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A0 mesmo assunto.

Debuxo singular, bela pintura,
Adonde a Arte hoje imita a Natureza,
A quem emprestou cores a Beleza,

A quem infundiu alma a Formosura.

Esfera breve: aonde por ventura
O Amor, com assombro e com fineza
Reduz incompreensivel gentileza,
E em pouca sombra, muita luz apura.

Que encanto é este tal, que equivocada
Deixa toda a atencdo mais advertida
Nesta copia a Beleza consagrada?

Pois ou bem sem engano, ou bem fingida
No rigor da verdade estas pintada,

No rigor da aparéncia estas com vida.
(MATOS, 2012)



RESUMO

Essa pesquisa dedica-se a andlise da concepcéo diderotiana do destino estético do conceito de
belo no século XVIII, e a formulacéo da critica de arte, portanto, prioriza analisar nas obras
“Tratado sobre o Belo” e “Ensaios sobre a Pintura” a contribuicdo do trabalho filosofico
estético de Denis Diderot para a reflexdo acerca do belo e sua relacdo com a critica de arte.
Analisaremos o conceito de arte e sua relacdo com o belo e os aspectos introdutérios acerca
do belo, para apresentar os pensadores contemporaneos & Diderot que na concepg¢do do
mesmo foram os que melhor refletiram acerca da temética. Em seguida, trataremos da critica
desenvolvida por Diderot acerca da concepcdo de belo desses autores e, elucidaremos aquilo
que seja o belo diderotiano. Por fim, trataremos da atuacdo de Diderot nos SalGes de Arte
francés de 1765, apresentando suas analises dos quadros dos pintores Chardin, Greuze e
Vernet com a finalidade de elucidar o trabalho de Diderot como critico de arte e sua novidade
a estética do século XVIII. Diderot conceitua belo como relacdo, afirma que é por meio da
relacdo que se percebe a beleza do objeto, e formula um estilo literario proprio para descrever
os quadros observados nos SalGes de Arte, 0 que ocasionou uma revolucdo na critica de arte
do século XVIII.
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1 INTRODUCAO

As investigacOes filosoficas estéticas tém como objeto de estudo o fendmeno artistico
e a formulacdo de uma teoria geral das artes, esse ramo de estudo filoséfico irrompe
intimamente associada ao surgimento da concepcao de individuo moderno refletindo acerca
da singularidade que o sujeito estabelece em relagdo ao mundo e, portanto, da construgéo
conceitual de uma realidade singular até a constituicdo de conceitos universais tais como 0s
de belo, sublime, feio, pitoresco, natureza, entre outros; conceitos esses que sustentam a
formulagdo de uma critica artistica. E de tal importancia esse periodo historico para a
construcdo de uma formulacéo estética que se faz respeitavel estudar o conceito de belo e a
critica de arte presente na obra de Denis Diderot.

O seéculo XVIII foi de grande importancia para o saber e a cultura, periodo de
transformagdes no pensamento, surge assim um grande desenvolvimento acerca da arte e um
modo diferente de expressar-se. Na histéria do pensamento percebe-se uma mudanca de
perspectiva, passando por um processo de transformacdes e adequacdo ao contexto historico,
por isso, faz-se importante analisar o que ocorreu no mundo da cultura especificamente no
mundo da arte, demonstrando uma nova concepcdo de belo para a modernidade e a
formulacdo de uma critica de arte. Como um filésofo analisa as questfes de sua época na
tentativa de refletir acerca da realidade, Denis Diderot trabalha a problematica estética por
meio da reflexdo filos6fica em suas obras. Sendo assim, a pergunta que norteara esta pesquisa
sera: Qual a contribuicdo do trabalho filosofico estético de Denis Diderot para a reflexdo
acerca do belo e sua relagdo com a critica de arte?

Denis Diderot desenvolveu uma investigacdo filosofica estética acerca do belo que
muito contribuiu com o saber e a cultura na idade moderna apontando-nos uma nova
perspectiva no campo filosofico/estético com questionamentos que continuam dialogando e
discutindo com a atualidade. Sua incipiente critica de arte € caminho para o desenvolvimento
da estética na modernidade, com embasamentos conceituais para suas analises de obras
pictdricas. Suas obras nos revelam um panorama da situagcdo em que se encontra a sociedade
do século em que viveu, abordando em seus estudos o problema da moral, dos costumes e da
organizacdo social nos povos, porém apesar desta gama de interpretacbes deteremo-nos na
questdo estética do belo e da critica de arte.

A presenca da arte nas atividades humanas coloca-a sob um plano diferenciado acerca
das demais atividades desenvolvidas pelo homem, pois a arte imbuida por questdes da



essencialidade é propriamente dita expressdo, criacdo e realizagdo do novo, encontrando-se
assim com a filosofia, expressa a ideia de belo e de simplicidade que fecunda a subjetividade
humana; nesta perspectiva é essencial compreender 0 meio no qual a criacdo artistica desvela-
se enquanto sendo momento de reconhecimento e de recriacdo, pois todo ato humano é um
ato criador, e esse serd um dos argumentos de Denis Diderot nas suas reflexdes acerca da
pintura e da sua critica de arte.

O tema em analise tem sua relevancia porque o homem sempre se expressou de forma
artistica, por esse motivo no processo histérico do desenvolvimento humano surgem
questionamentos propriamente relacionados a problematica estética acerca do Belo
despontando de forma atenuante na critica de arte da idade moderna. Denis Diderot procurara
investigar acerca da natureza do belo a partir da problematica que pergunta se o belo ¢é algo
gue existe em si mesmo ou se é produto da subjetividade humana, e apresentard em suas
analises de obras pictéricas elementos que identificam o belo e ddo um estatuto
epistemoldgico a sua critica de arte. O nosso estudo filosofico/estético terd como
embasamento tedrico os estudos apresentados por Denis Diderot identificando os elementos
primordiais a compreenséo do belo estético na Idade Moderna.

O século XVIII, devido ao seu contexto histdrico (Revolucao Industrial na Inglaterra -
1760, a Revolugdo Francesa - 1789, a consolidagdo do capitalismo industrial e liberal, a
questdo social etc.) é considerado um século revolucionario caracterizado por um grande
desenvolvimento cultural, neste contexto nosso pensador desenvolve suas reflexdes acerca do
belo e da arte. Diderot tem uma gama de trabalhos estéticos que ajudam na reflexdo do
assunto tendo como pano de fundo a preocupagdo em discutir que espécie de confianca é
possivel depositar nos juizos criticos acerca da arte, delimitaremos nossa investigacéo na obra
“Tratado sobre o Belo” e “Ensaio sobre a pintura”, expondo as principais ideias sobre a

beleza e a formulagdo de sua critica de arte.



2 ANATUREZA DO BELO: QUESTOES INTRODUTORIAS

2.1 Relacgdo entre arte e beleza

Ao trabalharmos a tematica do belo estético faz-se essencial conhecermos o objeto de
nossa pesquisa, ou seja, conceituar o que se entende por arte e consequentemente apontar a
sua relacdo com o belo. Esta relacdo encontra-se expressa na “Grande Enciclopédia
Portuguesa e Brasileira” de forma que ao falarmos de arte estamos necessariamente falando

da categoria do belo, e da intrinseca proximidade entre o artista e o0 observador.

Entra na categoria de arte todo objecto ou acto, realizado por uma ou mais pessoas,
com o intuito de dar a outras pela emocéo estética, ou sentimento da beleza. Daqui
se conclue que a obra de arte sup6e em primeiro lugar uma emogdo ou idéia de
beleza no espirito do artista, em segundo lugar, a concretizacdo dessa idéia-emoc¢édo
em forma sensivel material, gracas ao trabalho do artista; em terceiro lugar, a
existéncia duma ou mais pessoas — 0s contempladores da obra de arte — capazes de
receberem desta a emocao ou idéia de beleza que nasceu no espirito de artista e que
éle desejou transmitir por meio da obra. Esta é, pois, um intermediario entre o artista
e 0 espectador, contemplador ou apreciador de arte, pessoa sensivel a beleza dela.
(GRANDE, 19--, p.406)

Dizer o que seja arte ndo € dificil, porém, conceituar claramente é um trabalho arduo e
que demanda muito estudo, pois, existe um grande nimero de tratados sobre estética que
analisaram este termo tentando-o conceitua-lo; como estes tratados na maioria das vezes sdo
contraditérios, uma vez que se detiveram em um Unico aspecto da arte, ndo se encontrard uma
definicdo aceita por todos os estudiosos deste campo teérico. O autor Jorge Coli, a respeito

desta afirmativa, assegura que:

Deste ponto de vista, a empresa é desencorajadora: o esteta francés Etienne Gilson,
num livro notavel, Introducdo as Artes do Belo, diz que “ndo se pode ler uma
historia das filosofias da arte sem se sentir um desejo irresistivel de ir fazer outra
coisa”, tantas e tdo diferentes sdo as concepgdes sobre a natureza da arte. (COLI,
1982, p.07)

Convem apresentar a arte como uma manifestacdo da atividade humana, que desperta
0 sentimento de admiragdo, ou seja, por mais que ndo seja possivel definir arte precisamente,
esta nogdo de admiracdo ajuda pelo menos saber quais as coisas que correspondem a esta
ideia. Ndo se pode negar a grande influéncia da cultura na arte, pois, € por meio desta forma

de manifestacdo humana que a arte existe.
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Histéria da arte, critica, museu, teatro, cinema de arte, salas de concerto, revistas
especializadas: instrumentos da instauracdo da arte em nosso mundo. Eles
selecionam o objeto artistico, apresentam-no ou tentam compreendé-lo — através
deles a arte existe. Sdo, como também arte, especificos e indissociaveis de nossa
cultura. (COLI, 1982, p.63)

A arte enquanto expressividade é a dimensdo que afeta o sentimento de acordo com a
cultura, mas, o que é arte? Etimologicamente o nome arte deriva diretamente do termo latino
ars (artis), que é equivalente ao grego texnh, tendo como sentido “um certo fazer, um certo
sentir, como agrado ou como deleite deste saber e desse fazer resultante” (ANTUNES, 1989,
p.472); o termo arte ndo indica diretamente a natureza da coisa, mas a sua propriedade,
independente da sua perfei¢do; por isso € correto indicar 0 nome arte para designar uma coisa
bem feita, ou seja, uma coisa feita com perfeicéo.

A partir do momento que o homem passou a entender arte como portadora de
significados, o termo amplia suas notas e o significado etimolégico fica incompleto, pois na
acepcao moderna, na qual o produto artistico transmite mensagem, percebe-se uma evolugéo
semantica do termo arte, por isso temos as diferentes conceituacOes de arte. A arte adquire um
sentido mais profundo, expressa um instrumento de prazer cultural de riqueza inesgotavel, ela
representa um espacgo na cultura que denota emocdes e intuicGes do homem, isso, porém, ndo
significa que a razdo deixa de intervir, pois ela esta presente na fabricacdo do objeto artistico,

mas em arte a razao € ultrapassada pelo sentimento.

A razdo esta assim intrinsecamente presente no objeto artistico, mas a obra enfeixa
elementos que escapam ao dominio do racional e sua comunicagdo conosco se faz
por outros canais: da emog¢do, do espanto, da intuicdo, das associacBes, das
evocacOes, das seducdes [...] O artista d& a perceber sua obra por modos que posso
talvez nomear, mas que escapam ao discurso, pois, jamais deixardo de perceber ao
campo do ndo racional. (COLI, 1982, p.105)

A producéo artistica € portadora de sinais (deixa marcas pela via ndo racional coletiva,
social, historica), tem a funcdo de ensinar por meio do indizivel, pois, 0s objetos artisticos
despertam nas emocdes e razdo, os instrumentos pelos quais se apreende o mundo que nos
rodeia, ndo por meio da explicagdo, mas pelo poder de “fazer sentir”. H4 na obra de arte um
conjunto de relagbes complexas com a capacidade de atingir a sensibilidade, o ser humano
busca a arte justamente por causa desse prazer que ela imprime nele, transformando assim a

sua relacdo com o mundo que o cerca.

A arte constroi, com elementos extraidos do mundo sensivel, um outro mundo,
fecundo em ambigiidades. Na obra ha uma organizagdo astuciosa de um conjunto



11

complexo de relagbes, um mundo Unico feito a partir do nosso [...], capaz de atingir
e enriquecer nossa sensibilidade. Ela nos ensina muito sobre nosso préprio universo,
de modo especifico, que ndo passa pelo discurso pedagdgico, mas por um contacto
continuo, por uma freqiiéncia que refina nosso espirito. (COLI, 1982, p.111)

Diderot esté intrinsecamente ligado a dimenséo artistica, e esta relagdo da arte com a
natureza sera tratada em suas obras, principalmente a manifestacdo do belo por meio da arte,
porém, vale a pena ressaltar que as primeiras teorias de Diderot foram emotivistas, ou seja,
para o nosso filésofo a arte e a literatura existem para comover o0 homem levando-o a virtude,
e neste processo valoriza a necessidade de espontaneidade do artista falando mais

insistentemente de um “modelo interior” na mente do mesmo.

2.2 O belo

A arte foi apresentada como sendo atividade do ser humano, que expressa pela via néo
racional a sensibilidade presente nas relacfes; é a expressdo material de algo, que manifesta
os diversos graus de beleza dependendo do conhecimento e do sentido que se utiliza. Belo é
precisamente aquilo que “tem forma perfeita e proporcdes harménicas, que é agradavel aos
sentidos, elevado, sublime, bom, generoso, ameno, aprazivel, sereno” (FERREIRA, 1975,
p.196), todos esses adjetivos querem qualificar o belo, e por meio deles percebe-se a

proximidade com a arte.

Qualidade atribuida a obras humanas — sendo discutivel se se aplica também a
natureza — que por isso sdo dotadas de carater estético. [Esta qualidade de anuncia
por meio de fatores subjetivos (emogdo estética, sentimento e percepcédo do belo, e
todos os fendmenos psicoldgicos ligados a sua criagcdo) que levam a busca da
definicdo das demonstragdes concretas que 0s suscitam (a analise das obras de arte,
conceitos de gosto, harmonia, equilibrio, perfeicdo [...]. (FERREIRA, 1975, p.196)

Porém, definir o belo ndo é tdo simples assim, precisamente no século XVIII as
opinides de Denis Diderot e Edmund Burke revelam a disputa pela subjetividade na dimenséo
estética, elucidando assim a postura classica de um revolucionario como Diderot e a postura
especulativa de um conservador como Burke (MONTERO PACHANO, 2006). A nocdo de
belo é um tema que versa na historia da estética entre objetividade e subjetividade, resultando

no século XVIII na ideia de que o belo depende em grande escala do sujeito que o percebe.

A nocdao de belo tem sido um tema cuja cristalizacdo se ha debatido
inconstantemente em torno das posi¢des polares: objetividade e subjetividade. A
persisténcia da primeira desde a antiguidade até o Barroco finalmente cedeu terreno
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a segunda durante o chamado Século das Luzes, quando deixa de resultar da
conexdo Obvia da beleza com os critérios classicos como a proporgdo, ordem e
simetria. Toma forca entdo a idéia de que o belo depende em maior medida do
sujeito que o percebe. (MONTERO PACHANO, 2006, traduc&o nossa.).*

Na antiguidade um dos mais expressivos pensamentos acerca do Belo é o de Platdo;
este concebia a obra de arte como cépia do modelo prestigioso da beleza, desta forma, o belo
presente na obra humana é simplesmente uma coOpia de uma realidade suprema, aqui se
entende como uma copia que cada vez mais se distancia do original, ou seja, 0 modelo
presente no mundo das ideias é o belo absoluto, ao ser plasmado pelo demiurgo na khdra
(matéria) € uma copia menos perfeita e o artista servindo-se da natureza para fazer sua obra,
distancia-se cada vez mais do belo contemplado no hiperuranio?, que esta presente em sua
alma, logo, aquilo que se contempla como belo na matéria é reflexo de uma realidade maior
gue sensivelmente ndo pode ser captada, pois esta ideia sO pode ser cognoscivel pelo

intelecto, porém ha nela algo de belo.

[...] o artista [...] é aquele cujo espirito encerra um modelo prestigioso de beleza para
0 qual ele pode, como verdadeiro criador, voltar seu olhar interior; e, embora a
perfeicdo total desse modelo ndo possa passar para a obra no momento da criacéo,
esta deve no entanto revelar uma beleza que € algo mais que a simples copia de uma
realidade encantadora; embora dada apenas a nossa sensibilidade enganadora, e ndo
obstante algo mais que o “puro reflexo” que s6 é fundamentalmente cognoscivel
pelo intelecto. (PANOFSKY, 1994, p.17)

Segundo VARES, Platéo concebe a obra de arte como imitacdo da natureza (2010); o
belo existe em si mesmo afastado do mundo sensivel, residindo no mundo das ideias, desta
forma, a ideia suprema da beleza pode determinar o que seja mais ou menos belo. O belo
absoluto (a ideia real do belo) atrai muito mais nosso amor do que o belo das coisas terrestres
(imitacéo do belo absoluto e arquétipo).

A concepcdo estética do Neoplatonismo concebe nas manifestagdes do belo a

insuficiéncia de manifestar o plenamente superior, de modo que a beleza sensivel representa

' La nocién de lo bello ha sido un tema cuya cristalizacion se ha debatido inconstantemente en torno a dos
posiciones polares: la objetividad y la subjetividad. La persistencia de la primera desde la antigliedad hasta el
Barroco finalmente cedi6 terreno a la segunda durante el Ilamado siglo de las luces, cuando deja de resultar
obvia la conexién de la belleza con criterios clasicos como la proporcion, el orden y la simetria. Cobra fuerza
entonces la idea de que lo bello depende en mayor medida del sujeto que lo percibe.

% Na filosofia platdnica hiperuranio ¢ o mundo das ideias, ¢ o local onde as ideias habitam. Mundo que é
parcialmente visivel para as almas que estdo desligadas do préprio corpo.
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um reflexo da beleza invisivel, e esta por sua vez, o reflexo da beleza absoluta; esta
concepgdo de belo serd trabalhada na idade média pela filosofia cristé.

Agostinho reconhece que a arte da ao homem a capacidade de contemplar certo tipo de
beleza, uma vez que ela reside no espirito do artista, porém, essa beleza visivel é apenas uma
faisca da invisivel beleza, que esta para além das almas, “[...] as “coisas belas”, aquelas que o
artista pode conceber em seu espirito e tornar visivel pelo trabalho de suas mé&os, sdo
derivadas dessa “beleza” que ndo podemos venerar nas obras de arte, mas somente além
delas”, (PANOFSKY, 1994, p. 36) deste ponto de vista podemos afirmar que Agostinho
simplesmente substituiu o espirito impessoal que o Neoplatonismo atribuia ao mundo, pelo
Deus pessoal do cristianismo, adaptando-o a mentalidade contextual do mundo medieval.

Este fildsofo concebeu a beleza como um todo harmonioso, isto é, como uma unidade
de namero, igualdade, proporcéo e ordem, sendo assim, a beleza do mundo nédo é mais do que
0 reflexo da suprema beleza de Deus de onde tudo emana. A partir da beleza das coisas

podemos chegar a beleza suprema.

N&do cumpre reconhecer que ha, acima de nossos espiritos, uma certa unidade
original, soberana, eterna, perfeita, que é regra essencial do belo, e que vés procurais
na pratica de vossa arte? Dai Santo Agostinho concluir, em outra obra, que é a
unidade que constitui, por assim dizer, a forma e a esséncia do belo em todo género:
Omnis porro pulchritudinis forma, unitas est.* (DIDEROT, 2000, p.233)

A tese de que a arte imita a natureza, na ldade Média significa que arte e natureza sdo
colocadas em paralelo, mas ndo em relacdo, isso significa que a arte ndo imita propriamente o
que a natureza cria, mas trabalha da mesma maneira que a natureza: por meios e objetivos

definidos, dando formas estabelecidas a matérias determinadas.

Podemos portanto concluir que, para a Idade Média, o obra de arte ndo resulta de
uma expressao entre 0 homem e a natureza, conforme a expressdo cara ao século
XIX, mas da projecdo na matéria de uma imagem interior. Essa imagem interior
certamente ndo tem mais a significagdo da “Idéia”, que doravante tornou-se um
termo técnico da teologia, mas ela pode ser comparada ao conteldo desse conceito.
(PANOFSKY, 1994, p. 44)

No Renascimento Italiano a arte tinha como caracteristica principal a imitacdo da
natureza, sendo assim, o pintor se apresenta como aquele que deve se colocar frente a um
modelo, para que assim a obra de arte fosse uma reproducgéo quase que perfeita do mundo,

“[...] o mérito revolucionario dos grandes artistas dos séculos X1V e XV fora trazer de volta o

3 «Considero que a unidade é a forma de toda beleza.” (tradugdo nossa)
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imperativo da “semelhanga com a natureza” a uma arte “antiquada, puerilmente extraviada da
verdade da natureza” e que se baseava apenas numa tradicdo continuamente retransmitida”
(PANOFSKY, 1994, p. 46).

A ideia de belo esta presente no espirito do homem, e é por essa faculdade que ele
consegue reconhecer a beleza visivel e pode julga-la em fung¢ao de uma invisivel beleza, “[...]
bela é a coisa que, na terra, estd em harmonia mais completa com a idéia de beleza (e ao
mesmo tempo com sua idéia propria), e reconhecemos essa harmonia relacionando a
aparéncia sensivel a “formula” conservada em nos.” (PANOFSKY, 1994, p. 56)

No Renascimento, a ideia de belo que o artista produz em seu espirito e imprime em
sua obra provém da natureza, ou seja, ela esta potencialmente nos objetos e s6 pode ser
conhecida e realizada em ato pelo sujeito artista, esse reconhecimento da-se pela experiéncia
com a natureza, e a beleza espiritual se obtém ndo do acordo externo das partes, mas da

sintese interior dos casos particulares.

A partir de agora, a idéia ndo “reside” ou ndo “preexiste” mais na alma do artista
[...]; tampouco ela lhe é “inata”, conforme a expressdo tipica do Neoplatonismo;
muito pelo contrario, ela “vem ao espirito”, “nasce”, ¢ o “produto” ou uma
“aquisi¢do” da realidade, sendo realmente “modelada e esculpida”. Na metade do
século XVI, difunde-se o habito de entender por “Idea” a faculdade da
representacdo, bem mais do que o contetdo da representagdo artistica, de sorte que a
expressdo equivale ao termo “imaginagdo” e se tornam possiveis figuras de
linguagem [...] (PANOFSKY, 1994, p. 62).

No Renascimento os artistas adquirem a dimensao de verdadeiros criadores, concebem
como a verdadeira arte aquela que foi criada unicamente para o deleite estético do ser

humano, e ndo possui qualquer utilidade. O belo deixa de ser visto como algo em si.
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3 O BELO PARA DENIS DIDEROT

3.1 Autores da Idade Moderna que refletiram acerca do belo

Diderot na obra “Tratado sobre o Belo” discorre sobre alguns autores que refletiram
acerca do belo, pois, segundo este filésofo as coisas pela qual o homem mais fala séo
justamente aquelas que ele menos conhece, desta forma todo mundo discorre sobre o belo,
mas dificilmente sabera responder a pergunta: “o que é o belo?”. De forma geral as ideias

acerca do belo versam sobre 0s seguintes pontos:

[...] admiram-no nas obras da natureza; exigem-no nas producdes das artes; concede-
se ou recusa-se esta qualidade a todo momento; entretanto, se se pergunta aos
homens de gosto mais seguro e mais refinado qual € sua origem, sua natureza, sua
nocdo precisa, sua verdadeira idéia, sua exata defini¢do; se é alguma coisa de
absoluto ou de relativo; se hd um belo essencial,eterno, imutavel, regra e modelo do
belo subalterno, ou se ocorre com a beleza 0 mesmo que com as modas, vemos logo
os sentimentos divididos, e uns confessam sua ignorancia , enquanto outros se
atiram nos bragos do ceticismo. Como acontece entdo que quase todos os homens
estejam de acordo que hd um belo; que existam tantos entre eles que o sintam
vivamente onde ele estd e que tdo poucos saibam o que ele é? (DIDEROT, 2000,
p.231)

Far-se-a4 necessario tracar o pensamento daqueles que sdo considerados por Diderot
como os que melhor escreveram acerca do belo, no “Tratado sobre o Belo” nosso
enciclopedista apresenta Platdo, que analisa aquilo que ndo é o belo e Agostinho, ressaltando
a relacdo das partes como fundamento que forma uma unidade, sendo portanto, o distintivo da
beleza; esses foram uns dos precursores da analise da beleza que influenciaram muitos
pensadores 0s quais Diderot analisa em sua obra. Deteremo-nos no posicionamento de Wolff,
Crousaz, Hutcheson, Shaftesbury e P. André que sdo contemporaneos a Diderot.

O filésofo Wolff* em seu pensamento afirma que existem coisas belas e feias, as
primeiras sdo aquelas que nos agradam e a outra constitui as coisas que nos desagradam,
portanto, desta premissa afirma-se que a beleza consiste na perfei¢do que tem como finalidade
produzir prazer (gozo), porém, vale ressalvar que este filosofo apresenta dois tipos de beleza:
a verdadeira que é resultado de uma perfeicdo real e a aparente que surge de uma perfeicéo
aparente. Acerca desta afirmacdo de Wolff, Diderot apresenta o conflito no pensamento deste

autor ao confundir beleza e prazer, demonstrando assim o ponto falho desta teoria:

* Chistian Wolff nasceu em Breslau em 1679 e faleceu em Halle em 1754, filésofo aleméo, sua doutrina
apresenta um corpo doutrinario conhecida como racionalismo leibniz-wolffiano.
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Que o Sr. Wolff confundiu o belo com o prazer que este ocasiona, e com perfeicéo,
conquanto existam seres que aprazem sem ser belos e outros que sdo belos sem
agradar; que todo ser é suscetivel da extrema perfeicdo e que existem também os que
suscetivel da menor beleza: tais sdo todos os objetos do paladar e do gosto,
considerados relativamente a estes sentidos. (DIDEROT, 2000, p.247)

Em sua analise Diderot apresenta brevemente o pensamento do Sr. Crousaz,” este
afirma que dizer que uma coisa ¢ bela significa perceber “[...] alguma coisa que aprovo ou que
me causa prazer” (DIDEROT, 2000, p.234), ou seja, quando alguém, expressa a afirmagao
“isso ¢ belo” exprime com esse termo a relacdo de um objeto com sentimentos agradaveis e,
consequentemente , exprime uma ideia de aprovacdo, essa afirmacao indica apenas o efeito
que se experimenta na presenca do belo, ndo se preocupando com a natureza do belo. O Sr.
Crousaz apresenta cinco caracteres do belo: a variedade, a unidade, a regularidade, a ordem e
a proporcao; aqui se pode destacar certa contradicdo com o pensamento agostiniano, pois, se a
ideia de unidade ndo engloba a variedade, a regularidade, a ordem e a proporcdo, entdo
Agostinho na sua teoria acerca do belo, deveria explicita-las, mas, se essas constituem notas
da unidade, entdo, o Sr. Crousaz ndo deveria especifica-las, distinguindo-as da unidade.
Diderot, apresenta o que o Sr. Crousaz entende por cada um dos termos que constituem 0s

caracteres do belo:

O Sr. Crousaz ndo define absolutamente o que entende por variedade; ele parece
entender por unidade a relagdo de todas as partes com um sé objetivo; ele faz
consistir a regularidade na posicdo semelhante das partes em si; ele designa por
ordem uma certa degradacdo das partes, que é preciso observar na passagem de
umas para as outras; e ele define a proporgdo, a unidade temperada de variedade, de
regularidade e de ordem em cada parte. (DIDEROT, 2000, p.234)

Diderot critica essa defini¢ao que o Sr. Crousaz apresenta sobre o belo porque “[...]
quanto mais multiplicava os caracteres do belo, mais o particularizava, e que tendo se
proposto a tratar do belo em geral, comecou por dar uma nocdo dele que é aplicavel a algumas
espécies de belos particulares” (DIDEROT, 2000, p.247)

Diferentemente do Sr. Crousaz, o Sr. Hutcheson® em seu pensamento acerca do belo,
afirma que nédo € mais necessario perguntar-se sobre o que € belo, mas antes, 0 que € visivel,
ou seja, aquilo que o olho percebe claramente. Envolto por esse pensamento, o Sr. Hutcheson

“[...] entende por belo aquilo que é feito para ser apreendido pelo sentido interno do belo.”

% Jean-Pierre de Crousaz (1663-1750), autor de varias obras entre as quais um Traité du Beau (1715).

® Francis Hutcheson (1664-1746) nasceu em Armagh (Irlanda do Norte), de pais escocés, estudou na
Universidade de Glasgow, tornando-se mais tarde celebre professor de filosofia moral, na mesma universidade
em que estudou.
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(DIDERQT, 2000, p.234), desta perspectiva ele apresenta o sentido interno do belo como a
faculdade, segundo a qual recebemos as nogOes de cores e de figuras, constituindo o que ele
chama sexto sentido.

Para defender este posicionamento, o Sr. Hutcheson apresenta algumas questdes:
“Nossa alma [...] é passiva no prazer e no desprazer” (DIDEROT, 2000, p.235), isso significa
que os objetos ndo nos afetam como desejamos, mas antes, alguns causam a impresséo de
prazer e outros de desprazer; “Néo ha talvez nenhum objeto que possa afetar nossa alma, sem
ser para ela mais ou menos ocasido de prazer ou desprazer” (DIDEROT, 2000, p.235), o
sentimento de prazer e desprazer nasce da contemplacdo da ideia que se apresenta ao espirito,
esses sentimentos nascem da relacdo presente no objeto da ordem ou desordem, da simetria ou
desarranjo, da imita¢ao ou do exagero; “[...] denomino, diz o Sr. Hutcheson, sentidos internos,
essa determinacdo da alma em agrada-se ou desagradar-se com certas formas ou certas ide€ias,
quando ela as considera [...]” (DIDEROT, 2000, p.235), aqui ele apresenta o sentido interno
do belo como a faculdade que discerne o belo na regularidade, na ordem e na harmonia, ao
passo que o sentido interno do bom se relaciona com as afeicoes, as acdes, a virtude etc.; ha
no homem um sentido natural, que faz com que se encontre beleza nas figuras; os sentidos
internos do belo e do bom, ndo se apresentam imediatamente ao individuo, pois estes nascem
da reflex&o sobre as proporcdes, semelhancas, simetrias etc., portanto, esses sentido internos
adquirem-se pela instrucdo e pela educagdo, diferentemente dos sentidos externos, que
adquire-se logo que se nasce; o sentido interno € o que distingue o homem do animal, pois
ambos pelo sentido externo tem a sensacdo podendo discernir as semelhancas e as relacdes,
mas somente 0 homem € capaz de sentir prazer; ndo se pode deixar de apresentar a afirmativa
de Hutcheson de que “certos objetos sdo imediatamente e por eles mesmos as ocasides do
prazer que da a beleza, que nds temos um sentido proprio a goza-lo; que este prazer é
individual, e que nada tem em comum com o interesse” (DIDEROT, 2000, p.237), ou seja, o
sentido interno é incorruptivel, pois, por mais que um objeto desagradavel seja util, ele ndo
parecera mais belo e por mais que 0 objeto seja prejudicial ndo parecera mais feio.

De todas essas questdes apresentadas pelo Sr. Hutcheson, conclui-se que: ele esforgou-
se por apresentar a importancia do sentido interno do belo, porém, sé consegue salientar algo
obscuro que o belo nos causa, e que o prazer ndo necessita do conhecimento das relagdes e

das percepcdes e, portanto, o atil ndo influencia no prazer que o belo causa.
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Em sua reflexo acerca do belo, Hutcheson e seus Sectarios’ examinam os seres mais
simples concluindo que: entre as figuras aquelas que chamamos de belas estdo impregnadas
de uniformidade e variedade, portanto, objetos uniformes sdo variados e belos e séo tdo mais
variados, quando mais possuem lados comparaveis, por exemplo, “[...] a falta de paralelismo
nos lados de um heptagono e de outros poligonos impares diminui sua beleza [...] uma figura
regular com vinte lados sobrepassa em beleza aquela que possui apenas doze.” (DIDEROT,
2000, p.239), pode-se constatar que: se entre os objetos que sdo igualmente uniformes os mais
variados sdo 0s mais belos, entdo entre 0s objetos igualmente variados, 0s mais belos serdo os
uniformes, uma vez que estes ddo mais prazer a vista do que aquelas figuras na qual nao se

percebe a uniformidade, a unidade e a simetria.

O belo, nas obras da natureza, tem o mesmo fundamento, segundo eles. Quer
considereis, dizem eles, as formas dos corpos celestes, suas revolugdes, seus
aspectos; quer descais dos céus para a terra e considereis as plantas que a cobrem, as
cores de que as flores sdo pintadas, a estrutura dos animais, suas espécies, seus
movimentos, a propor¢do de suas partes, a relacdo de seu mecanismo com o bem-
estar deles; quer vos lanceis nos ares e examineis 0s passaros e 0S meteoros; ou
mergulheis nas 4guas e compareis entre eles 0s peixes, encontrareis por toda a parte
a uniformidade na variedade; por toda a parte, vereis essas qualidades compensadas
nos seres igualmente belos e a razdo composta dos dois, desigual nos seres de beleza
desigual; em uma palavra, se é permitido ainda falar a lingua dos gedmetras, vereis
nas entranhas da terra, no fundo dos mares, no alto da atmosfera, na natureza inteira
e em cada uma de suas partes, a uniformidade na variedade e a beleza sempre em
razdo composta destas duas qualidades. (DIDEROT, 2000, p.240)

Hutcheson afirma a existéncia de duas belezas: por belo absoluto ou original entende
aquele que se reconhece em alguns objetos pelo qual estes objetos ndo podem ser comparados
a nenhuma coisa exterior de que eles sejam imitagdo, por belo relativo ou comparativo
entende-se aqueles objetos que estdo diretamente relacionados a imitacdo e imagem de outros,
ou seja, uma copia (BAYER, 1995). Desta teoria, Diderot apresenta o posicionamento de
Hutcheson expondo os dois objetivos proposto pelo mesmo para analisar o belo: “[...] 0
primeiro, explicar a origem do prazer que experimentamos na presenca do belo; e o segundo,
procurar qualidades que deve possuir um ser para ocasionar em nos este prazer individual, e
por consequéncia nos parecer belo [...]” (DIDEROT, 2000, p.247), a critica apresentada por
Diderot versa sobre o fato de que o principio da uniformidade na variedade néo é geral, pois,

este principio ndo fundamenta o belo constituido por verdades abstratas e universais.

” Aqueles que seguiam 0 modo de pensar proposto por Hutcheson.
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O filésofo Shaftesbury® afirma que existe apenas um tipo de belo e que este tem como
fundamento o Util, ou seja, tudo que est& ordenado para produzir o mais perfeito efeito ao qual
se propoe ¢ supremamente belo, “Se lhe perguntardes o que ¢ um belo homem, ele vos
respondera que é aquele que cujos membros bem proporcionados conspiram da forma mais
vantajosa para o cumprimento das fung¢des animais do homem.” (DIDEROT, 2000, p.245)

Raymond Bayer afirma que para Shaftesbury “Beleza, mérito e virtude sdo uma
mesma coisa para 0 amador perspicaz. SO ha verdadeiro regozijo estético do bem, verdadeira
alegria moral do belo” (1995, p.215), portanto, em um juizo est presente no individuo aquilo
que ele é e, este se volta para si, encantando-se apenas com as belas formas, sendo a principal
causa de sua admiracdo e, em consequéncia deste fato, a admiracdo ndo permanece tao pura
guanto parece, destarte, para Shaftesbury o belo nao se identifica primariamente com aquilo
que agrada, mas, € um movimento interno que independe do gosto, pois, estd fundamentada

no sentido interno, que visa a utilidade.

Uma vez que o homem ¢é provido da capacidade de encontrar “eternas e imutaveis
medidas, independente da natureza ou valor da virtude”, e que “com objetos morais
e intelectuais (mental) ocorre 0 mesmo que com 0s corpos ordinarios ou objetos
comuns dos sentidos”, ha analogia entre percepc¢do da beleza moral e percepgdo da
beleza fisica. Assim, estendida aos objetos, a “prevengdo” explica a afirmagédo: “O
que é belo é harmonioso e proporcionado; o que é harmonioso e proporcionado é
verdadeiro, e 0 que é ao mesmo tempo belo e verdadeiro é, conseqiientemente,
agradavel e bom”. Para Shaftesbury, a “prevencido é operada no “sentido interno”,
onde d& origem ao amor do belo, que “apruma o temperamento, fortifica as afecgdes
sociais e sustenta a virtude, que é apenas um amor da ordem, das proporcdes e da
harmonia nos costumes e na conduta”. Belo ndo ¢, portanto, o que agrada, mas o
que, por suas qualidades intrinsecas, gera, no “sentimento interno”, uma sensacao
agradavel; independe do gosto, imposto que é pela utilidade. (SANTOS, 1993, p.73)

Diderot elogia o pensamento de Shaftesbury quando este apresenta aquilo que somos,
mas critica o sistema dele, pois, discorda de que o util é o fundamento do belo, isso porque
segundo o pensamento diderotiano todas as pessoas percebem que a atencdo focaliza-se
primeiramente na similitude das partes e que, portanto, ha certas coisas em que essa similitude
ndo contribui em absoluto para a utilidade, pois, caso contrario, 0s ornamentos seriam
completamente supérfluos; percebe-se, portanto, que o gosto da imitacdo esta presente nas
coisas tendo a finalidade de agradar, existindo, assim, formas pela qual a nocao de util ndo se
faz presente que agradam o individuo, ou entdo, formas em que ha a nocdo do util e que néo
agradam. “Enfim, discernimos todos os dias beleza, em flores, plantas e mil obras da natureza

cujo uso ¢ desconhecido.” (DIDERQOT, 2000, p.247)

8 Filésofo inglés, natural de Londres (1671-1713), foi um apaixonado pela liberdade e pela beleza.
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Especial atencdo deve ser dada ao pensamento estético de P. André®, pois, segundo
Diderot, este € o que mais aprofundou a questdo do belo, conhecendo profundamente as
dificuldades e extensdes alcancaveis pelo belo e, além do mais, apresenta os principios mais
verdadeiros e soOlidos para tal tema. O P. André, em sua obra “Tratado sobre o Belo”
apresenta as nocOes gerais do espirito puro, pois, sdo essas no¢des que dao as regras gerais do
belo, partindo desta tese, ele ressalta que nos julgamentos naturais da alma, os sentimentos ao
se misturam com as ideias espirituais ndo se destroem, mas antes € o0 preconceito que se
recebe na educacdo que trara essa discordia, na qual o sentimento quer derrubar as ideias
espirituais e vice-versa (DIDEROT, 2000).

Padre André distingue trés tipos de belos: o belo essencial, o belo natural e o belo
artificial. O belo essencial esta relacionado ao divino, independe de toda lei institucional
sendo, portanto, absoluto; este belo essencial esta fundamentado “[...] na regularidade, na
ordem, nas proporcdes, na simetria em geral” (DIDEROT, 2000, p.242). O belo natural
depende intrinsecamente da instituicdo do criador e “independe das nossas opinides e dos
nossos gostos: esse belo natural ¢ evidente por um simples olhar sobre a natureza” (BAYER,
1995, p.159) o belo natural se funda “[...] na regularidade, na ordem, nas proporc¢des, na
simetria, observadas na natureza [...]” (DIDEROT, 2000, p.242). O belo artificial depende de
alguma forma das leis eternas, estd misturado ao arbitrério e ao absoluto, se funda na “[...]
regularidade, na simetria, nas proporcdes observadas em nossas producées mecanicas, n0ssos
adornos, nossos edificios, nossos jardins.” (DIDEROT, 2000, p.243). O P. André observa que
ha nas producdes artisticas: um belo de esséncia, um belo de criacdo humana e um belo de
sistema, € importante ressaltar as distingdes que 0 mesmo apresenta acerca destes trés tipos de
belo:

[...] um belo essencial, que consiste na ordem; um belo de criacdo humana, que
consiste na aplicacdo livre e dependente do artista das leis da ordem, ou, para falar
mais claramente, na escolha de tal ordem; e um belo de sistema, que nasce das
observacdes e que produz variedades, mesmo entre os artistas mais sapientes; mas
jamais em prejuizo do belo essencial, que € uma barreira que ndo se deve jamais
franquear. Hic murus aheneus esto.”® (DIDEROT, 2000, p. 243)

Em sua teoria acerca do belo, P. André subdivide o belo arbitrario (belo superficial)
em: um belo de génio, que esta fundado no belo essencial de modo que se adeque as regras

inviolaveis; um belo de gosto, este dirige 0 emprego e a aplicacdo do belo essencial, esta

° Yves-Marie André (1675-1764), padre jesuita e exerceu a funcéo de professor de matematica.
10 «porque aqui h4 um muro de bronze.” Horécio
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baseada principalmente no conhecimento das obras da natureza e nas obras dos grandes
artistas; e um belo de puro capricho, que ndo esta baseado em nada, portanto, ndo se deve
admiti-lo em parte alguma (DIDEROT, 2000). Este pensador aplica seus principios aos
costumes, as obras do espirito e a musica, percebe-se claramente que ha nessas formas de
expressao, um belo essencial que independe de qualquer instituicdo, expressando, assim, uma
unidade; nelas também se encontra um belo natural que independe de nds, mas esta
intrinsecamente relacionado a instituicdo do criador e por fim um belo arbitrario que depende
de n6s, mas ndo prejudica em nada o belo essencial (BAYER, 1995). Acerca da aplicacdo do
belo essencial, do belo natural e do belo artificial aos costumes, as obras do espirito e a
masica, tem-se a seguinte exposi¢do analisada por Diderot:

Um belo essencial nos costumes, nas obras do espirito € na musica, fundado na
ordenagdo, na regularidade, na proporcéo, na justeza, na decéncia, no acordo, que se
observam numa bela acdo, numa boa peca, num belo concerto, e que fazem com que
as produgdes morais, intelectuais e harménicas sejam UNAS.

Um belo natural, que ndo é outra coisa nos costume que a observacdo do belo
essencial em nossa conduta, relativo ao que nds somos entre os seres da natureza;
nas obras do espirito, que a imitacdo e a pintura fiel das producdes da natureza em
todos os géneros; na harmonia, que uma submisséo as leis que a natureza introduziu
Nos COrpos sonoros, sua ressonancia e a conformagéo do ouvido.

Um belo artificial, que consiste nos mores, em se conformar aos usos de sua nagéo,
ao génio de seus concidaddos, a suas leis; nas obras do espirito, em respeitar as
regras do discurso; em conhecer a lingua e em seguir 0 gosto dominante; na musica,
em inserir a proposito a dissonancia, em conformar suas produgdes aos movimentos
e aos intervalos recebidos. (DIDEROT, 2000, p.244)

A critica apresentada por Diderot ao P. André consisti no fato de que este pensador
ndo tematizou a origem das nocdes de relacdo, ordem, simetria que se encontram no ser
humano, ndo se sabe se ele as considerava adquiridas ou facticias ou se eram simplesmente
inatas; tomando como ponto de partida essa lacuna deixada pelo P. André, Diderot

apresentara sua nogéo de beleza e tematizara a origem destas no¢des acima apresentadas.

3.2 A teoria do belo em Diderot

Segundo JacO Guinsburg, Diderot propde uma evolucdo no conceito de belo e de
natureza, seu ponto de partida nesta analise estd em Platdo e Shaftesbury: “[...] o belo é
assimilado a virtude e a natureza ao tipico, ao universal, ao ideal, sendo a arte visdo ou
imitagdo das harmonias” (1990, p.144), a tentativa empreendida pelo enciclopedista versa em

dar um embasamento “real” para a estética, ou seja, tem-Se a preocupacao de ndo deixar a
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estética as maos das sensacdes. Jacd Guinsburg afirma que Diderot “[...] deseja assegurar-lhe
uma existéncia objetiva. Dai a sua idéia de alicergd-la na “percepgdo das relagdes... inico
fundamento de nossa admiracdo e de nossos prazeres...”, principio que domina o artigo sobre
0 “Belo”, 1751, da Enciclopédia.” (1990, p.144).

A objecdo levantada a Shaftesbury consiste no fato de que este autor provou em seus
escritos que a nossa atencdo se volta principalmente para a semelhanca da partes e que a
semelhanca na maioria das vezes ndo contribui para a utilidade, assim sendo, o homem ¢é
capaz de ser atraido somente pelas propor¢des presente no objeto sem prender sua atencdo na
utilidade do mesmo. Tendo o belo as proporc¢bes adequadas visando um fim previamente
estabelecido, Diderot conclui que 0s vasos e objetos de decoracdo séo totalmente supérfluos,
logo, este principio de Shaftesbury ndo poderia ser aplicavel as artes, uma vez que 0 gosto
pela imitacdo sente-se nas coisas que tem como finalidade agradar, muitas vezes tem-se a
sensacdo de agrado sem a necessidade da utilidade.

Logo que o homem nasce suas faculdades voltam-se para as necessidades e para 0s
exercicios mais imediatos, assim, forma-se a ideia de ordem, de arranjo, de simetria, de
mecanismos, de proporc¢des, de unidade; essas ideia nascem por meio dos sentidos e sdo
factuais, depois da experiéncia sensorial passa-se da observacgdo sensitiva de seres multiplos
naturais e artificiais a nocdo abstrata. Para Diderot até mesmo as ideias e expressdes mais
sublimes para designar nocdes abstratas de ordem, de proporcdo, de relagdes, de harmonia, ou
seja, aquelas nogdes que designam regras essenciais do belo, passam pelos sentidos para
depois alcancar o entendimento; percebe-se que a linha de pensamento adotada por Diderot €
empirista e sensualista e, segundo Diderot, a imaginacdo e a memoria sd80 0S responsaveis
pelas primeiras ideias que se tem do belo, pois, recebidas pelos sentidos € identificada pela
imaginacdo, e consequentemente , abstraidas na memoria, estando embasadas na experiéncia,

sdo universais, porque, independente de na¢do ou tempo, sdo comuns a todos 0s homens.

[...] Diderot pensa o problema em termos mais empiristas e sensualistas. As relagoes
sdo as idéias de origem, arranjo, simetria, mecanismos, propor¢des e unidades.
Tanto quando as nogBes de comprimento, largura, profundidade, quantidade,
namero, elas séo positivas, claras e distintas, originando-se, como estas, da nossa
experiéncia e da nossa faculdade de pensar. Sem elas ndo podemos dar um passo:
tudo o que existe, em nds, fora de nos, tudo o que subsiste no passado, tudo o que a
industria, a reflexdo, as descobertas produzem aos nossos olhos, no-las inculca. Sao
elas que nos permitem qualificar as coisas e é por seu intermédio que as coisas
revelam suas qualidades. Ora, na medida em que a palavra beleza se aplica a coisas
belas, sdo as relagdes percebidas que nos abrem a sua natureza e 0 momento “psico-
[6gico” em que isso acontece é o da percepcgdo. (GUINSBURG, 1990, p.144)
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Belo, segundo Diderot, é um termo que se aplica a uma infinidade de seres, €, se assim
for, provavelmente esse termo é aplicado falsamente, a ndo ser que haja em todos 0s seres ao
qual o termo € aplicado, uma qualidade que possa ser expandida a todos, constituindo um
signo préprio da beleza; este distintivo ndo poderia ser sendo a relacdo, pois, percebe-se que é
a raridade ou frequéncia de relagcdo que torna os objetos mais ou menos belos, se houver
auséncia de relacdo ndo ha no objeto nenhuma beleza. Diderot coloca ao lado do belo a
intrinseca relacdo com a matéria, e desta relacéo ter-se-a os varios graus do belo, mostra que a
0 principio da beleza estd presente na natureza, de modo que, alterando a natureza

necessariamente a beleza presente no objeto é alterada.

Diderot vincula a existéncia do belo a sua presenca nos objetos. Nos suscetiveis de
beleza, é a intensidade com que neles o belo se encontra que lhes da o grau de
beleza; a auséncia da qualidade implica, por conseguinte, sua inexisténcia. O belo
esta, pois, sujeito & matéria, que se altera com o tempo: se é impossivel mudar a
natureza dos objetos sem alterar a espécie de belo, neles a beleza tem um principio
[...] Submeter a beleza a duracdo do objeto significa, portanto, 0 mesmo que
submeté-lo as vicissitudes de que a matéria é passivel. (SANTOS, 1993, p.77)

“Eu chamo, portanto, belo fora de mim tudo aquilo que contém em si algo com que
despertar em meu entendimento a idéia de relacOes; e belo em relacdo a mim, tudo o que
desperta esta idéia.” (DIDEROT, 2000, p.250) Ao dizer “tudo”, Diderot, exclui as qualidades
relativas ao olfato e ao gosto, pois, embora possam despertar a ideia de relacdo, os objetos
tratados por elas ndo se denominam belo, mas, delicioso, cheiroso etc.; por exemplo: quando
se chama uma rosa de bela ndo se relaciona ao seu odor (olfato) ou ao seu sabor (paladar),
mas as outras qualidades da rosa. Ao dizer “[...] tudo que contém em si algo que pode
despertar em meu entendimento a idéia de relagdes, ou tudo que desperte essa ideia [...]”
(DIDERQT, 2000, p.250), com essa afirmacéo, nosso filosofo quer dizer que somente os seres
humanos dotados de corpos e espirito, ttm a capacidade de avaliar algo como belo ou feio.
“De onde se segue que, conquanto nNdo haja de modo algum um belo absoluto, existem duas
espécies de belo em relagdo a nos, um belo real e um belo apercebido” (DIDEROT, 2000,
p.250), o belo classificado como apercebido soO € perceptivel através das relacdes existente no
objeto. Faz-se necessario, portanto, distinguir as formas que estdo no objeto e a nogdo que
dele € feita, pois, 0 entendimento do homem ndo extrai nada das coisas e, muito menos poe,
mas apenas forma nocdes exteriores, uma vez que relaciona, percebe e julga: desta relacéo
entre experiéncia e relagdo que se deslumbra a beleza. “Trata-se, pois, antes de mais nada de

construir relagdes a partir da experiéncia sensivel da realidade. Desde muito cedo, alias,
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Diderot vera justamente na percepcao/producéo de relacdes o segredo da apreciagdo estética.”
(MORAES, 2003, p. 135).

Para haver o belo é necessario perceber as relagdes presente no objeto, e a partir destas
relacbes 0 homem pode levantar seus julgamentos. Diderot apresenta duas formas de relacéo:
o real, quando toma o objeto em si, portanto, essencial e a relativa, que é também de certo
modo real, pois, relaciona um objeto a outros de sua espécie, por exemplo: quando se
considera uma flor isoladamente percebe-se entre suas partes, a ordem, o0 arranjo, a simetria,
as relacdes, neste sentido toda flor é bela, este é o belo real; quando se considera a flor em
relacdo a outras flores quando digo que essa flor é bela, isso significa que entre os seres de seu
género, esta flor desperta 0 maximo de ideias de relagdes, e como nem todo o género tem a
mesma natureza, essas relacdes despertam mais ou menos beleza, e assim, pode-se julgar
certos objetos como belos e outros como feios, denomina-se este tipo de belo de relativo, “[...]
estd dando o nome de belo real a tudo aquilo que contém em si algo com que despertar a idéia
de relacéo; e o nome de belo relativo a tudo aquilo que desperta relagdes convenientes com as
coisas as quais se cumpre proceder a sua comparagao.” (DIDEROT, 2000, p.253).
Sinteticamente, a distin¢do entre belo real e belo relativo é norteada pelas no¢bes de ordem,
arranjo, simetria e relagdes, que servem para assinalar os diferentes modos de apontar as

préprias relagdes, por essa razdo é possivel distinguir varios conjuntos de relacdes:

Ou consideramos as relacbes nos costumes e temos o belo moral; ou as
consideramos nas obras de literatura e temos o belo literario; ou as consideramos nas
pecas de misica e temos 0 belo musical; ou as consideramos nas obras da natureza e
temos o belo natural; ou as consideramos nas obras mecénicas dos homens e temos o
belo artificial; ou as consideramos nas representacdes das obras de arte ou da
natureza e temos o belo de imitacdo: em qualquer objeto, e em qualquer aspecto que
considereis as relagdes em um mesmo objeto, o belo tomara diferentes nomes.
(DIDERQT, 2000, p.250)

Para considerar a beleza, real ou relativa, de um objeto faz-se necessario conhecer a
natureza, para que assim, o artista possa através do belo natural produzir o belo de imitacéo,
para escolher bem o objeto natural mais belo em vista da imitacdo o artista deve deter-se
minuciosamente na natureza, escolhendo a producdo da natureza mais adequada. Em sua
escolha, levard em consideracdo o perfeito conhecimento da natureza proporcionalmente ao
infinito nimero de possibilidades em que o belo possa ser empregado, Diderot a esse respeito

declara:

O que &, pois, que se entende quando se diz a um artista: Imitai a bela natureza! Ou
ndo se sabe o que se lhe ordena, ou se lhe diz: Se tiverdes de pintar uma flor, e vos
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for, além, disso, indiferente qual pintar, tomai a mais bela dentre as flores; se
tiverdes de pintar uma planta, e se vosso assunto ndo exigir que seja um carvalho ou
um olmo seco, quebrado, cortado, abalado, tomai a mais bela entre as plantas; se
tiverdes de pintar um objeto da natureza, e se vos for indiferente qual escolher,
tomai o mais belo. (DIDEROT, 2000, p.252)

A ideia de belo estd muitas vezes ligada a denotacdo de grandeza, definir belo nada
tem a ver com a qualidade a qual se poderia aplicar a uma infinidade de seres, por exemplo, a
qualidade perfeicdo convém a todos os seres, mas, a beleza convém a um pequeno nimero de
objetos, dai a preocupacdo de Diderot em se salvaguardar contra uma concepcao generalista
do belo, para isso ele precisa o significado do termo relacdo partindo da dimenséo geral para a
dimensédo particular. Na concepgéo geral, relagdo significa “[...] operacdo do entendimento,
que considera seja um ser, seja uma qualidade, na medida em que este ser ou esta qualidade
supde a existéncia de um outro ser ou de outra qualidade” (DIDEROT, 2000, p.254), desta
definicdo, o autor especifica relagdes reais como aquelas que estdo revestidas de qualidades
que um ser constituido de corpo e espirito (ser humano), ndo poderia considerar dispensando a
existéncia de outros seres e de outras qualidades seja na propria coisa, seja fora dela; existe
também outras relacfes intelectuais ou ficticias, essas parece que o entendimento humano
coloca nas coisas, sdo precisamente aquelas que o artista emprega na obra de arte, sendo
produzidas pela propria imaginacéao, para exemplificar este tipo de relagdes, faz-se necessario
tomar o exemplo, apresentado por Diderot, que clarificard a exposi¢cdo acerca desse tipo de

belo:

Um estatuério lanca o olhar sobre um bloco de marmore; sua imaginacdo mais
rapida do que seu cinzel tira-lhe todas as partes supérfluas e discerne ai uma figura:
mas esta figura é propriamente imagindria e ficticia; ele poderia fazer, sobre uma
porcdo de espaco limitado por linhas intelectuais, aquilo que acaba de executar num
bloco informe de marmore. Um filésofo langa o olhar sobre um mont&o de pedras
jogadas ao acaso; ele aniquila pelo pensamento todas as partes deste amontoado que
produzem a irregularidade e consegue fazer sair dele um globo, um cubo, uma figura
regular. O que significa isto? Que, embora a mao do artista s6 possa tragar um
desenho sobre superficies resistentes, pode transportar a imagem pelo pensamento
por sobre todo corpo; o que digo, por sobre todo corpo’, no espago e no vacuo. A
imagem transportada pelo pensamento nos ares, ou extraida por imaginacdo dos
corpos mais informes, pode ser bela ou feia, mas nédo a tela ideal a qual a ligaram, ou
o corpo informe de onde a fizeram sair. (DIDEROT, 2000, p.254)

Ao dizer que um ser € belo, levando em consideracédo as relacfes presente no mesmo,
ndo se ressalta necessariamente as relacdes intelectuais ou ficticias, trabalho da imaginacao,
mas, as relacOes reais presente no objeto que séo percebidos pelo entendimento por meio dos
sentidos. A andlise proposta por Diderot acerca do belo tinha como objetivo afastar da nogao
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de belo a noc¢do de grandeza, que era facilmente empregada aos objetos; em sua andlise 0
enciclopedista demonstra que se transcorrer todos os seres que sdo declarados como belos,
percebe-se que um excluira a grandeza, outro a utilidade, outro a simetria, outros até mesmo a
ordem, ou seja, a Unica qualidade presente em todos os seres que sdo considerados belos é a
nogdo de relacdo; o principio da percepcdo das relagdes, que deu origem ao termo belo, é tdo
geral que nada Ihe escapa, porém, com a varia¢do do espirito do homem, e principalmente a
variacdo nas relacdes, foram designados termos como: bonito, belo, encantador, grande,
sublime, divino, etc., para expressar essa dimensdo relacional da beleza (matizes do belo). A
percepcdo das relacdes é o fundamento do belo, e independente de como essa ideia de relagéo
foi nominada nas diferentes linguas, indicam a mesma coisa, despertando no ser humano as
diferentes espécies de belo, dada a importancia da relacéo, o belo que resulta de apenas uma
relacdo € menos belo que aquele que resulta de varias relagées. A nocdo de belo é, como se
percebe, uma nocdo universal, ela € anterior a lingua e a educacdo, porém, a esse carater de
universalidade Diderot submete as diferentes opiniées que os homens tém de belo para poder

salvaguardar as causas da diversidade de juizos acerca dessa nocao.

Quando se exige que a nocao geral do belo convenha a todos os seres belos, fala-se
somente daqueles que portam este epiteto aqui e hoje, ou daqueles que receberam o
nome de belos ao nascimento do mundo, que se chamavam belos ha cinco mil anos,
a trés mil léguas e que se chamardo assim nos séculos por vir; daqueles que olhamos
como tais na infancia, na idade madura e na velhice; daqueles que constituem a
admiracdo de todos os povos civilizados e daqueles que encantam os selvagens?
Serd a verdade dessa defini¢do local, particular e momentanea? ou se estendera a
todos os seres, a todos os tempos, a todos os homens e a todos os lugares? Se
tomarmos este Gltimo partido, aproximar-nos-emos muito de meu principio e ndo
acharemos quase outro meio de conciliar entre si os julgamentos da crianga e do
homem feito; da crianca, a quem é mister apenas um vestigio de simetria e de
imitacdo para leva-la a admirar e para ser recreada; do homem feito, a quem séo
precisos palécios e obras de uma extensdo imensa para ficar impressionado; do
selvagem e do homem civilizado: do selvagem, que fica encantado a vista de um
penduricalho de vidro, de um anel de latdo ou de um bracelete de quinquilharia; e do
homem civilizado, que s6 cede sua atencdo as obras mais perfeitas; dos primeiros
homens, que prodigalizavam os nomes de belos, de magnificos etc., a cabanas,
chogas, granjas; e dos homens de hoje, que restringem estas denominacfes aos
extremos esforcos da capacidade do homem. (DIDERQOT, 2000, p.256)

A questdo do belo ndo pode ser explicada nem por meio da razdo, nem pelo
sentimento, mas, antes de tudo ela baseia-se no plano da experiéncia, ou seja, ndo sdo
principios inatos, nem muito menos gerais, ha uma nova forma de pensar a arte, apoiada na
liberdade do exercicio do artista, 0 caminho proposto por Diderot consiste primeiramente no
entusiasmo com a natureza, ndo a natureza enquanto modelo fundamento da estética classica,

mas a natureza enquanto é capaz de despertar no artista receptor as dimensdes de relagdes.
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Para Diderot, a diversidade das sensac@es é causa da diversidade de juizos, por isso, um
mesmo objeto pode causar gosto ou desgostos em diferentes pessoas, essas chegam a ser
verdades de sentimento, mas, do mesmo modo 0 mesmo homem pode dissentir de si mesmo
essas ideias de gosto e desgosto dependendo do momento em que se encontra isso devido aos
nossos sentidos, que estdo em constante estado de instabilidade, pois, ha dias em que se ouve
mal, outros em que ndo se vé corretamente, ou seja, hd uma variacao na visdo, na audi¢éo e no
sentimento dos homens, isso porque os 6rgdos dos sentidos estdo em constante modificacéo, e
por isso, ocorre mudanca de percepcao e, consequentemente , dos juizos: em homens distintos

da mesma idade ou no mesmo homem em idades diferentes.

A diversidade de sensagdes, originada das diferencas orgénicas individuais e das
alteracOes a que estdo sujeitos os sentidos, ndo da apenas as diferencas de gosto, mas
também as de nocbes acerca do objeto. Quando os sentidos deixam, por algum
defeito orgénico, de transmitir sensa¢des com as quais se formam idéias simples, o
homem carece de noc¢Bes delas, 0 que causa o prejuizo da abstragdo. Cabe a esta
definir as substancias corpéreas por meio da decomposicdo das idéias delas. As
chamadas simples, produtos dessa decomposi¢do, podem, por sua vez “excitar uma
idéia bastante clara de uma substancia num homem que nunca a percebeu
imediatamente, conquanto outrora tenha recebido separadamente, através dos
sentidos, todas as idéias simples, que entram na composicdo da idéia complexa da
substincia definida”. Na falta de sensagdes que déem origem a idéias simples, 0
homem opera ou com nogdes falsas ou com imperfeitas, e, por esta razdo, 0s juizos
particulares sdo sempre diferentes. (SANTOS, 1993, p.81)

A diversidade de juizos pode estar relacionada também ao interesse, ignorancia, usos,
prejuizos, climas, costumes, cultos etc., uma vez que, o0 homem muda seu enfoque da natureza
para atender seus desejos, fixando-se nos acidentes, com o Unico intuito de satisfazer seus
desejos. Outro fator dessa diversidade de juizo pode ser o talento, pois, um génio percebe
totalmente diferente dos demais homens, pois o homem génio fixa sua atencdo nas

peculiaridades, por exemplo:

Entre as tulipas de um jardim, a mais bela para um curioso sera aquela em que ele
notara uma extensdo, cores, uma folha, variedades pouco comuns: mas o pintor
preocupado com efeitos de luz, com tintas, com claro-escuro, com formas relativas a
sua arte, negligenciara todos os caracteres que o florista admira e tomara por modelo
a propria flor, desprezada pelo curioso. (DIDEROT, 2000, p.260)

Para Umberto Eco, Diderot estuda a beleza como “produto da interagdo entre o
homem sensivel e a natureza, no interior de uma multiplicidade de relagdes surpreendentes e
variadas” (2004, p.254), na qual a percepcdo fundamenta o juizo do belo. Diderot sempre
afirmou o primado da natureza para a compreensao do belo, assim o que existe dentro do

homem é necessariamente aquilo que pertence a natureza, como sdo muitas as probabilidades
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de relacdes, muitos sdo os julgamentos, pois, “Nao ha talvez dois homens sobre a terra que
apercebam exatamente as mesmas relagbes em um mesmo objeto e que julguem belo no
mesmo grau [...]” (DIDEROT, 2000, p.263). O belo ndo é obra de uma causa inteligente, mas
é o resultado de relacdo, tomado um ser isoladamente (belo real) ou em comparagdo a outros

seres (belo relativo). E pela relagio que se percebe a beleza.
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4 REFLEXOES DE DIDEROT ACERCA DA PINTURA: O BELO E A CRITICA DE
ARTE

4.1 Saldes de 1765 e surgimento do livro “Ensaios sobre a pintura”

Os SalGes sdo grandes exposicOes que estdo diretamente ligados as academias de
belas-artes, eles tém o seu auge no século XVIII e se estende até o século XIX. Muitos artistas
utilizaram, em suas obras, diversos artificios com o objetivo de atrair a atencdo dos
espectadores, pois uma grande quantidade de pessoas passaram a visitar os SalGes. A arte
torna-se direcionada a um grande publico, que na sua grande maioria ndo estdo familiarizados
com os critérios académicos vigentes deste a antiguidade, porém, esse novo publico exerce
uma grande influéncia nos estilos e assuntos que estdo sendo explorados pelos artistas; deste
novo panorama percebe-se que o objetivo dos Saldes se funda na educacéo das massas, com o

interesse social de formar uma consciéncia critica.

O decoro e o tom elevado almejado pelas obras produzidas dentro da tradicdo
classica tornavam-se insuficientes como critérios basicos. Embora se continue a
buscar a expressdo do belo ideal, aliada ou ndo a reafirmagdo simbélica do poder
politico e da moral religiosa, os tempos imp8em as artes visuais funcdes mais
disseminadas socialmente, buscando uma aplicacdo inédita dos dois antigos
objetivos atribuidos por Horécio a poesia: instruir e deleitar. O projeto iluminista de
uma arte que colabore com a educacdo das massas é redefinido segundo o0s
parametros de uma sociedade cada vez mais transformada pelo progresso industrial.
(ALVIM, 2007, p.485)

Primitivamente os Saldes de arte na Franca surgiram no século XVII em 1673, eram
realizadas no Palais-Royal sendo restritos a um pequeno publico, os temas apresentados séo
predominantemente sagrados, histéricos e mitoldgicos. Em 1727, Louis Antoine de Pardaillan
de Gondrin (diretor geral) abriu ao publico as exposi¢des em nome do rei Luis XV, dentro de
uma década a imprensa comeca a preocupar-se com 0s SalBGes, apresentando breves
comentarios descritivos das principais obras, onde escritores sem nenhuma formacdo artistica
escrevem criticas preconceituosas e que revelavam intimidades da vida pessoal dos artistas,

ou seja, ndo havia um carater de seriedade em tais colocages.

A porta dos SalGes comegaram a surgir panfletos em prosa e verso comentando as
principais obras, criticando-as, outros replicando as criticas, todos escritos por
amigos ou inimigos dos artistas, na maioria das vezes ofensivos e preconceituosos,
revelando as vidas intimas dos mesmos, ndo perdoando sequer as das pouquissimas
mulheres expositoras. Era o reinado dos criticastros [...] Aos SalGes acorriam
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multiddes e a poesia e a musica ndo encontravam tdo grande numero de
admiradores. (MOURAO, 2008, p.10)

Com o tempo aparecem alguns apreciadores que comegam a Se preocupar com a
questdo artistica, levantando suas criticas com mais seriedade, e na segunda metade do século
XVII a apreciacao torna-se uma das ferramentas esséncias dos criticos, estes exerciam o papel
de mediador entre o publico e obra de arte, mas faltava-lhes ainda o dominio da forma e do
conteldo literéario para realizarem mais formalmente a tarefa critica. No século XV1II surge a
figura de Denis Diderot, com uma acentuada preocupacao em apresentar em seus comentarios

regras clara a sua critica artistica.

[...] chamado Filésofo ou Enciclopedista, pelo exercicio de suas atividades, e tido
como o criador da critica de arte, tinha personalidade multifacetada e nele viviam
em conflito razdo e emocédo, mas, também, uma tendéncia a supera-lo, em busca de
critérios justos que pudessem atuar como reguladores de sua critica de arte, as vezes,
demasiada acerba. (MOURAO, 2008, p.11)

Surge na sociedade francesa do seéculo XVIII uma estética voltada para a reflexéo
filosofica sobre a arte, as discussfes estéticas desta época tentam resgatar a supremacia do
sensivel sobre o visivel, e neste contexto que a imagem pictural toma vida. “Evitando a mera
descricdo, a obra critica de Diderot procura em esforco permanente uma linguagem capaz de
conferir as suas andlises uma forma literaria” (MOURAO, 2008, p.17), assim, Diderot
interpreta os quadros ora pelo viés da emocdo, ora pela imaginacao e simultaneidade.

Interessado pelas artes plasticas, em 1759, o enciclopedista assume a critica dos Saldes
para a Correspondance, essa atividade foi exercida pelo filésofo durante vinte e dois anos
“[...] discutindo Diderot quadros sublimes e mediocres, belos e horrendos com uma arglcia
cada vez maior” (ROMANO, 2000, p. 24). Quando Diderot terminou seus escritos acerca do
Saldo de 1765, ele anuncia ao publico seu objetivo de escrever um tratado de pintura, e esse
ficara pronto no ano de 1766, nele contem alguns pensamentos que o fildsofo utiliza para

realizar suas criticas artisticas, ou seja, o conteldo que constitui o texto pictural.

Consciente da necessidade de expor 0s principios em que se baseia para julgar as
obras de seus contemporaneos, Diderot anuncia a seus leitores, no final de seu texto
SalBes de 1765, sua intencdo de oferecer-lhes “um pequeno tratado de pintura”:
“Ap0s ter descrito e julgado de quatrocentos a quinhentos quadros, apresentaremos
agora as nossas razdes; devemos essa satisfacdo aos artistas que maltratamos bem
como as pessoas a quem estas folhas se destinam; talvez uma maneira de suavizar a
severa critica que fizemos de varias producdes seja expor francamente os motivos
pelos quais se deveria confiar em nossos julgamentos. Com essa finalidade,
ousaremos oferecer-lhes um pequeno Tratado de Pintura e falar, ao nosso modo e na
medida dos nossos conhecimentos, do desenho, da cor, da maneira, do claro-escuro,
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da expressdo e da composicdo”. Redigido nos primeiros meses de 1766. O texto foi
enviado a Grimm, que o publicou no mesmo ano, em trés numeros da
Correspondance littéraire.Acrescido de novos capitulos escritos posteriormente, 0
tratado foi publicado pela primeira vez em 1795, com o titulo de “Ensaio sobre a
pintura”’, acompanhado do Saldo de 1765. (LICHTENSTEIN, 2006, p.63)

O objetivo do “Ensaio sobre a pintura” é evidenciar a coeréncia da postura de Diderot
em suas analises picturais, mostrar que seu pensamento tinha um fundamento, para assim
apoiar tanto seus ataques quanto suas criticas favoraveis, nesta obra ele mostrard que seu
argumento coerente versa sobre a oposi¢do entre o vicio do academicismo e a verdade da

natureza, esse estilo apresentado por Diderot transformou a critica da arte em género literério.

Diderot ndo foi o primeiro critico, mas pode ser tomado por tal devido a essa
caracteristica moderna de seus escritos. Além desse aspecto, hd também o do seu
estilo, tdo contundente, que transformou a critica de arte num género literario. A
atuacdo de Diderot definiu os pardmetros de uma nova fungdo que se tornou
imprescindivel no contexto da arte. (ALVIM, 2007, p.488)

4.2 A relagdo entre natureza e arte pictorica

Diderot inicia 0 “Ensaio sobre a pintura” com o seguinte pensamento: “A natureza
ndo faz nada de incorreto. Toda forma, bela ou feia, tem sua causa, e, de todos 0s seres que
existem, ndo ha um que ndo seja como deve ser.” (DIDEROT, 1993, p.31), é certo que
Diderot se lanca no questionamento acerca das relagdes entre natureza e arte, para isso
Diderot critica os métodos de ensino das academias e apresenta o belo artistico como relativo
e que se encontra na imitacdo da natureza, porém, tem-se um ponto a ser levado em
consideragdo, pois, para nosso filésofo “[...] ndo basta imitar a natureza, é preciso imitar a
“bela natureza”. So6 esta produz verdadeira arte.” (GUINSBURG, 1990, p.146)

A natureza é, pois, 0 modelo da arte. Nada nela € inexato ou incoerente, uma vez
que a lei da causalidade governa tudo e que qualquer fendmeno esta condicionado a
outro. Toda forma que parece bela ou feia tem uma razdo suficiente. N&o existe
nenhum ser na natureza que possa ser distinto do que é. A natureza nunca é
desalinhada. (LUPPOL, 1940, p.311, traduco nossa)**

O autor do ensaio apresenta contra a mediocridade do maneirismo académico a

aprendizagem fundamentada na natureza; apresenta que 0s usos da anatomia e das poses dos

" La naturaleza es, pues, el modelo del arte. Nada em ella es inexacto o incoherente, puesto que la ley de
causalidad 16 rige todo y que cualquier fendmeno esta condicionado por outro. Toda forma que nos parece bella
o fea tiene uma razon suficiente. No existe ningln ser en la natureleza que hubiese podido ser distinto de lo que
es. La naturleza nunca es desalifiada.
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modelos ndo sdo maus, mas acredita que é pela observacdo na natureza que se encontrard a
originalidade das artes, ou seja, devem-se transpor as paredes das academias e lancar-se na
natureza, isso se fundamenta no fato de que “a beleza ocorre com mais probabilidade na
representacao direta da natureza do que por via das formulas tradicionais” (ALVIM, 2007,
p.489), deve-se abrir a capacidade de autenticidade do artista, deste processo encontra-se a

verdade.

O estudo do manequim anatémico tem, indubitavelmente, suas vantagens; mas néo é
0 caso de se temer que este permaneca eternamente na imaginacdo; que o artista se
torne obcecado pela vaidade de mostrar-se instruido, que seu olhar corrompido ndo
consiga mais deter-se na superficie; que a despeito da pele e da gordura, ele
entreveja seu musculo, sua proveniéncia, seu ligamento e sua inser¢do; que acentue
tudo com demasiada veeméncia; que seja duro e ressequido e que eu reencontre até
mesmo nas figuras de mulheres? Uma vez que deve mostrar-se apenas o0 exterior,
preferiria que me acostumassem a vé-lo corretamente e que me acostumassem a vé-
lo corretamente e me dispensassem de um conhecimento traicoeiro que devo
esquecer [...] Estuda-se o manequim anatdmico, diz-se, apenas para aprender a olhar
a natureza; mas a experiéncia mostra que depois desse estudo torna-se muito dificil
vé-la como ela é. (DIDEROT, 1993, p.35)

A obra “Ensaio sobre a pintura” questiona os fundamentos tradicionais das artes
plasticas (método desenvolvido pelas academias), pois os artistas apenas repetem férmulas
aprendidas; Diderot perspicazmente identifica nos quadros presentes nos Saldes esse
maneirismo e que segundo nosso autor “desagradam sumamente um homem de bom gosto e
gue somente podem causar admiracdo aqueles que desconhecem a verdade, acusai 0 eterno
estudo do modelo na escola.” (DIDEROT, 1993, p.36)

A partir desta distingdo entre uma obra de imitacdo que leva em consideracdo o
modelo e a outra que ressalta a natureza, temos a figura do génio. Diderot considera a
genialidade um dom natural, dom que, no caso especifico das artes plasticas, o ensino
académico que visa 0s manequins sé tende a inibir; na visdo diderotiana, 0 homem de génio
aparece como “aquele cuja alma mais desenvolvida, impressionada pelas sensacdes de todos
0s seres, atraida por tudo que estd na natureza, ndo recebe um a ideia sequer sem que esta
desperte um sentimento, tudo o anima e nele permanece” (DIDEROT, 1991, p.448), no
homem de génio ha uma qualidade que o torna uma alma extraordinéria, essa qualidade ndo é
somente a imaginac¢ao, nem o juizo, nem o espirito, nem a sensibilidade, nem o gosto, mas é o

espirito observador:

O espirito observador de que falo é exercido sem esfor¢co, sem conten¢do; ele nada
olha, ele V&, instrui-se, amplia-se sem estudar; ndo nota nenhum fenémeno, mas
todos os afetaram, e o que deles permanece é uma espécie de sentido que 0s outros
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ndo possuem; é uma maquina rara que diz: isso da certo [...] e isso dara certo, isso &
verdadeiro e isso é falso [...] e se descobre que é como ele disse. Ele se destaca tanto
nas coisas grandiosas quanto nas pequenas. Essa espécie de espirito profético ndo é a
mesma em todas as situacdes da vida; cada estado possui o seu. Ele nem sempre esta
a salvo dos insucessos, mas o insucesso que ele gera nao atrai nunca o desprezo e é
sempre precedido de uma davida. O homem de génio sabe que esta sujeito a sorte e
o0 sabe sem ter calculado as probabilidades a seu favor ou contra; este calculo é feito
interiormente em sua cabecga. (DIDEROT, 1991, p.459)

Neste modo de pensar sobre a genialidade, Diderot coloca “gosto” ¢ “génio” em
oposicdo, enquanto o gosto se desenvolve com o tempo e por meio de estudos, produzindo
belezas convencionais, sendo, portanto elegante, acabada etc.; o génio é um dom da natureza
que produz uma obra momentanea, a beleza neste caso tem a aparéncia irregular, selvagem,
levanta-se nesta abordagem uma critica ao senso comum colocando em questdo o poder
institucional e politico que transmitem os valores, que nas artes plasticas é exercida pela
Academia, neste sentido o génio é aquele que ndo reproduz o processo histérico, mas coloca o
seu olhar no mundo histérico, um olhar sobre o presente despertando a consciéncia moderna;
0 papel do artista focaliza-se nesta busca do modelo da natureza, ou seja, seu papel

corresponde em deixar de lado a pura imitacéo e langar-se no mundo.

Nesse sentido, 0 que se quer entdo conceber como natureza, e que 0 génio deveria
restituir, jamais é da ordem do preexistente, pois 0 que preexiste é sempre 0 mundo
histérico, 0 mundo da cultura, que o gosto, por sua vez, encarna. Imitar a natureza
ndo significa, pois, reproduzi-la mas dirigir ao mundo historico, justamente, um
novo olhar, disseminando — por que ndo? — um novo gosto possivel. (MORAES,
2003, p.131)

As relacOes de causa e efeito ndo sdo percebidas em sua plenitude pelo homem devido
a sua complexidade, neste sentido o artista em sua genialidade procura na natureza essas
relacfes que sdo observaveis e através deste trabalho busca representar o seu motivo, deve
estruturar a sua obra na verdade encontrada no ideal de beleza presente na natureza, desta
forma, o artista deve sacrificar as propor¢des convencionais em virtude da verdade que o
mesmo observou na natureza, pois, somente assim seu trabalho serd mais bem acolhido pelo
observador: “Jamais ouvi censurarem uma figura por ser mal desenhada, quando mostrava
adequadamente em sua conformacéo exterior a idade e o habito ou a facilidade em executar
suas fun¢des cotidianas.” (DIDEROT, 1993, p.33)

A proposta de Diderot segue-se a critica de que ndo é na escola que se encontra o
modelo, pois, na escola somente se reproduz a maneira dos mestres e os modelos antigos da
Academia, mas é pela imitacdo da natureza, pela forca da verdade, que se produz uma obra
auténtica. Aquele que se prende aos modelos da academia dificilmente conseguird livrar-se
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deste modelo, Diderot propde a busca pelo modelo no cotidiano, nas situacfes do dia-a-dia
encontrar-se-a 0 melhor modelo, pois, o verdadeiro modelo encontra-se na acdo e na

diversidade:

Centenas de vezes tentei dizer aos jovens alunos que encontrava a caminho do
Louvre, com suas pastas sob os bragos: “meus amigos, ha quanto tempo desenhais?
Dois anos. Pois bem! E mais que suficiente. Abandonai essa oficina de maneira. lde
aos Chartreux, e vereis a verdadeira atitude da piedade e da compuncdo. Hoje é
véspera de grande festa; ide a paréquia, perambulai por entre os confessionarios, e
vereis a verdadeira atitude do reconhecimento e do arrependimento. Amanha, ide a
taberna, e vereis a verdadeira acdo do homem enfurecido. Buscai as cenas publicas;
sede observadores nas ruas, nos jardins, nos mercados, nas casa, e obtereis idéias
precisas sobre o movimento real das acBes e da vida. Escutai, observai vossos
companheiros discutindo; vede como é a prépria disputa que, sem que se déem
conta, determina a posicéo de seus membros. Examinai-os bem, e deplorareis a licdo
de vosso enfadonho professor e da imitagdo de vosso insosso modelo. Como vos
lastimo, meus amigos, se um dia tiverdes de trocar todas as falsidades que
aprendestes pela simplicidade e pela verdade de Le Sueur! E serd preciso fazé-lo, se
desejardes ser alguém.” (DIDEROT, 1993, p.37)

O gosto pela natureza embalada na observacéo cotidiana e na verdade, leva Diderot a
preferir os grandes coloristas aos excelentes desenhistas, pois, s6 a cor é verdadeira, “E o
desenho que da forma aos seres; cabe a cor dar-lhes vida. Eis o sopro divino que os anima”
(DIDEROT, 1993, p.45). Diderot dirige-se & Chardin*? como o artista na qual para contemplar
sua producdo artistica ndo € necessario sendo conservar os olhos dado pela natureza, pois, em
sua obra ja esta a perfeita imitacdo da natureza, “[...] seu impetuoso pincel se compraz em
misturar, com a maior ousadia, a maior harmonia, todas as cores da natureza, com todas as
suas nuangas.” (DIDEROT, 1993, p.51)

Ao referir-se a pintura de Chardin, Diderot ressalta as composicdes e o artista, destaca
a beleza da imitacdo da natureza, a cor, a harmonia, a tridimensionalidade que envolve o0s
objetos da pintura, julga que o trabalho desse artista € tdo perfeito que sobressai melhor que a
propria natureza, “Para enfatizar mais os aspectos admirativos que nutre pelas pinturas do
amigo sugere, de maneira obtusa, que Chardin faz melhor do que a natureza.” (MOURAO,
2008, p.60).

A titulo de exemplificacdo analisar-se-a o quadro de Chardin intitulado “Les atributs

13 (Fig. 1), essa obra de 1765 apresenta uma grande quantidade de objetos

de la musique
espalhados sobre uma mesa, sendo esta coberta por um forro vermelho; depois de analisada a

obra afirmando que “ha uma estante, um archote, uma trompa de caga, bandolins,

12 Jean-Baptiste-Siméon Chardin (Paris, 1699 - Paris, 1779) foi um dos mais célebres pintores do barroco
francés. Tornou-se célebre pelas suas naturezas-mortas, representagdes de frutos e animais.
13 «Os atributos da musica”.
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pentagramas [...]” (MOURAO, 2008, p.62), nosso critico da arte se surpreende com um objeto
que ocupa o centro do quadro, e ndo conseguindo determina-lo afirma: “Se um ser animado
nocivo, uma serpente, fosse pintada igualmente verdadeira, ele assustaria” (DIDEROT apud
MOURAO, 2008, p.62), nesta perspectiva pode-se afirmar que Diderot faz uma livre
associacao, ndo se preocupando com a fidelidade do que se estd sendo representado na obra,
ele simplesmente associa 0 observado na obra com a primeira coisa que surge em sua
imaginacdo. A principal observacao apresentado pelo enciclopedista a respeito da obra de
Chardin, é justamente essa proximidade tdo profunda com a natureza, manifestando a
harmonia e a verdade presente na composi¢do do pintor, e principalmente a cor, pois, para
Diderot o grande colorista, e neste caso Chardin, “é¢ aquele que captou o tom da natureza e dos
objetos bem iluminados e que soube introduzir harmonia em seu quadro.” (DIDEROT, 1993,

p.50)

O Enciclopedista opta por apreciar o que ha de mais manifesto nas telas do pintor —
a composicao, retomando de uma outra forma o que ele havia observado ao dirigir-
se a Chardin quando ao se deparar com as pinturas do mesmo, afirma que ele as
executa de maneira mais perfeita que a verdadeira natureza [...] Ao exaltar a cor na
pintura de Chardin, Diderot a privilegia, ndo obstante a harmonia e a verdade
presentes nos quadros do pintor, tirante o desenho. (MOURAO, 2008, p.65)

Figura 1: Jean-Baptiste-Siméon Chardin, Les attributs de la musique,
0,91 x 1,45, 1765, Musée du Louvre, Paris
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4.3 Pintura de género versus pintura de historia

No capitulo cinco da obra “Ensaio sobre a pintura”, Diderot analisa a problematica da
composicao, e o tema de maior relevancia desta analise é a distingdo que nosso filésofo faz
entre a pintura de género e a pintura de historia, ou ainda, composicao pitoresca e composicao

expressiva, em resumo, pode-se dizer que:

A composicdo pitoresca é aquela que apenas pretende agradar aos olhos, a
expressiva pretende se dirigir a alma, num sentido pedagdgico moralizante. Diderot
acrescenta que a composicao expressiva pode ser também pitoresca, trata-se de nao
sacrificar o seu contetdo ao prazer do olho. (ALVIM, 2007, p.486)

O pintor de género se dedica principalmente a pintar cenas de caracteristicas
ordinérias, representa cenas da vida diaria; esse tipo de pintura trata-se de um estilo sébrio,
realista, comprometido com a descricdo de cenas rotineiras, temas da vida diaria como
homens dedicados a seu trabalho, mulheres cuidando dos afazeres domésticos, ou até mesmo
paisagens. Enquanto o pintor de género volta sua atencdo para a cena que se apresente diante
de seus olhos, o pintor de historia pinta obras sobre temas que muitas vezes nem viu, ou

simplesmente 0s viu em um tempo remoto.

O pintor de género tem sempre sua cena diante de seus olhos; o pintor de histéria, ou
nunca a viu ou apenas por um instante. E, de resto, um é pura e simplesmente
imitador, copista de uma natureza comum; o outro é, por assim dizer, o criador de
uma natureza ideal e poética. Ele caminha sobre uma linha dificil de ser mantida. De
uma lado desta linha, ele cai na banalidade; e do outro, no exagero. (DIDERQOT,
1993, p.117)

Sabe-se que na natureza existe uma diversidade de seres, uns sdo inertes, imoveis,
insensiveis, ndo pensantes, e outros sdo sensiveis, vivos e pensantes, portanto, desta distingdo
poder-se-ia dizer que os pintores de género tentam imitar a natureza morta, ao passo gque 0s
pintores de histdria voltam o seu olhar para a natureza viva e sensivel. Entre esse dois tipos de
pintores ha certo menosprezo de um em relagéo ao outro, os pintores de historicos consideram
0s pintores de género como “[...] espiritos estreitos, vazios de ideia, de poesia, de
grandiosidade, de nobreza, de génio, que ndo ousam perder de vista um sé momento [...] sdo
homens dedicados a assuntos triviais, a pequenas cenas domésticas apanhadas nas esquinas
[...]” (DIDEROT, 1993, p.120), o pintor de género, por sua vez considera a pintura historica
como um género totalmente romanesco gque nao se preocupa com a verdade, nada tem a ver

com a natureza, sendo, portanto totalmente exagerados e revela-se uma mentira, “[...] sdo
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totalmente imaginérios, seja nos detalhes, que ele apanhou ndo se sabe de onde, seja no
assunto inteiro, que o artista nunca viu fora de cabeca oca [...]” (DIDEROT, 1993, p.121).

Porém, Diderot ndo menospreza um tipo de pintura em relacéo a outra, mas, afirma que:

[...] a pintura de género apresenta quase todas as dificuldades da pintura historica,
que ela exige 0 mesmo tanto de talento, da imaginacéo, até mesmo de poesia, igual
conhecimento do desenho, da perspectiva, da cor, das sombras, da luz, dos
caracteres, das paixBes, das expressbes, dos drapejados, da composi¢cdo; uma
imitacdo mais fiel da natureza, uma grande atencéo aos detalhes; e que, mostrando-
nos as coisas mais conhecidas e mais familiares, seus juizes sdo mais numerosos e
de superior qualidade. (DIDERQOT, 1993, p.122)

Os comentarios sobre os quadros dos pintores: Jean-Baptiste Greuze - pintor de
género: -, e Joseph Vernet - pintor de histéria - (MOURAO, 2008); servirdo para termos uma
nocdo da distin¢do apresentada por Diderot e identificar seu modo proprio de escrever sobre a
arte.

Greuze™ considerado pintor de género é apresentado como um pintor de entusiasmos,
¢ marcadamente talentoso, seus trabalhos versam sobre todos os lugares: igrejas, mercados,
casas, ruas etc., recolhe da natureza, no cotidiano, as acdes, paixdes e expressoes, este pintor
abre a Diderot a possibilidade de expor com mindcias os fatos presentes em seus quadros. Na
obra de Greuze intitulada “Jeune fille qui pleure son oiseau mort” **(Fig. 2) de 1765, Diderot
apresenta o quadro fazendo um relato das partes que formam o conjunto da obra, ele apresenta

a beleza, a elegancia, a dor e muitos outros aspectos que a imagem o transmite.

Um quadro delicioso! O mais agradavel e seguramente o mais interessante do Saldo.
Ela contempla o espectador; sua cabeca estd apoiada sobre a médo esquerda; o
passaro morto estd colocado na extremidade superior da gaiola, com a cabeca
pendente, asas caidas, pés no ar. Que posi¢do tdo natural estad a menina! Que bela
sua cabeca! Que elegante o penteado! Quanta expressdo em seu rosto! Sua dor é
profunda, ela esta inteiramente mergulhada em sua miséria. Que belo cadafalso é
essa gaiola! Que graca naquela grinalda de folhas que a contorna. Que bela mao, que
méo tdo bela! que bonito brago! Observem a verdade nos detalhes de seus dedos,
daquelas covinhas, a suavidade, o tom rosado com que a pressdo da cabeca coloriu
as pontas dos seus dedos delicados. Que encanto tem tudo isto! (DIDEROT, 2001,
p.42, traduco nossa)'®

4 Jean-Baptiste Greuze (Tournus, 21 de agosto de 1725 - Paris, 4 de marco de 1805) foi um pintor da
Franca.Iniciou seus estudos com Grandon, que persuadiu o pai de Greuze a permitir que seu filho seguisse a
carreira artistica e acompanha-lo a Lyon, mudando-se depois para Paris.

15 <Jovem que chora seu passaro morto”.

1¢1Un cuadro delicioso! El mas agradable y seguramente el més interesante del Salén. Ella esta de frente; tiene
la cabeza apoyada en la mano izquierda: el pajaro muerto esta posado em el borde superior de la jaula, con la
cabeza colgando, las alas caidas, las patas al aire. jDe qué modo tan natural estd colocada la muchacha! jQué
bella es su cabeza! jQué elegante su peinado! jCuanta expresion en su cara! Su dolor es profundo; estd sumida
en su desdicha y lo esta totalmente. jQué bonito catafalco es la jaula! jCuéanta gracia tiene la guirnalda de hojas
que serpentea alrededor! jQué bella mano!, jqué mano tan bella!, jqué brazo tan bello! Observad la veracidad de
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Figura 2: Jean-Baptiste Greuze, Jeune fille qui pleure son oiseau mort,
52 x 45,6, 1765, Edimbourg, National Galleries of Scotland

Na analise desta obra Diderot ao comentar o rosto da jovem verifica que a menina tem
uma idade que ndo corresponde com a idade do braco em relacdo a mao, verifica também que
a cabeca e a médo sdo de modelos diferentes, toda essa andlise realizada por Diderot é para
justificar seu pensamento de que o detalhe presente na obra ndo compromete a harmonia do

conjunto; pois ha uma conformidade do objeto com a pintura.

O rosto dela é de uma menina de quinze ou dezesseis anos, e 0 brago e a méao de
uma moca de dezoito ou dezenove. E um defeito perceptivel nesta composicéo,
porque a cabeca estd apoiada na mao e as duas ndo combinam. Coloque a méo de
outra forma e seria menos notavel que ela é um pouco forte demais e bem definida.

los detalles de sus dedos; los hoyuelos, la suavidad, el tono rosado con el que la presion de la cabeza ha
coloreado la punta de los delicados dedos y el encanto de todo.
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O caso, meu amigo, é que a cabeca pertence a um modelo e a méo a outro. Apesar
disso, a mao é muito real, muito bela e esta perfeitamente colorida e desenhada [...]
A cabeca esta bem iluminada, a cor mais agradavel que se pode dar a uma menina
loira [...] O lenco listrado € largo, leve, de bela transparéncia. O conjunto é
vigorosamente pintado sem prejudicar a delicadeza do detalhe. (DIDEROT, 2001,
p.45, traducdo nossa)’

Segundo Dobranszky, Diderot estabelece que entre a natureza/modelo e a obra de arte
ha algo a mais que esta para além da mera reproducéo de moldes academicistas amaneirados
“[...] esse algo assume o carater de um processo diferenciador préprio e, portanto, a
semelhanca deve passar por um crivo de carater qualitativamente oposto ao das regras de
convencdo” (DOBRANSZKY, 1993, p.20), Diderot valoriza a harmonia da obra de arte e a
admiragdo que a mesma causa no observador, o fim e o efeito que a obra de arte causa ¢ “a
comocao, que deve conduzir o espectador a virtude” (DOBRANSZKY, 1993, p.22).

Nosso filésofo ndo apresentou apenas as impressdes observaveis externas do quadro,
mas sua critica valoriza também a impressdo interior que a obra lhe causou, Diderot se
expressa de forma imaginativa, de modo que o leitor consegue sentir o drama presente no
quadro, ele utiliza-se de toda ternura e tristeza que a jovem passa por causa da perda de seu
passaro. A descricdo abaixo apresenta a parte interior da critica artistica desenvolvida por
Diderot, com o principal objetivo de desvendar a tristeza da jovem, nesta perspectiva,

percebe-se que Diderot se envolve diretamente em seus textos.

Imediatamente nos surpreendemos falando com a menina, consolando-a. Isto é téo
verdadeiro que me lembro de ter falado com ela diversas vezes da seguinte maneira:
“Mas menininha, que profunda e reflexiva é sua dor! Que significa essa expressdo
sonhadora e melancdlica? O qué? Por causa do passarinho? N&o chores, estas
angustiada, e 0os pensamentos se misturam com a sua angustia. Venha, menininha,
abra para mim seu coragéo, diga-me a verdade. E a morte desse passarinho que faz
vocé se fechar assim em si mesma tdo triste?... Vocé baixa os olhos, ndo me
responde. Suas lagrimas estdo prontas para cair. Ndo sou pai, ndo sou indiscreto nem
severo. Ah! Agora compreendo. Ele amava vocé, ele jurou a vocé durante muito
tempo. Sofria muito. Como era possivel ver sofrer uma pessoa que se ama!... Espera,
deixa-me continuar. Por que fechar a minha boca com a sua mdo? Esta manhd
infelizmente sua mée ndo estava. Ele veio; vocé estava sozinha: ele era tdo bonito,
tdo amoroso, téo terno, tdo encantador! Havia tanto amor nos olhos dele! Tanta
verdade nas express@es! Dizia palavras que vdo direto a alma, e enquanto as falava
estava naturalmente de joelhos aos seus pés: isso também se percebe. [...] Ela havia

'7'Su cabeza tiene quince o dieciséis afios, y su brazo y su mano dieciocho o diecinueve. Es un defecto de esta
composicién que se hace mas sensible, porque como la cabeza estd apoyada en la mano, una de las partes da
enseguida la medida de la otra. Coloque la mano de otro modo y sélo se percibira que es demasiado fuerte y que
estad demasiado caracterizada. Lo que pasa, amigo mio, es que la cabeza se ha tomado de um modelo y la mano
de otro. A pesar de todo, la mano es muy real, muy bella y estd perfectamente coloreada y dibujada. [...] La
cabeza estd bien iluminada, el color mas agradable que se pueda dar a una muchacha rubia [...] El pafiuelo
rayado es amplio, ligero, de bellisima transparencia; pintado con fuerza, sin perjudicar la delicadeza del detalle.
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te dado de presente o passaro. Ora, encontrara outro tdo lindo como esse... Mas ha
ainda uma coisa, seus olhos se fixam em mim, e se afligem. Ha algo a mais? Fale,
ndo posso adivinhar: E se a morte desse passarinho foi um pressagio?... Que devo
fazer? Que seria de mim? Se ele fosse ingrato... “Que loucura! N&o fique com medo.
Isso ndo acontecerd, ¢ impossivel.” Mas, meu amigo, vocé ndo ri ao ouvir uma
pessoa grave e séria consolar uma menininha em um quadro pela perda do seu
passarinho, pela perda de qualquer coisa de que vocé gosta? Mas observe como ela é
bela! que interessante... N&do gosto de afligir, e, apesar disso, ndo me importaria em
ser a causa da sua aflicdo. (DIDEROT, 2001, p.43-45, traduco nossa.)™®

Essa descricao feita por Diderot lembra o belo real ou essencial e o belo percebido, o
primeiro aquele cuja presenca se impde e, 0 segundo o que esta dentro do ser humano e o
motiva para que reconheca a beleza do objeto, a descrigéo feita por Diderot deste quadro de
Greuze apresenta, além da beleza pictural a liberdade de expressdo do artista, Diderot é um
grande génio na arte de descrever obras, seu principal enfoque que Ihe garante a maestria é o
valor que 0 mesmo da aos sentimentos e as paixdes, novidade para o século XVIII, e que

permanece atual na critica da arte. Na opinido de Jean-Luc Chalumeau, Diderot:

[...] preconiza nos seus Saldes (de 1759 a 1781) e sobretudo no seu “Ensaio sobre a
pintura” publicado em apéndice ao Saldo de 1765, a liberdade de expressdo do
artista, exaltando o valor primeiro dos sentimentos e das paixfes humanas. Se ele
ndo tem mesmo idéias estéticas originais, ele € um genial descritor das obras,
inventando formulas literarias novas para melhor fazer penetrar seu leitor no mundo
da pintura. (CHALUMEAU apud MOURAO, 2008, p.76)

Vernet™, pintor histérico, é apresentado por Diderot no “Ensaio sobre a pintura”,
como um grande pintor devido o tom sublime que as suas obras despertam no observador, a

respeito da obra deste artista, nosso filésofo afirma: “E como se vissemos a natureza como

'8 Inmediatamente nos sorprendemos charlando con la muchacha, consolandola. Esto es tan cierto que recuerdo
haberle dicho repetidas veces lo siguiente: “Pero, pequeiia, jqué profundo y reflexivo es tu dolor! ;Qué significa
esa expresion sofiadora y melancolica? ¢Es posible? jPor un pajaro! No lloras, estas afligida y el pensamiento
acompafia tu afliccion. Vamos, pequefia, abreme tu corazén: dime la verdad; ¢es la muerte del pajaro la que te
hace tan poderosa y tristemente encerrarte en ti misma...? Bajas los 0jos; no me respondes. El llanto esta a punto
de brotar. Yo no soy padre; no soy ni indiscreto ni severo... Muy bien, lo admito, él te queria, te lo juraba y lo
juraba desde hacia mucho tiempo. Sufria mucho: ¢cdmo ver sufrir lo que se ama...? jEspera!, déjame continuar;
¢por qué me cierras la boca con tu mano...? Esta mafiana, por desgracia, tu madre estaba ausente. El vino; tu
estabas sola: él era tan bello, tan apasionado, tan tierno, tan encantador... jHabia tanto amor en sus ojos!, jtanta
verdad em las expresiones! Decia esas palabras que van derechas al alma, vy, al decirlas, estaba arrodillado ante
ti: esto también se concibe. [...] jAh, ya comprendo!, el péjaro te lo habia regalado él: bueno, encontrara otro
igual de bello... Eso tampoco es todo: tus ojos se fijan en mi y se afligen; ¢hay algo mas? Habla, no puedo
adivinarlo...” “; Y si la muerte del pajaro no fuera sino un presagio...? ;(Qué haria?, ;qué seria de mi? Si él fuera
un ingrato...” “;Qué locura! No temas: jno puede ser, no sera!”. Pero, amigo mio, ¢no se rie usted oyendo como
un grave personaje se divierte consolando a una muchacha pintada de La pérdida de su pajaro, de la pérdida de
todo lo que usted quiera? Pero observe qué bella es, qué interesante... No me gusta afligir; a pesar de ello, no me
disgustaria demasiado ser la causa de su pena.

' Claude Joseph Vernet (Avig\non, 14 de agosto de 1714 - Paris, 3 de dezembro de 1789) foi um pintor,
desenhista e gravurista francés. A sua época, Vernet foi o mais famoso pintor de paisagens.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Avignon
http://pt.wikipedia.org/wiki/14_de_agosto
http://pt.wikipedia.org/wiki/1714
http://pt.wikipedia.org/wiki/Paris
http://pt.wikipedia.org/wiki/3_de_dezembro
http://pt.wikipedia.org/wiki/1789
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pintor
http://pt.wikipedia.org/wiki/Desenhista
http://pt.wikipedia.org/wiki/Gravurista
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produto da arte e, reciprocamente, se por acaso 0 pintor repete 0 mesmo encantamento na tela,
como se vissemos o efeito da arte do mesmo modo que o da natureza” (DIDEROT, 1993, p.
61). Em suas andlises, Denis Diderot ressalta os tons sombrios, as aguas, os dias e as cores da
obra de Vernet, enfatiza que este pintor comeca a partir do nada, “[...] ele ndo descreve as
cenas pintadas, ele as recria, comparando-o ao Criador e a instantaneidade de suas criagdes, a
realidade da natureza e aos poetas” (MOURAO, 2008, p.78). A metodologia diderotiana
consiste em colocar o leitor dentro do acontecimento para que 0 mesmo possa vivencia-lo,
conferindo a sua descricdo uma autenticidade e uma beleza. O texto seguinte € uma descricao
de Diderot acerca de um naufragio (Fig. 3), no qual o leitor podera perceber e vivenciar a
perfeicdo com que Diderot exerce seu trabalho de critico, apresentando as suas impressdes
acerca do quadro de Vernet, ou seja, descreve com minuciosidade o que o quadro lhe

demonstra interiormente e picturalmente:

[...] O mar estronda, os ventos assobiam, o trovéo ressoa, o clardo sombrio e palido
dos relampagos rasga as nuvens, mostra e furta a cena. Escutamos o barulho de um
navio cujos lados se fendem, seus mastros estdo inclinados, suas velas rasgadas;
alguns sobre a ponte tém os bracos levantados em direcdo ao céu, outros séo
lancados nas aguas, eles séo levados pelas altas marés contra os rochedos vizinhos
onde o sangue deles mistura-se a espuma que os clareia; vejo os que flutuam, os que
estdo prestes a desaparecer no abismo, 0s que se apressam para alcangar a costa
contra a qual serdo abatidos. A mesma variedade de sinais, acfes e expressdes reina
sobre os espectadores: alguns arrepiam-se e desviam a vista, outros socorrem, outros
olham, imdveis; h4 os que acenderam o fogo sob uma rocha; eles se ocupam em
reanimar uma mulher moribunda, e espero que consigam. Virem seus olhos sobre
um outro mar, e verdo a calma com todos os seus encantos; as aguas tranquilas,
serenas e agradaveis estendem-se, perdendo imperceptivelmente sua transparéncia e
se iluminando imperceptivelmente sua superficie, desde a costa até onde o horizonte
toca o0 céu; os navios estdo imdveis, 0s marinheiros, os passageiros estdo todos
divertindo o mais que podem para distrair. [...] De que nuangas 0s céus estdo
coloridos! Como as nuvens caminham, se movem e vém por nas 4guas a coloragao
de suas cores! Vdo ao campo, voltem seus olhares para o firmamento dos céus,
observem bem os fendmenos do instante, jurardo que cortamos um pedago da grande
tela luminosa que o sol clareia, para o transportar e coloca-lo sobre o cavalete do
artista; ou fechem suas mdos e fagam um tubo que sO deixe perceber um espago
limitado da grande tela, e jurardo que é um quadro de Vernet que pegamos sobre seu
cavalete e o transportamos para o céu. [..] E impossivel reproduzir suas
composicles, é necessario vé-las. Suas noites sdo tdo tocantes quanto seus dias séo
belos; seus Portos sdo tdo belos quanto esses pedacos de imaginacdo sdo excitantes.
Igualmente maravilhoso, seja seu pincel cativo submetendo-se a uma natureza dada,
seja sua musa desimpedida de entraves seja livre e abandonada a ela mesma;
incompreensivel, seja que ele empregue o astro do dia ou aquele da noite, a luz
natural ou as luzes artificiais para iluminar seus quadros; sempre harmonioso,
vigoroso e sensato, tal qual os grandes poetas, os homens raros nos quais o
julgamento equilibra tdo perfeitamente a verve que eles nunca sdo nem exagerados
nem indiferentes; seus coretos, edificios, vestimentas, acoes, homens, animais, tudo
é verdadeiro. (DIDEROT apud MOURAO, 2008, p.80)
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Nesta descricdo percebe-se que Diderot considera VVernet como um poeta, pois na sua
pintura a verdade se mostra transparente, h4 na obra deste artista uma beleza de harmonia de
sensatez e de equilibrio. A descricdo da tela feita por Diderot e a observacdo da tela pelos
espectadores revelam a dinamicidade vivencial das acdes representadas pelo artista, segundo a
descricdo de Diderot, Vernet coloca o espectador em relacdo direta com a pintura “[...] 0s
personagens retratados por Vernet e que acompanham o naufragio sdo tomados pelos mesmos
gestos, olhares e sensagbes dos naufragos pintados” (MOURAO, 2008, p.82). Diderot faz
uma leitura da imagem na ordem temporal transportando o leitor para o espago representado
pela imagem, enfatizando que as composigdes de VVernet quando vistas sao sentidas e tocantes
(MOURAO, 2008).

Figura 3: Joseph Vernet: Naufrage,
96 x 134,5 cm, 1759, Musée Groeninge, Bruges
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5 CONCLUSAO

Para Diderot, todos os homens estdo de acordo que exista o belo, muitos o sentem
apesar de poucos saberem o que realmente o seja. O autor do “Tratado sobre o belo” quer
dizer simplesmente que o belo é profundamente sentido por todos os seres humanos, e que a
sua acdo, o seu reconhecimento e, as suas producdes na arte, sdo anteriores e independentes
ao seu conceito; o belo corresponde a uma reacdo sensivel do homem, pode se manifestar de
maneira imediata e espontanea, ou seja, ndo € necessariamente uma construcdo racional,
percebe-se que Diderot € sensualista atribuindo as sensacfes todo e qualquer conhecimento.

A novidade que Diderot trouxe ao campo estético consiste na sua nova abordagem em
relacdo a pintura e a nova maneira de abordar o belo, essa novidade leva Diderot a dialogar
com o seu século, e com a atualidade, Diderot é o precursor da critica artistica, utilizando os
seus proprios termos, ele € um génio que conseguiu ver a novidade presente na natureza de
seu século.

Acerca da nova maneira de abordar o belo, o Enciclopedista fundamenta seu
pensamento da beleza enquanto relacdo entre objetos, ou seja, € por meio da relacdo que se
percebe a beleza do objeto; a principal preocupacdo de Diderot era apresentar a origem das
nocgdes de relacbes, pois, por meio de suas andlises da teoria do belo presente nos pensadores
de seu tempo e nos tempos remotos, percebeu-se uma lacuna a respeito deste assunto; desta
analise, o pensamento estético diderotiano acerca do belo concluiu que a relacdo é o Unico
aspecto que esta presente em todos 0s objetos e é somente a partir dele que se pode falar do
belo e de seus graus, pois, quando se percebe mais relagdes ha mais beleza, quanto se percebe
menos relagcdes ha menos beleza.

A Franca na eépoca de Diderot passava por uma grande transformacdo cultural, pois, 0
iluminismo tinha como meta iluminar o pensamento das pessoas, dando-lhes oportunidade de
conhecer, para formar um senso critico. Os ensaios sobre a arte pictorica e as criticas de
Diderot fundaram uma nova forma de criticar, ndo mais extremamente subjetiva e emotiva,
mas também com fundamentos tedricos racionais, por esse motivo pode-se dizer que Diderot
é um dos precursores da critica artistica, seu trabalho foi de fundamental importancia para a
atualidade, pois se percebe que esse modo de escrever criticas artisticas esta presente até hoje,
ou seja, com Diderot devido a sua preocupacdo com a verdade surge o verdadeiro critico,
preocupado em transmitir ao leitor por meio da criacdo literaria uma perfeita descri¢do

pictural, imbuida de interioridade e exterioridade, descreve-se o quadro artisticamente e
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levanta suas impressdes internas; destaca-se a harmonia entre literatura e pintura em suas
producdes criticas.

Outro ponto a ser considerado € a preocupacéo de Diderot em relacdo a arte enquanto
imitacdo da natureza, nesta perspectiva, Diderot levanta uma critica as academias de arte que
colocam os alunos durante muito tempo diante de um modelo determinado tolhendo sua
capacidade expressiva, sua liberdade; como proposta Diderot apresenta a natureza como 0
verdadeiro modelo, na qual o pintor deve recorrer para produzir suas obras; observando os
diferentes objetos presentes no cotidiano, far-se-& com mais precisdo, liberdade e expressdo
um quadro, pois, segundo Diderot o que encanta os olhos do espectador e lhe chama a atencéo
é ver no quadro a realidade; a beleza de uma pintura de género e de uma pintura histérica
consiste nesta proximidade com a natureza.

O trabalho de Denis Diderot tem uma grande importancia para a evolucdo do
pensamento estético e principalmente na formulacéo filoséfica da critica artistica, nosso autor
realmente tratou com maestria essa problematica, abrindo para a atualidade uma gama de
possiveis investigacdes acerca da arte como expressdo da liberdade e, principalmente da

seriedade de uma critica fundamentada na verdade.
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