et quon y posera les objets 4 peu prés comme nous les
avons vus sur la toile» — escreve no Salon de 1765 (26).

E neste contexto que, referindo a «monotomia» da descri¢io mera-
mente técnica, denotativa — a que corresponderia, nas suas grandes linhas, ao
seu método aparentemente literal (e lateral) de decomposicdo analitica da pin-
tura® —, Diderot encara também a descrigio como uma digressao (Salon 1763,
212), ou seja, como «(un) luxe du narratifs (Barthes)'.
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Luxo (porque aparentemente nio-funcional), desvio (porque impli
uma mudar}ga de tom: registo), que teria que ver com o modo cgmo n pl'lca
guagem se inscreve esse défice, diferenga ou surplus da imagem (da in:u 3
«I.,e peintre est précis, le discours qui peint est toujours vague» P .
Diderot (Pensées détachées sur la peinture..., Marabout, 187) —_—

Assim, no lugar desse «desvio» («digressdon) da d,escrigﬁo ode vir: (i)
novo quadro (melhor, a critica do exposto: «Si Javais eu ce sujetp a exée -t .
Srz'!o.n 1765, 31); «En méditant ce sujet, j’en ai imaginé une autre com osi:} o
voici.. ) S{;Zan 1763, 250) ; (i) uma «motivagio» (explicagio) do qualzlro (l:rm e
La Pitié filiale de Greuze, Salon 1763, 234 ¢ segs.); (iii) uma «ficgior comc;rlz?ra
terpretagio alternativa do tema/texto fornecidos (por exemplo, em ’rela i iz-

Jeune ‘E."‘"”f’ qui pleure son oiseaun mort de Greuze: «cette enfant pieure autfe (c)hal :
vous dis-je» (Salon 1765, 179 e segs.) ou como insert puramente ficticio (OSC»
conte», como a «anedocte» referida a propésito de Greuze no Salon de 176 [I«u?
que evoca um episédio com o P¢ Huron de Jacques le Fataliste); (iv) ou7n);esr7r?
«nada» — «un conte», o puro non-sens do sentido (Salon de 176;' «Mon ami ;
nous continuons 4 faire des contes?», 240; «Mon ami, encore u-n petit cont, y
247; «Optez, mon ami: voulez-vous la description de ce tableau, ou aimiez- B
mieux un conter», 250). , o
. O «desvio» («saida»?) da Jicgao («un conte» ou o «romance») surgiria
assim como o «COMPromisso» ou a «alternativa» possiveis entre o circulo ier—
menéutico de uma tautologia mimética (no quadro de uma concepcio d
Reprcsentagﬁg, como Mimese, comum 2 Pintura e Literatura)s e a }Pf 6tese
de. uma descrigdo em acto: um fazer poiético do texto como pintura (Pitome
Diderot o procura fazer, pensamo-lo, no Salon de 1763, em ﬁmzio de La RaZ

de Chardin).

3..  Romance e descricio.

[{m texto como o Eloge de Richardson (1762) parece-nos um bom ponto
de referéncia para avaliar as relacées entre os modelos de Representa iopa li-
cados pe%o autor a Literatura e 4 Pintura ((Euovres esthétiques Garniegr) .

A, apoiando-se numa espécic de grau zero do reprcsentz’ldo (o «cor-num»
0 .«banal»‘), que permite uma casarse por familiaridade (reconheciment )’
.D1defot .d1s.t1ngue sobretudo dois processos capazes de produzir o tio de;)e—,
Jad.c.) z/uswﬁzsmo representativo: (i) o efeito encantatério (hipnético) das digresso
e (ii) o efeito de presentificagdo das «vérités de détails (34-35). .

Através das «digressions» («Vous accusez Richardson de longueurs!»)
procurava-se nio s «perspectivar» a cena (representagio) no espago COIl.’IO
comunicar-lhe um efeito de relevo, uma terceira dimensio ilusionista ‘t’)ase d
representagio volumérica (e integral) do real. :
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O efeito mais local das «vérités de détail» (E/oge) ou «des circonstan-
ces» (Discours de la Poésie Dramatique, Les Deux Amis de Bourbonne) garantiria
mais propriamente o ¢féifo de presentificagdo do real.

«Sachez que c’est 4 cette multitude de petites choses [toutes ces vérités
de détail] qui tient l'illusion», escreve Diderot no FEloge (35). Na parte final de
Les Deusx Amis de Bourbonne (1770) precisa que o autor do «conte historique»
(«realista»), para produzir o efeito de «ilusio» («il se propose de vous trom-
per»), «parsemera son récit de petites circonstances si lides aux choses, de traits
si simples, si naturels et toutefois si difficiles 2 imaginer, que vous serez forcé
de vous dire en vous-méme: Ma foi, cela est vrai, on n'invente pas ces cho-
ses-1a» (in Quatre Contes, Droz, 1964, 66). E ji no Discours de la Poésie Drama-
tique (1758) afirmava para o conjunto das Artes: «Lillusion est leur but commun:
mais, d’ott dépend l'illusion? Des circonstances. Ce sont les circonstances qui
la rendent plus ou moins difficile a produire» (49).

Estamos, portanto, no quadro de uma arte densa (saturada) que, atra-
vés do pointillisme (realista) dos «efeitos de real» («vérités de détail», «circons-
tances»), visaria produzir o efeito de uma representagao global da realidade.

As paginas finais de Les Deux Amis de Bourbonne definem, num sentido
talvez mais «expressionista», esse «efeito de real» como um efeito de prega/
/dobra («Quand une fois les esprits ont pris un certain cours et ces diables de
fibres je ne sais quel pli, cela ne se redresse pas comme on Veut», escreve
Diderot em Mystification, Droz, 11); um efeito de invaginagdo do real, de reen-
trancia deste em si mesmo, pelo qual o «real» se marca como a verdade da sua
particularidade, ou seja, da sua de—formagdo em processo (como «verrue», «cou-
pure», marca de «petite vérole» ou «cicatrice», ibid., 66-68). Logica de «inva-
ginagio» € do «corte» que percorre todo o texto e acaba por produzir o seu
significante ou figura emblemitica: Felix, le Balafré — figura em cuja deforma-
¢io podemos ler, como em La Rae, o trago «caracteristico» do seu ideal de
«beauté» ou de «genre» (pictural ou literario)™.

E neste ponto que nos podemos referir a Chardin ¢ 2 forma como a
referéncia 4 sua pintura serve pard esclarecer o modelo ilusionista de repre-
sentagio do real de Diderot.

Diderot saida em Chardin «une imitation tres fideéle de la nature» e
«une extréme vérités (Salon 1761, 142-43) que se consubstanciariam no efeito
de presentificagio (quase alucinatério) do seu realismo: «Cest la nature méme.
Les objets sont hors de la toile et d’une vérité a tromper les yeux» (Salon
1763, 219).

Sobretudo, refere-se ao seu efeito de «ilusio» («magiex: «faire étonnant»:
«sublime du technique», Salon 1765, 111), no qual, pelo efeito de «verdade» do
«renduw, tanto se procederia i «reléeve» do «bas» («la vérité de l'objet en ferait
oublier la pauvreté», Salon 1765, 235), como, através do efeito de harmoniza-
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¢@o das cores («reflexos»), se supriria o défice ontolégico da pintura (o facto
dos seus meios/signos ndo serem «signos naturais» ou elementos que conti-
nuem a prépria Natureza) («vous verrez que l'air et la lumiére, ces deux har-
moniques universels, les accorderont tous, je ne sais comment, par des reflets
imperceptibles. Tout se liera; les disparates s’affaibliront et votre ceil ne repro-
chera rien a l'ensemblex, Salon 1763, 212-13)".

A referéncia a Chardin (e em particular ao texto do Salon de I763 sobre
-La Raie a que voltaremos) pode servir-nos para explicitar a dimensio quase
1onica ¢ deictica do «ilusionismo» de Diderot.

Iconico, na medida em que as «vérités de détail» (E/oge) sdo descritas ao
mesmo tempo como «multitude de petites choses» ou «petites circonstances
si liées aux choses» (Les Deux Amis...), ou seja, como «signos» que, de acordo
com a defini¢io de Charles S. Peirce, «participam de algumas das qualidades
do objecto» (144) («qualidades» que, tomadas como a sua «caractristica signi-
ficante», lhe atribuem o estatuto de «representante» desse objecto, 139-40), e
isto de tal forma que o 7cone tende a se substituir ao objecto que representa
(Ecrits sur le signe, Seuil)®.

No entanto, no seu «ilusionismo referencial» (mais do que real ou hiper-
-representativo), o icone, porque «mostra» tanto quanto «refere» (Peirce, 152),
tem também um valor de «evidenciagio», de «mostragio» em acto (mais «sen-
sivel» do que «argumentativo» — «Il n’a point démontré cette vérité; mais il 'a
iait se;tir», E(lioge, 32), que podemos caracterizar como deictico («Vous serez
orcé de vous dire en vous-méme: — Ma foi, cel 1 i
choses-1al», Les Deux Amis..., 66), e

Assim, «desfigurativizando-se» ou «des-realizando-se» ainda mais
(«Approchez-vous, tout se brouille, s'applatit et disparaits, Salon 1763, 220),
os «signos» («icones»), através dessa intensificagio do efeito de hipotipose (de
presentificagio deictica) («les objets sont [...] d’une vérité a tromper les
yeux»), passam por um processo de (hiper) (ir)realizacdo (hologrifica) («les
objets sont hors de la toile») em que perdem a sua propriedade de represen-
tagdo para se apresentarem, quase que tautologicamente («c’est la nature
méme»), como a prépria coisa (o real) («c’est que ce vase de porcelaine est de
la porcelaine [...]; c’est quil n’y a qu'a prendre ces biscuits et les manger»)
(ibid., 219-20)".

Husionismo representativo («On n'entend rien a cette magie») em que,
desobjectivando-se/descorporizando-se (perdendo em qualidades objectuais a
caracteristica da sua «epresentatividade»), os signos (icones) adquirem o valor
quase s6 gestual, dinimico («c’est..., cela...»), do ndice («ils dirigent l'atten-
tion sur leurs objets par impulsion aveugle», Peirce, 160).
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3.2. Representagio e catarse.

Do ponto de vista da catarse (pela emogao: patética/ moral), o romance,
enquanto «traité de morale en action» (Mme d‘t..l ‘De':ffand) ou «‘mf)ralc en ac.tc»
(Diderot), apoiando-se numa relagio de famlhandadf: domcstmz} (pros-:uca:
comum) com o real («le monde oli nous vivons est le lieu de la scéne», }?:{oge,
29), interfere (quase alucinatoriamente) com o real e surge como uma catacrese
(«abregé») da vida («j'avais parcouru dans l'intervalle de q}:clq.ucs heures un
grand nombre de situations que la vie la plus longue offre 4 peine dans toute
sa durée», ibid., 30-31)*. - ) )

Dai, também, a sua ¢ficdcia moral, conduzindo pela «emogao» (afiesao,
rejeigio, disputa, 38) 4 «acgiion, ou seja, tanto a areforma» (tra'anor_maqao) d_o
Sujeito (que, no processo emotivo da leitura, passa dt.: um Sll_]t‘:lto indetermi-
nado, «on», A primeira pessoa do Sujeito mom’:'«j'etals au s}ornr 'de ta k:(_:turc
ce qu'est un homme 4 la fin d'une journée F]U’ll 4 employé A f:m:c du bien,
30) como 2 da propria sociedade («quel service Richardson n'a-t-il pas rendu
a Pespéce humaine», 32). o ’

Se Chardin ¢ o pintor de referéncia para o «Llusmfusmo», Greuze ¢-0
para a concepgao moral da Arte (no romance como em pintura).

«Greuze est mon peintre» («c'est vraiment la mon homme»), exclama
Diderot (Salon 1763, 239; Salon 1765, 177)*.

Com efeito, Greuze nio surgia aos olhos de Diderot apenas como um
«artista moral» («le premier qui se soit avisé parmi nous de don ner des meeurs
a l'art»), ele louva nele também o cardcter «narrativor da sua pintura ('a sua
preocupagio «d’enchainer des événements d’apres lesquels il serait facile de
faire un roman», Salon 1765, 177). ‘

Nio ¢ dificil, assim, estabelecer um «paralelo» entre Greuze e Richardson
(Eloge). .

Em Greuze, como em Richardson, encontramos: (i) a mc’sn.m preocu-
pagio com o cardcter moral da arte («Greuze s'est fait peintre p!‘CCI.ICat{!lll‘ df:s
bonnes meeurss, Salon 1765, 169); (ii) a opgao por um rrtcsmg realismo a’ome._r-
tico («et peint trés pathétiquement le bonhev:u' et le prix mcstunablF de la paix
domestique», Salon 1765, 196) (v. 1'cferéncm’a quadros como L./z'.fcordee' du
village, 761, € sobretudo a série de La Pitié filiale, 1'7'63, e de a)‘f.e'Fds {1:gvrtt/ .Lg
Fils puni, 17653 também se pode detectar um «patético dome.stnco» 4 maneira
de Greuze nas cenas familiares, nas figuras femininas e na vinheta 1d1'l|c.a do
casal de orfiios de Les Deux Amis de Bourbonne); (iii) o sentido (quase o «mime-
tismo») de observagao do real (<11 est sans cesse obscrvat?ur», Sa‘!on 1763, 238)
que se traduz na «érité des détails», i. é dos «acessorios», «circonstances»
(«celui-ci médite ses accessoires aussi sérieuscmen.t que le fond de son sujet»,

Salon 1765, 199, 178)*; (iv) 0 mesmo modelo patético (sentimental) de catarse,
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assente nos efeitos de presentificagio emocional que, dramatizando a pintura,
coloca o Sujeito (o espectador) em cena («Le sujet est pathétique et I'on se sent
gagner d’'une émotion douce en le regardant. La composition m’en a paru trés
belle; c’est la chose comme elle a d se passer», Salon 1761, 164-65).

Do ponto de vista catdrtico estamos perante um patético de bons senti-
mentos (sentimental: «d’une émotion douce», Salon 1761, 164), a0 fim e a0 cabo
de «(une) nature plus agréable» («il y a plus d’élégance, plus de grace») do que

o realismo mais «grosseiro» da pintura de género holandesa (de um Teniers,
por exemplo) (ibid., 168-69).

4. A particularidade monstruosa do eféito de «verrue» em pintura: «La Raie»,

Se para Diderot, como referimos, a Natureza é sempre uma natureza
«degradada» (Salon 1767), o «real», na sua particularidade, enquanto «defor-
magdo» (confirmagio no sentido da finitude), pode ser definido como uma
«figura» (parte) de um todo que ele continua (e representa: iconicamente,
Peirce) ao mesmo tempo que ¢ atravessado pelo processo/fluxo da sua «ener-
gia» («La nature ne fait rien d'incorrect. Toute forme belle ou laide a sa cause,
et de tous les étres qui existent, il n'y en a pas un qui ne soit comme il doit
&tre», Essais sur la Peinture, 111).

Assim, se no seu todo a «matéria» (o universo/cosmos) é monstruosa e
tnumana, a propria nogio de «monstro», porque dela faz parte, vai ser inte-
grada por Diderot no processo (em curso) da Natureza.

Para Diderot, o «monstro», enquanto figura produtiva do «caos», radica
numa concepgio de estrutura paradoxal da matéria (em que os atributos de «mou-
vance», «possivel» ¢ «devir» se opdem aos de «ordem», «estrutura» e «fixidez»)
que contém em si, também, uma nova ficgdo (mito) da origem. Escreve o autor
na Lettre sur les aveugles a l'usage de ceux qui voient (1749): «Si nous remontions
a la naissance des choses et du temps, et que nous sentissions la matiére se mou-
voir et le cahos se débruiller, nous rencontrerions une multitude d’étres infor-
mes, pour quelques étres bien organisés [...]. Je puis vous soutenir [...] que les
monstres se sont annéantis sucessivement; que toutes les combinaisons vicieu-
ses de la matiére ont disparu, et qu'il n'est resté que celles olt le mécanisme n'im-

pliquait aucune contradiction importante et qui pouvaient subsister par elles-
mémes et se perpetuer» (Le Neveu de Rameau, Le Livre de Poche, 1972, 198).

O préprio «homem», enquanto espécie, pode ser descrito como um
monstro em processo («Qui sait 4 quel instant de la succession de ces généra-
tions animales nous en sommes? Qui sait si ce bipéde déformé qui n'a que
quatre pieds d’hauteur, qu'on appelle encore, dans le voisinage du pole, un
homme, et qui ne tarderait pas & perdre ce nom, en se déformant un peu
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davantage, n'est pas I'image d'une espéce qui passe?»), constituindo a nogio
davaél ; E ;Emmano o conceito de ligagdo entre o «<humano» € 0 «maCrOCOSdmIC‘O»
it 1 . cit.
(a fmzﬁéria»} (Le Réve de d'Alembert, 1769, in Lf Nwe’u de gammu, e L 1é
o). Deste modo, conclui Diderot: «’homme mest quun € Zt ci)mr::] A e
2'-1?1,".}1'1'5:11’: qu'un effet rare: tous les deux également nécessaires, cgaiem
1 . .

i bid., 276). .
sordre universel et général» (ibid., o )
ford Mais propria%nente, Diderot integra esta «figura» (hibn((i;}, aber;ai‘d;nﬁo

stro» irradiante, feliz) n

ica, 1 nstro-)homem (mas um «mon:
sk T it d d éria, o qual, podendo
igragd s 4tomos da matéria, o qual, podendo
transmigragio elementar do .
Do i s rica do «homemy («un homme [...] qu

ria antropolégica do «

carretar a perda da catego . el
?13 tardcr'liI: pas 4 perdre ce nom, en s¢ déformant un peu davantage ,2; -

‘ . P o . P e .
dltima andlise, conduziria 2 hipétese (poética) da :mucm;aia (t: '::;;c grcu{em
generativa das espécies («tout change sans 1::ess¢:1 [...] tous est :}:ut B

I - CES...
— par conséquent toutes les espe
es uns dans les autres, — par : . s o8 flox
1 erpétuel... tout animal est plus ou moins homme; tc{ut’ mm_eraldest p}:is N
p ins animal. I1 n'y a rien de pre
i ; te est plus ou moins : Feisic
moins plante; toute plan - 5 vt vy
lus ou moins une chose q que,
ture [...] toute chose est p _ : i, S
" C[@e]stﬁo ao fim e ao cabo, fisica, moral, mas tambt;md_;?;:;t;c;, ia ?'m-;
: ] bve de mbert, «
do Dr. Bordeu na Suite du Réve :
como se afirma pela «voz» Bordeu n : s e
de créer des étres qui ne sont pas, 4 l'imitation de ceux qui sont,

poésie» ,(ibia'., 333).

o L. -

E no ambito desta concepgao movente ( pozetzm) de «r:::laterlazeqintc

T ¢ N )

«rnonstro», enquanto conjunto de «potenc:ahdades» (ndo devc; an:leno e
radas em’ fungdo de uma estrutura)™, acaba por corresponder a nog

: X . .
elo ideal do autor®. ' o "
" Em termos miméticos, € esse 0 sentido da exigéncia da particula

do ideal em Diderot. e
Assim, colocando o paradigma, para a figura }Eumana, entre Zrzda 2
/ ’ s 0v0-
"extré me oisif», ou o 7 ;
inagd noo. «extréme de 'hom ‘
dfff?‘"’fﬂ;wo‘ (Atﬂ f{ q ;.ns qui serait formé subitement du limon de la terre, E:t
homme de vingt-cin e sy
i i 1 mo de determinag
i n'aurait encore rien fait», Essais, 13) € um mzlixz e
e & ¢ dans certaines parties désignces pr
de Glycon, «un systéme exagere dan ;
B on de roxrrime de homme laborieux», Salon 1765,
la condition de ’homme», «’extréme de orcr; p il
: 1 terminagoes»
1 és de um «sistema de de $» o
6-28)%, para Diderot, atrav 4 . i
:}zents Lu’el;ies fonctions journaliéres, la maniére de vivre, la condmowda o,g,g;._
i um
ont introduit dans les formes», Essais, 18), acaba por se formare e
ico («a conspiration générale des mouvements», ibid., 15) qu p( i
ico («l . : g poss
Eaison secréte, un enchainement nécessaire entre ces dafforfxn:(tcs)» Um, p.
: ¢ 13).
4 «figure humaine» o cardcter de «un systéme trop COmMpose» tg; e asior
(forma) de tal modo articulado(a) que nao so o todo se f:nconUi e
Jar como o particular conduz ao todo («ce sont ces fonctions q
ar co
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et la gr: s 1 i
N Imf;?ifig lzr:’tl;r; de la figure, et la vraie proportion de chaque membre
. Na sua «erdade» (ideal) a figura surge assim caracterizada como «f]

systéme de ses incorrections» (Salon 1767, Garnier, 505) ou como «[un] '0 «[ !
de difformités bien liées et bien nécessaires» (Essais, 75). «Un bossu e::’ Sbmmc
de la téte aux pieds. Le plus petit défaut particulier a son influence gé :)Tiu
sur toute la masse. Cette influence peut devenir imperceptible; mais fﬁntf“ ;
est pas moins réelle» — comenta Diderot (ibid.). ST

«La Raies de Chardin,

E este afinal o paradoxo e o limite (a aporia) da pintura — o da
sentagio da particularidade do real - com que se defronta La Raie d;: glp -
din - tela que, com Ze Buffer, constituiu «le morceau de réce tioﬁ» do rtor
na Academia de Pintura, em 1728. P o

L.evat_ldu a0 extremo o paradoxo de Pascal: «Quelle vanité ue la pein-
ture, qui attire Padmiration par la ressemblance de choses dont E)In n’atf i
point les originauxs (Pensées, n.° 134), La Raie, pela forma como traball 2o
limites da convengio e do admissivel em pintura, levanta inclusivamente ci?l O-S
das sobre o registo em que se situa: «ceuyre demonstratives («comme il voulw'
faire montre de son habilité a différencier avee son médium unique les a o
rences variées des surfaces/ «textures», 7bid., 681) ou «parodie» («q asti-:hd;:3 P{;‘ :
«morceau académique», ibid, 68s), interrogam-se os autores do Erti 0 cC i (—)
tivo sobre a tela, publicado na revista Critique 315/316 ». e

Se,‘ como escreve Diderot a propésito de Chardin (Salon 1765), tudo ¢
represcntave.l («c’est 1a qu'on voit quil n'y a guére d’objets ingrats dansjl; natu .
et que le point est de les rendre», 121) — procedendo-se no efeito de w:z;’aj! ée

pintura a «eléve» do que nela ¢ «baixo», do ponto de vista da «biensé cer
(«la vérité de I'objet en ferait oublier la pauvretés, ibid., 235) —, no 21‘1:“&»
como o reconhece o autor referindo-se a outra tela de C’hardjn ,Ler Aftr:d';u;)
f{e [f" musigue (ainda uma alegoria da Arte), esse mesmo efeity dc: rea.[z'za z; ::‘i‘f
ilusionismo mimético («c'est la nature méme pour la vérité des formesrei d{3
Iz}_ co.ul(?ur; les objets se séparent les uns des autres, avancent, reculent co .
s'ils Etaient réels», 119), a0 tomar como objecto o ob-sceno pt;dc 1131.«31211%521 -
obstéculo (urn‘ impedimento) 4 economia de sublimagao ,(catarse) contidaunm
processo estético: «Si un étre animé malfaisant, un serpent était peint i
vrai, il .-,:Zﬁ?zyemibo, conclui (#bid., 120, sublinhamos). .
T g
Ly E esse também o caso de Lg Raie, a que Diderot se refere no Salon 4o
, «Objet dégotitant» («Clest la chair méme du poisson. Clest la
Clest son sang: l'aspect méme de la chose n'affecterait pas autr.ement»), an;;_-
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tornar pela «sublimité du technique»: «[le] faire étonnant» (Salon 1765, 111) ou
«la magie» da pintura («le secret de sauver par le talent le dégoiit de certaines
natures», 1bid., 220).

Mas como tornar o abjecto (do real: representagio) em objecto de
pintura?
Os autores do artigo «La Raie» referem que a tela de Chardin, ao abor-
dar a dificuldade de uma pintura da matéria, da carne®®, traduz o caricter
barrado (sob interdito) dessa problemética numa pintura-sintoma (pintura de
«’entre» e de «I'antre», 680) percorrida por uma compulsao & divisao (ao corte:
ruptura) de que o motivo da «bouche» («bouche»: «fente» > «ouverte»:
«fermée») do animal constituiria a cifra enigmdtica (do objecto e da prépria
pintura) (art. cit., 686).

Estariamos assim perante uma pinz‘um da castragdo em que a «raia» se
reveste da fungdo antropotaica da «serpente» na alegoria da Musica (Salon
1765), OU seja, em termos mais miticos (embora morfologicamente também jus-
tificaveis), de Medusa (L. Marin, Détruire la Peinture, Galilée, 1977).

«Dépouillée», na tela e sobretudo no texto de Diderot, «la raie» situa-
-se entre «’écorché» (evocando a pintura de Crucificagdo, em particular,
devido ao tom de dcomposi¢io, de sudério, da carne, a de Rubens) e «la cha-
rogne» (a carcaga putrida, na tradigio da pintura de «abattoir» que nos con-
duz de Rembrandt a Soutine), ou seja, em termos mais de estrutura de
«corpo», entre a anatomia (a estrutura académica da pintura: «’étude profonde
de I'anatomie a plus gité d’artistes qu'elle n’en a perfectionné», Pensées, Mara-
bout, 174) e o orgdnico (a pintura da carne, i. ¢, da vida: «Et ce Chardin, pour-
quoi prend-on ses imitations d’étres inanimés pour la nature méme? Cest qu'il
fait de la chair quand il lui plaits, Essais, 24).

Dito ainda de outro modo, e agora em fungio da prépria autodetermi-
nagdo do campo estético, a tela coloca-se entre a dupla perspectiva da sua afi-
xagao («accrochage») como «morte» (pintura de género: «natureza morta»)® e
a da sua ressuretgdo como matéria (encarnada) da Pintura (o efeito de exsuda-
¢do da matéria e de imanéncia da pintura a que, a propésito da tela, Diderot
se refere: «ce sont des couches épaisses de couleur, appliquées les unes sur les
autres, et dont l'effet transpire de dessous en dessus», ibid,, 220) .

Deste modo, € do confronto com o monstro (obsceno, interdito, impos-
sivel) da Pintura (La Raie) que, pela «esventragio» da forma (pela sua «des-
-figuragdo» nio «antropomdérfica» mas «inumana», «monstruosa»), se produ-
ziria o efeito unitivo da (re)generagio do real e da/na Pintura («[...] cest la
substance méme des objets, c’est I'air et la lumiére que tu prends a la pointe
de ton pinceau, et que tu attaches sur la toile», 14id.).

Processo que nos conduz, afinal, do enigma das origens & criagdo do

mundo pela metafora da Pintura.

217




1 IS}obre o estabelecimento do «sistema da arte» em pintura cfr., nomeadamente Annie
i3 ey ] ;
ceq, Génése de l'esthétique frangaise moderne. De la raison classique & limagination créq-
;) ;}ols., 111:sra, .Pacml Editore, 1984; Jacques Chouillet, Introdugio ao
1derot, Essais sur i i
= la Peinture. Salons cf’e 1759, 1761, 1763, Paris, Hermann,
para além do volume atris referido, cita-

trice: 1685-1814,
Salon de 1759, in

1984. Para os textos sobre pintura de Diderot,
mos de: Salon de 1765, Paris, Hermann, 1984; ¢ para os Salons posteriores a 1765 de:
(Euwres esthétiques, ed. Paul Verniére, Paris Sy
Artistes, ed. Jean Seznec, Paris, Hermann,
volume Traité du Beau et autres essais (incluindo Pensdes détachées sur la peinture, la seul
ture, larchitecture ot Ja Podsie pour servir de suite aus Salons), ed. Robert Ganzo, ’Vervie::
]

Gérard & Co.,
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Marabout université, 1973.

2 «Petit gout» ‘criticado no Salon de 1767, a propésito de Baudouin: «toujours petits table-
aux, [?etlrcsl:dées, compositions frivoles, propres au boudoir d'une petite man’tref,:se &
la petite maison d'un petit maitre; faites pour de petits abbés, de petits robins, de gr,os
financiers ou autres personnages sans maeurs et d'un petit gotlt» (Garnier, 46;3).

3 I_ﬂo :S‘a/on de 1767, a propésito dos quadros de La Grenée, Diderot reconhece essa dis-
tahn;:ao fundadc.lra: «lls sont tous agréables pour moi [Il n'y en a Pas un ott il 'y ait des
choses de métier supérieurement faites]; mais ils ne sont pas beaux.» E interroga-se:

«Jugerons-nous

) . .
de I'art comme la multitude? En Jugerons-nous comme d'un métier,

comme d’un talent purement mécanique?» (cit. por Annie Becq, 11, 592).

4 E.pr.criéncia sacrificial que, para Madame de Stael, em De LAllemagne (1810-1814), esta~
ria ligada ao sentimento do infinitoe, portanto, do Sublime: «!’enthousiasme ue l; beau
;fléa] nous fait éprouver, cette émotion pleine de trouble et de pureté toutqenscmble
c'est le sentiment de l'infini qui l'excites. E acrescenta: «Nous nous sentons commé
délgagés, par I'admiration, des entraves de la destinée humaine, et il nous semble
quon nous révéle des secrets merveilleux, pour affranchir I'ame ,.'1 jamais de la lan-
gueur et du déclinn: «notre pensée se perd dans linfini, notre coeur bat pour l'inconnu,

pour I'immense,

. s 3 .
¢t nous sentons que ce nest qu au-dela des EXPél’lO]‘lCCS terrestres que

notre véritable vie doit commencers (v, 1) = conclui (ed. cit., Garnier-Flammarion
t ]

11, 238).

5 Sintomaticamente, Diderot joga o carfcter «comums» da nogio de «rapports» enquanto
fundamento do «belo» («la seule qualité commune, selon laquelle ces étres convignnent
tous, est la notion de rapports») contra a «singularidade» da ideia de «grandeur», mais
prépria do «grand beaus cléssico («si donc la définition générale du beau doit c:)m'c~

nmr é tous ]es éUes auxquels on dOllnc cette éplrhetc, lldée dc glal ldl.‘.Ul €n est exduc»
(hlarabOUI) 46 4;J'

6 Micheéle Duchet,

y . .
«LEconomie du signe dans le Systéme des Connaissances et U'Encyclo-

pédier, in M. Duchet e M. Jealley, eds., L. ? ibniz i /) 7
0, ot et s s Y, angue et langages de Leibniz 4 TEncyclopédse,

7 l?:derot: «Convenez done que [le] modéle est purement idéal, et qu'il n'est emprunté
directement d'aucune image individuelle de la Nature, dont la copie scrupuleuse voﬂs soit
restée dans ]:imagination, ¢t que vous puissiez appeller derechef, arréter sous vos yeux et
recopier servillement, 2 moins que vous ne vouillez vous faire portraitiste. Convenc): donc
que, quand vous faites beau, vous ne faites rien de ce qui est, rien méme de ce qui peut

étrew (Salon 1767,

cit. por Jacques Proust na sua ed. Quatre Contes, Droz, XXXiv).

—_—
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«Modelo ideal» que corresponderia ao que podemos caracterizar como a «razio» do
objecto, tal como ela é elaborada num Sujeito, ele préprio elemento de um todo (o uni-
verso); no Sujeito, assim, a «razdo» do objecto (re)define-se, num estado mais elabo-
rado da matéria, noutro organismo e tendo em conta um maior nimero de «relacoes
do objecto quer com o Sujeito quer com o todo. Razdo (enquanto «esquemar: «com-
preensio» do objecto) mais elaborada e por isso, também, mais be/a.

Diderot: Il n’y a peut-étre pas, dans 'espéce humaine entiére, deux individus qui aient
quelque ressemblance approchée» (Discours, 115); «Dans un méme homme, tout est dans
une vicissitude perpétuelles; «Il y aura autant de mesures que d’hommes, et le méme
homme aura autant de modules différents que de périodes sensiblement différentes dans
son existence» (116).

Formagdo de um «simulacro», como «modelo» («grand fantdme»), que o actor (por
exemplo a Clairon), no seu processo de representagio, também seguiria: «Sans doute
elle s'est fait un modele auquel elle a d’abord cherché 4 se conformer; sans doute clle
a congu ce modéle le plus haut, le plus grand, le plus parfait quil lui a été possible;
mais ce modele qu'elle a emprunté de I'histoire, ou que son imagination a crée comme
un grand fantdme, ce n'est pas elle [...]; mais la lutte passé, lorsquelle sest une fois
élevée 2 la hauteur de son fantéme, elle se possede, elle se répéte sans émotion [...]»
(Paradoxe sur le Comédien, 1773, cit. por Philippe Lacoue-Labarthe, «Le Paradoxe de la
Mimésis», I, Invention des Modernes, Galilée, 1988, 30-31). «Simulacro» («<modelo») sem-
pre pronto alids, como em pintura, a reificar-se num «autémato» («mannequin»).

Diderot, alias, fazia reservas tanto ao «mélange des étres allégoriques et réelsw (Essais,

58-59) («les étres réels perdent de leur vérité a coté des étres allégoriques», Salon 1761,

114) como & «mitologia» em si: «nous en serions réduits a I'histoire et aux scénes publi-

ques et domestiques de la vie, et peut-étre n’y aurait-il pas grand inconvénient», observa.

E concretiza: «Je ne rougirai pas d'avouer que les Fiangailles de Greuze m'interréssent
plus que le Jugement de Paris» (Salon 1765, 88). Alids, em relagao a um conto como Les
Deux Amis de Bourbonne (1770), se no plano literdrio a critica da «énfase» moral do conto

de base de Saint-Lambert (Les Deux Amis. .., «conte iroquois»), se processa através da
passagem do cardcter abstracto dos Nomes proprios do Mito («Ily a avait ici deux hom-
mes qu'on pourrait appeller les Oreste et Pylade de Bourbonne») aos nomes comuns do
«conte historique» («I'un se nommait Olivier, et I'autre Félix», Droz, s1), no plano da
pintura ter-se-ia a passagem da pintura alegorica (da «téte idéale»: da «Vénus» do mito)
a pintura realista («Cest le portrait de quelqu’une de mes voisines», i4id., 67) (cfr. B.
Vouilloux, «La description des tableaux dans les Salons de Diderot: la figure et le nom»,
Poctigue 73, 1988, 39-40, 44).

Du Marsais, Traité des Tropes, 1730, d4 a seguinte definicio de Hipotipose: «L.'Hypo-
tipose est un mot grec qui signifie image, tableau. Cest lorsque dans les descriptions
on peint les faits dont on parle comme si ce qu'on dit était actuellement devant les
yeux; on montre, pour ainsi dire, ce quon ne fait que raconter; on donne en quelque
sorte l'original pour la copie, les objets pour les tableaux» (ed. Le Nouveau Commerce,
1977, 110) (sublinhado do texto).

Plano descritivo-denotativo que, segundo B. Vouilloux, constituiria o «grau zero» da des-
crigio (Poetique 73, 28). Escreve Diderot: «Dans la description d’un tableau, jindique
d’abord le sujet; je passe au principal personnage, de la aux personnages subbordonnés
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dans le méme groupe; aux groupes liés avec le premier, me laissant conduire par leur
enchainement, aux expressions, aux caractéres, aux draperies, au coloris,  la distribu-
tion des ombres et des lumiéres, aux acessoires, enfin a Pimpression de ensemble. Si
je suis un autre ordre, c'est que ma descriprion est mal faite, ou le tableau mal ordonnés
(Pensées..., Marabout, 158).

Diderot, alids, como outros autores do seu tempo, demarca-se da «descrigio» no
romance («Fais-mot grice, je te prie, et de la description de la maison, et du caractére
du docteur, et de 'humeur de la doctoresse, et des progrés de ta guérison; saute, saute
par dessus tout celar, exclama o Maitre de Jacques le Fataliste, 102), preferindo, a uma
«arte do retratos («Tu me le paieras ce maudit portrait», exclama Jacques, 284), uma
arte de «l'esquisse» ou «indicial» (dos actos e dos gestos). «Au fait! Allons au faitly,
afirma o «maitre» (102), desta vez em consonincia com Jacques: «Racontez-moi les faits,
rendez-moi fidélement les propos, et je saurai bient6t 2 quel homme jai affaire. Un
mot, un geste m'en ont quelquefois plus appris que le bavardage de toute une ville
287) (ed. cit.: Paris, Garnier-Flammarion, 1970).

Comenta B. Vouilloux: «La chose peinte, la chose que représente en peinture le tablea,
n'est descriptible que parce que le discours tout entier baigne dans lunivers de la repré-
sentation: la chose n'est descriptible qu'en tant qu'elle représente une réalité descripti-
ble. Modalité linguistique appropriée 4 la tautologie mimétique ol se ressoude la phu-
ralité des étants, la description parachéve la cloture du systéme de la représentation»
(Podtique 73, 45).

Mais de «realidades a que Diderot também se refere nos Essais sur la Peinture (1765):
«Diailleurs il y a dans un habit vieux une multitude infinie de petits accidents inté-
ressants, de la poudre, des boutons manquants et tout ce qui tient de I'user; tous ces
accidents rendus réveillent autant d'idées et servent i lier les différentes parties de
Pajustement; il faut de la poudre pour lier la perruque avec Ihabit» (ed. cit., 37). Ou
no final de Les Deux Amis de Bourbonne: «Vos figures sont belles, si vous voulez; mais
il y manque la verrue 2 la tempe, la coupure 2 la lévre, la marque de petite vérole i
coté du nez qui les rendraient vraies; et, comme disait mon ami Cailleau, un peu de
poussiére sur mes souliers, et je ne sors pas de ma loge, je reviens de la campagne»
(Droz, 67).

Diderot: «ce que le peintre broie sur sa palette, ce n'est pas la chair, du sang, de la laine,
la lumiére du soleil, lair de l'atmosphére, mais des terres, des sucs de plantes, des os
calcinés, des pierres broyées, des chaux métalliques. De I3 I'impossibilité de rendre les
reflets imperceptibles des objets les uns sur les autres; il y a pour lui des couleurs enne-
mies qui ne se réconcilieront jamais». Daf a necessidade do pintor descobrir, por si,
«l'art de sauver un certain nombre de dissonances, d'esquiver les difficultés du métiers
(Salon 1763, 212). Na pintura de Chardin essa reconversio da (4) matéria efectuar-se-ia:
«O Chardin, ce n'est pas du blane, du rouge, du noir que tu broies sur ta palette; c'est
la substance méme des objets, c'est 'air et la lumidre que tu prends 4 la pointe de ton
pinceau, et que tu attaches sur la toiles (idid., 220).

Peirce: «Jappelle un signe qui est mis pour quelque chose simplement parce qu'il lui
ressemble, un icone. Les icones se substituent si simplement a leurs objets qu'ils s'en
distinguent & peines (Ecrits sur le signe, Seuil, 1978, 144). Recorde-se que era essa,
segundo Du Marsais (Zraité des Tropes), a intengio da Hipotipose: «on montre pour
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ainsi dire, ce qu'on ne fait que raconter; on donne en quelque sorte loriginal pour la
copie, les objets pour les tableaux» (ed. cit., 110). .

Peirce: «Ainsi, en contemplant un tableau, il y a un moment 0}‘1 nous pm;dt)ns Conscicnce
qu'il n'est pas la chose, la distinction entre le réel et la copie dlspz{ralf, et c es.t sur le
moment un pur réve [...]. A ce moment nous contemplons une icones (ed. cit., 145).

Barthes refere que no «ilusionismon do efeito de real se p}'()cederia‘-.’s «désintégr,:mon du
signe», «d'une fagon en quelque sorte regressive, puisqu'elle se fait au nom t'iunc plé-
nitude référentielles («L'effet de réel», 1968, republicado no volume organizado por
Philippe Hammon, Littérature et Réalité, Seuil, Points, 1982).

Mais criticos, os Goncourt (LArt du dix-huitiéme siéele, ed. 1875) aﬁrmarfn.quc Grcuz.a;-
ase faisait le disciple de Diderot»: «il composait d'aprés }es régles et kl.'l?DCthllC du p}:;-
losophe; il aspirait a réaliser le programme jeté en téte de son thcatrc»‘. Queren \n
«incarner la morale domestiquer, o seu «sucessor seria sobretudo um equivoco «succts
d'émotion». Continuam os Goncourt: «D'un art d'imitation, il voulait faire un art
moral, de ses toiles, une école oti le sentiment serait dram‘atisé co:‘f'nme. dans le Pére de
famille ou Le Fils natureb; «tel fut le réve qui abusa le peintre predr:stmé a Fondcr-cn
France la déplorable école de la peinture littéraire et de ll‘art moralisateur», acrc;cm—
tam. Com efeito, para os Goncourt, no «petit golt maniérés de Gru.ezcl («tout eve-
nait fatalement aimable sous les pinceaux de I'hommc»}‘ ¢ na sua tendéncia para «enjo-
livers («vous le verrez enjoliver la misere aprés avoir enjolivé la beautér) detecmrsc-l?
a falsidade essencial («le travail est un simulacre, les savonneuses ne savonnent pas, I1 3

assim como a corrupgio/vicio da sua pintura («sa main a je ne sasd quoi de coqu]et e:ié e
léger»; «partout le tempérament du temps, le tcrlnpémmcnt'de ! hon]me traverse les )1 ; ZS
du peintre, mettant i toute cette morale ¢n action une pointe de libertinagen, 123) (ed.
J. P. Bouillon, Paris, Hermann, Miroirs de I'Art, 1967).

Conjunto de «efeitos» a que corresponderia o «nfr{:crerfs;imn do seu «belo idczl» ( e'de
«géneron), No Salon de 1769, contudo, Diderot critica duramente 0 wmorceau e r‘e.cep-
tion» académico (Sévére et Caracalla) de Greuze: «Greuze: 'est sorti de sc:n genre: imi-
tateur scrupuleux de la nature, il n’a pu s'élever  la sorte d exagératlon.ql_l ex1g1e la pein-
ture historique [...]. Greuze connait le beau idéal dans son genre; mais il ne le connait
pas dans celui-ci» (Garnier, 553-56).

Com esbatimento, também, da categoria antropolégica, ¢ antropo’mdrﬁt?a, do belo:
«Nous disons d'un homme qui passe dans la rue, qu'il est r‘mi fm’t. Oui, selon ,nﬁs
pauvres régles; mais selon la nature? Cest autre ch({sc. Nous disons d unf: statue qlu e ]e
est dans les proportions les plus belles. Oui, d’aprés nos pauvres regles; mais selon la
nature?» (Essais, 12). -

«Le beau n'est pas toujours louvrage d'une cause intclligente»,_esc_revc Dldc'rot no p;ré-l
grafo final do artigo «Beaws (Encyclopédie, 1752). «La nature imite, en s¢ jouant, arlli
cent occasions les productions de l'arts; «le mouvement érablit souvent [...] ur;e mv.:I

titude prodigieuse de rapports surprenantsy; «les rapports sont _alors des résu. r;Fs e
combinaisons fortuites, du moins par rapport & nous» (contmua_). «Les cabinets
dhistoire naturelle en offrent un grand nombre d'exemples», conclui (Marabout, 57).

«Modeéle idéal», em relagio ao qual Diderot entreabre ainda duas possibilidades extrel—
mas: a do ideal quimérico, como puro jogo/combinagio de formas.c’ de naml;{czas («le
sphinx, le centaure, Phippogriffe, le faune, et toutes les natures mélées») e a do mons
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truoso grotesco (sobre cuja «beauté», ou «sublime», discorre no Réve de d'Alembert) (Salon
176, ed. cit., 38).

Paradigma que também inclui a especificagio do masculine ou do feminino: «cependant
une femme n’est pas plus un homme par derriére que par devant» (Salon 1765, 68). Em
tltima andlise, o bomem seria o monstro (feliz?) da mulber (e vice-versa). E pelo menos
a sugestio de Mlle de 'Espinasse no Réve de d'Alembert: LL’homme n'est peut-étre que
le monstre de la femme, ou la femme le monstre de 'hommen» (ed. cit., 290).

Os autores do artigo «La Raie» sio Yves-Alain Bois, Jean-Claude Bonne, Christian
Bonnefoi, Hubert Damisch e Jean-Claude Lebensztejn (Critigue 515/6, 1973, 9; cfr. tb.
Francois Lecercle, «Le regard dédoublé», Nouvelle Revue de Psychanalyse 44 (Destins de
I’imdge), 1991.

Pintura do obsceno da vida (do orgénico) e do sexo (do feminino) — como a Olympia
de Manet, em 18657 «L’art [...] reste ouvert 4 la représentation de ce qui répugne», «la
chajr est en nous cet excés qui s'oppose 2 la loi de la décence», escreve Bataille (cit.
Critique 679/80; cfr. tb. Lecercle, 122-24). Ob-sceno da carne, portanto, como fonte
(ambivalente) de fascinagdo e repulsa a relacionar com o fantasma epidémico das «doen-
¢as venéreas» (e um dos seus possiveis efeitos: a cegueira) que Diderot relaciona com o
corpo prostituido. «Ah que la Vénus du carrefour m'est hideuse!l», exclama na carta de
28-VII-1762 a Sophie Volland (Let¢res & Sophie Volland, Folio, 1984, 199-201).

«Le se insistance 4 I’ ses n de son pro-
pre et collement du le A son accro-
chage réel le tableau tente donc de substituer un accrochage feint qui récupére le pre-
mier. Mais le dédoublement du crochet ouvre la question du support sous une forme
qui la déplace indéfiniment et interdit toute prétention du systéme & se clore sur lui-
méme» (art., Critigue 688/89).

O ilusionismo conseguido vencerd também a castrapdo? Os Goncoutt citam um passo
da Biographie universelle «qui nous montre le peintre mangeant le lendemain la raie
peinte par lui la veilles (ed. cit., 92). Como sucede, aliis, com a tela evocada por Diderot
no Salon de 1763 «cest qu'il n’y a qu'a prendre ces biscuits et les manger; cette biga-
rade, Pouvrir et la presser; ce verre de vin, et le boire; ces fruits et les peler; ce paté, et
y mettre le couteau» (ed. cit., 220).
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