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Em Le Paralléle des Anciens et des Modernes, texto de Charles Perrault publicado
entre 1688 e 1697, em plena Querelle des Anciens et des Modernes, uma das
personagens, o Abade, dedicar-se-a4 a um longo arrazoado sobre sua acepgéo da arte
pictérica. A perspectiva do Abade é relevante pelo fato de representar a modernidade
a respeito dos modos de pintar. Dela se deve essencialmente reter a exposi¢ao dos
"trés elementos na pintura”, elementos fundamentais, a saber, "a representacdo das
figuras, a expressao das paixoes e a composicdo do conjunto” (Perrault, 1995, p. 153).
A passagem é longa, mas merece ser citada in extenso:

Dans la représentation dea figures je comprends non seulement

la juste délinéation de leurs contours, mais ausai l'application

des vraies couleurs qui leur conviennent. Par I’expression des
passions, j'entends les difjérents caractéres des visages &

les diverses attitudes des figures qui marquent ce qu’elles veulent
paire, ce qu’elles pensent, en un mot ce qui se passe dans le jond
de leur Ame. Par la composition du tout ensemble, j'entends
l'assemblage judicieux de toutes ces figures, placées avec entente,
& dégradées de couleur selon l'endroit du plan out elles sont posées
(Perrault, 1995, p. 153).

Como é possivel perceber, toda a tirada do Abade esta fundamentada sobre a
pintura da alma. Para que um quadro seja verdadeiramente uma obra-prima, nao se
trata unicamente de bem organizar seu assunto, de fazer uso adequado das luzes e de
expor os objetos em uma conveniente organizagdo. Ele somente sera superior se
comover, encantar e arrebatar seu espectador — que tera seus sentidos, seu coragéo e
sua razdo comovidos, encantados e arrebatados se a pintura concorrerem a "justa
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delineagdo dos objetos revestidos com suas verdadeiras cores e, sobretudo,
a expressdo viva e natural dos movimentos da alma”. O Abade é preciso em sua
descricédo dos efeitos impressivos causados pela verdadeira e superior pintura:

La juste délinéation des objets, accompagnée de leur couleur,
frappe agréablement les yeyx ; la naive expression des mouvemenis
de l'dme va droit au coeur, & imprimant sur lui les mémes passions
qu’il voit représentées, lui donne un plaisir trés sensible. £t enfpin
Uentente qui parait dans la juste distribution des ombres & des
lumiéres dans la dégradation des figures selon leur plan & dans

le bel ordre d’une composition judicieusement ordonnée, plait a

la raison, & lui fait retenir une joie moins vive a la vérité, mais
plus spirituelle & plus digne d’un homme (ibidem, p. 154).

N&o por acaso, no Paralléle, o moderno Abade travard um embate com o
Presidente, defensor das maneiras pictéricas da Antigliidade, a respeito de dois
quadros, um de Paolo Veronese (0s peregrinos de Ematis) e outro de Charles Le Brun
(Familia de Darius): a intengdo aqui é a de provar a superioridade de Le Brun — digno
representante da Modernidade, ndo por acaso nomeado Premier Peintre do reino —
face a Veronese — pintor renascentista, é verdade, mas tomado como um ultrapassado
Antigo. Importa assinalar que todo o embate entre o Abade e o Presidente se dard em
torno da expressao das paixées e da pintura da alma, que Le Brun teria muito mais
captado do que Veronese. Vejamos, entdo. Para o Abade, se um quadro é um poema
mudo, ele deve respeitar plenamente suas unidades, isto &, a de lugar, a de acdo e a
de tempo — e respeita-las ainda mais do que o faz o poema, pois que na pintura
"o lugar é imutavel, o tempo indivisivel e a agdo momentanea” (Perrault, 1995, p. 156).
E gracas ao exercicio ecfrastico que o Abade atribuiréd maior exceléncia, e portanto a
vitéria, a pintura de Le Brun, que teria respeitado as unidades e, ainda,

a verossimilhanga, a bienaéance e o bom-senso na composigéo. Ele principia,
pois, pela écfrase e pelo repertério dos defeitos dos Peregrinos de Emaus (fig. 1):
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Tous les personnages sont @ la vérité dans la méme chambre, mais
il y aont aussi peu ensemble que &’ila étaient en des lieux aéparés.
Ici est notre Seigneur qui rompt le pain au milieu de deux Disciples,
la sont des Vénitiens et des Vénitiennes qui n’ont preaque aucune
atiention au mystere dont il s’agit; et dans le milieu sont de petits
enfants qui badinent avec un gros chien (Perrault, 1995, p. 156).
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Figura 1

Aos olhos do Abade, Veronese teria essencialmente pecado na organizagéo e na
articulagdo do tema tratado por seu quadro: o que ali se reconhece seria, antes,
uma espécie de sobreposigdo de assuntos diferentes, que deveriam por isso mesmo
compor quadros diferentes e ndo um tinico, como acontece. O Presidente, em sua
defesa do pintor renascentista, procura explicar essa confusédo de assuntos em um
tnico quadro: lugar-comum em “quadros religiosos”, aqueles que o encomendam se
fazem nele representar ao lado de sua familia. Mesmo que conhecedor de tal uso,

0 Abade néo pode deixar de notar que Veronese comete erros primarios, erros que
"néo seriam perdoados a um escolar” (Perrault, 1995, p. 156): 0 pintor renascentista
ndo s6 néo respeita as leis poéticas da pintura como nio se mostra respeitoso das leis
pictéricas de seu oficio de pintor. E peca entdo contra a perspectival
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Il a mis deux points de vue dana aon tableau, 'un pour le paysage,
e l’autre pour la chambre, ol le Sauveur est asais a table avec

ses Disciples; car I’horizon du paysage est plus baa que cette table
dont on voit le dessus qui tend a un autre point de vue beaucoup
plus élevé (ibidem, p. 157).

Figura 2

Como era de esperar, todas as virtudes estéao do lado do quadro de Le Brun:
La Famille de Darius aux pieds d’Alexandre (fig. 2) é um "verdadeiro poema onde
todas as regras sao observadas” (idem, ibidem):

L'unité d’action, ¢’est Alexandre qui entre dans la tente de Darius.
L'unité de lieu, c’est cette tente ol il n’y a que les personnes qui s’y
doivent trouver. L'unité de temps, c’est le moment out Alexandre dit
qu’on ne 8’est pas beaucoup trompé en prenant Ephestion pour lui,
parce que Ephestion est un autre lui-méme (idem, ibidem).
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Le Brun age assim ndo apenas como verdadeiro poeta mas igualmente como eficaz
historiador — e como excelente pintor, que respeita a perspectiva, a economia do
conjunto, as luzes e os dégradéa’. Mas seu mérito maior estd, como era de esperar,
na representacédo das paixdes, e na representacdo das "expressoes particulares” das
paixoes experimentadas pelas personagens do quadro (fig. 3):

Tout ne va qu’a représenter [’étonnement, l'admiration, la surprise
et la crainte que cauase l'arrivée du plus célébre Conquérani de la
Terre [...] La mére de Darius, abbatue sous le poids de sa douleur e
de son dge, adore le Vainqueur, et prosternée a ses pieds qu’elle
embrasse, tdche de 'émouvoir par l'excés de son accablement; la
jemme de Darius non moins touchée, mais ayant plus de jorce,
regarde les yeux en larmes de celui dont elle craint e attend toutes
choses. Statira dont la beauté devient encore plus touchante par
les pleurs qu’elle répand parait n’avoir pris d’autre parti que celui
de pleurer. Parisatis plus jeune et par conséquent moins touchée de
son malheur, fait voir dans les yeux la curiosité de celles de son
sexe, et en méme temps le plaisir qu’elle prend & contempler le
Héroa dont elle a oui dire tant de merveilles. Le jeune fils de Darius,
que la Mére présente a Alexandre, parait surpris, mais plein d’une
nobre assurance que lui donne le sant dont il est né, et
l'accoutumance de voir des hommes armés comme Alexandre.

Les autres personnages ont tous ausai leur caraciére bien marqué,
que non seulement on voit leurs passions en général, mais la
nature et le degré de ces passions selon leur dge, leur condition et
leur pays [...] D’ailleurs, quelle beauté et quelle diversité dans les
airs de téte de ce tableau: ils sont tous grands, tous nobles, et si
cela se peut dire, tous héroiqus en leur maniére, de méme que les
vétements, que le Peintre a recherché avec un soin et une étude
inconcevable (ibidem, p. 157-8).

! 0 Abade néo pode deixar de observar que, segundo ele, Rafael néo teria sabido
recorrer & degradacédo das luzes e ao enfraquecimento das cores causado pela
“interposition de [’air, en um mot ce qu’on appelle la perspective aérienne”
(Perrault, 1995, p. 159). Eis porque "les figures du fond du tableau sont
presque aussi marquées que celles du devant, que les jeuilles des arbres
€loignés se voient auasi distinctement que celles qui sont proches, et que
I'on n’a pas moins de peine a compter les jenétres d'un bdatiment qui est a
quatre lieues, que &8°il n’était qu’a vingt pas de distance” (idem, ibidem).
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Figura 3

Ora, é o préprio Le Brun quem pronuncia, em 7 de abril e em 5 de maio de 1668,
na Académie Royale de peinture et de sculpture, o discurso intitulado L’Expression
des Passions, que ele faz acompanhar de 23 croquia em carvéo, sendo que 15 deles
sdo cabegas a representar expressoes (fig. 4). Tal conferéncia pretende expor as
teorias da "expressdo geral” e da "fisionomia”. Inspirando-se no renascentista italiano
Leon Battista Alberti e do seiscentista francés Nicolas Poussin — cuja carreira se
construiu em Roma —, Le Brun atribui fundamental importancia a linguagem da
fisionomia e dos gestos, pois que sdo os afetos que devem ocupar o primeiro plano
da composicédo pictérica. Mais: tais afetos, representados visualmente, tém como
objetivo tltimo comover o espectador — e reconhecemos aqui a mesma visada de
Perrault, na voz do Abade. Cumpre observar que Le Brun dedica particular interesse
a expressao das paixoes violentas (como o medo ou a ira), pois que, segundo ele, sdo
elas as mais aptas a produzir no espectador "grandes movimentos” animicos —; por
sua vez, as paixées como o0 amor ou a esperanga "quase nao sao perceptiveis” sobre a
fisionomia. A fisionomia, entéo, é a moldura que "faz ver” e que significa algo, gragas a
alteragdo de seus tragos e expressoes>. Expressdo. Eis o termo-chave da conferéncia
de Le Brun e sobre o qual se fundamenta toda a sua teoria sobre a pintura:

2 Parece evidente que a teoria das paixdes de Le Brun é um tanto quanto "“ingénua

e rigida", para retomar os termos de Alain Mérot em seus comentéarios que
precedem cada uma das conferéncias proferidas ao longo do século XVII na
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L’expression, @ mon avis, est une naive et naturelle ressemblance
des choses que l'on veut repréasenter: elle est nécessaire et entre
dans toutes les parties de la peinture; un tableau ne saurait étre
parfait sans l'expresaion; c¢’est elle qui marque les véritables
caractéres de chaque chose; ¢’est par elle que 'on distingue la
nature des corps, que les figures semblent avoir du mouvement,
et tout qui est feint paralt étre vrai.

Academia Real de Pintura e de Escultura. O comentador assinala, por exemplo,
que "le peintre n’a pas tenu compte de la complexité et de ’ambigiiité
trompeuase [...] des altérations du visage" (Mérot, 1996, p. 147). E cita André
Félibien e Roger des Piles para exemplificar as deficiéncias do tratado de

Le Brun: do primeiro, relembra sua contestacdo da "veracité supposé du visage
(on peut dissimuler ses sentiments)” (ibem, ibidem) e sua exigéncia de uma
"classifiication plus subtile”; do segundo, assinala a sua censura as definicoes
“trop générales et incomplétes, car elles ne donnent pas leur importance
aux auires mouvements du corps. Pour atteindre en ce domaine la vérité,
le peintre devrait ‘prendre la place de la personne passionnée’ et

‘8’échaufper ['imagination” (idem, ibidem).
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Elle est aussi bien dans la couleur que dans le dessein; elle doit
entrer dans la représentation des paysages, et dana l'asaemblage
des pigures [...].

L’expression est aussi une partie qui marque les mouvements

du coeur, et qui rend visibles les efjets de la passion (Le Brun,

1996, p. 148).

Expressao, pois. O termo é novo neste século XVII. Importa, neste sentido,
abrir aqui um excursus para entender como o Seiscentos o define. A consulta do
Dictionnaire Univerael contenant genéralement tous les mots jrangaia, de Antoine
Furetiére, publicado em 1690, verifica-se que Expressdo e Expressar (exprimer em
francés) relacionam-se fortemente com a retérica e a oratéria, pois que tanto o
substantivo quanto o infinitivo querem significar a exposicdo de um pensamento por
meio de um discurso bem ordenado, claro e ornado3. O préprio Furetiére refere-se ao
uso do termo em pintura: "diz-se também, em termos de Pintura, vivas expressoes
das paix6es”. Expressar vivamente as paixoes pela pintura: o termo, e o significado
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"Expression, se dit du choix des paroles qui est requis pour faire un
discours éloquent. Ce n’est pas assez a un Orateur, & un Poéte, d’avoir de
belles pensées, il jaut encore qu’il ait une heureuse expression ou
élocution”; "Exprimer. Expliquer ses penaées, décrire bien quelque action.
Les Orateurs doivent s'exprimer en beaux termes, clairs, nets et choisis [...]
Ce mot vient du Latin exprimere”. E de observar que a primeira edigao do
Dictionnaire de [’Académie Frangaise, instituida em 1635, traz praticamente a
mesma acepcdo de Furetiére para os termos Expresado e Exprimer:
"Expression, signifiie aussi, Les termes & la maniere dont on ae sert pour
exprimer ce qu’on veut dire. Belle, noble, elegante, jjorte expression.
expression vive, hardie, energique. il a l'expression populaire. la pensée est
belle, mais il y a quelque chose a dire d l’expression. je trouve cetle
expression mauvaise, trop poible. je ne condamnerois pas cetie expression
la. cette expression jait une belle, une vilaine idée. On appelle aussi en
termes de Peinture & de Sculpture, Expression, La representation vive &
naturelle des passionas. Ce Peintre excelle particulierement dans
I’expression”; "Exprimer. Il signifie jig. Enoncer, representer ce qu'on a
dans lesprit. Il exprime bien sa pensée. cette pensée est belle, mais elle
n’est pas bien exprimée. je ne sgaurois trouver des termes assez forts pour
exprimer ma reconnoissance. ce mot, ceite phrase exprime bien la chose.
cet autheur, ce poete exprime bien les passions. exprimer sa douleur par
ses larmes. On dit, qu'Une passion est bien exprimée dans un tableau,
pour dire, qu'Elle y est bien depeinte”.
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que a ele subjaz, fizera sua entrada no vocabulario de pintura por volta de 1650 e ndo
possuia equivalente nas outras linguas vernaculas. Inicialmente, expresado é
sinénimo de representagdo, isto é, utilizado no sentido mais geral de expressao do
assunto do quadro. Em seguida, seu sentido se restringe, e aquela representacdo
torna-se representacdo das paixoes. E a este significado que se refere Furetiére,
certamente em razdo da acep¢do que Le Brun confere ao termo ap6s sua conferéncia:
a expressdo geral, "ingénua e natural semelhanca das coisas que se deseja
representar”, acrescenta-se a expressao particular, "que marca os movimentos do
coragao e que torna visiveis os efeitos da paixao”. Fechemos o excursus e retornemos
a conferéncia de Le Brun.

Ap6s a introdugao, e observacoes sobre a origem "cerebral” das paixdes — ele
segue aqui Descartes, que julga que as paix6es tém seu nticleo no cérebro e nao no
coracdo? —, Le Brun passa a descricao dos "movimentos internos” das paixoes,
dividindo-as em "paixdes simples” e em "paixdes compostas”: as primeiras sdo a
admiracédo, o amor, o 6dio, o desejo, a alegria, a tristeza; as segundas, o temor, a
esperanga, o desespero, a astticia, a ira. Em seguida, dedica-se a expor "quais séo as
partes do corpo que servem para expressar, exteriormente, as paixoes” (Le Brun,
1996, p. I51) — e aqui, ja se disse, sua atengéo é praticamente toda voltada "aos
movimentos exteriores” do rosto, da fisionomia. Eis porque a conferéncia de Le Brun
pode ser considerada como 0 "acontecimento maximo de uma histdria da
fisiognomonia no século XVII” (Courtine, 1988, p. 85), como ponto de inflexdo desta
ciéncia da fisionomia, uma vez que em Le Brun o rosto nédo sera mais espelho da alma:

4 Em novembro de 1649, Descartes vé publicado seu Traité des Passions de
I’Ame, precedido de um Avertissement d’un des amis de I’auteur. Na carta
que conclui esta peca liminar, a voz autoral explica que seu desejo, ao compor o
tratado, "n’a pas €ié d’expliquer les passions en orateur, ni méme en
philosophe moral, mais seulement en physicien” (Descartes, 1988, p. 151). O
tratado da-se como objetivo Gltimo a construgédo de uma sintomatica das
paixdes, que séo analisadas ndo como um efeito mas segundo o que séo em sua
esséncia: ndo se trata de um fenémeno fisico endégeno mas de uma decorréncia
dos movimentos intercerebrais. O que equivaleria dizer que a "fonte” das
paixdes encontra-se no coracao e que sua "sede” estd no cérebro — paixées nao
teriam, pois, origem espiritual. Diga-se, entre paréntesis, que se Le Brun é
marcado pela perspectiva cartesiana tal se daria pelo fato de as paixdes
poderem, em Descartes, receber uma "traduction sémiotique: elles peuvent
peindre l’expression ou la mimique corporelle”, como pretende Jean-Maurice
Monnoyer em seu ensaio introdutério ao tratado (1988, p. 129).
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ele se tornaréa a expresséao fisica de suas paixdes. E, como afirma ainda Courtine,
o deslocamento de sentido é dos mais relevantes, pois que a fisiognomonia de
Le Brun supde o aparecimento de um novo e determinante protagonista: o organismo,
isto &, "o homem espiritual deve ser localizado no corpo humano. O homem interior é
também um homem orgénico” (ibidem, p. 87), todo entregue ao mecanismo do corpo
e as paixoes da alma, que reside na glandula pineal, "pequena glandula” segundo
Le Brun, o que equivale a dizer que a propria alma faz parte daquela organicidade.
Homem orgénico trabalhado por acdes, agdes causadas mecanicamente pelos
movimentos animicos e que se manifestam na superficie do corpo — donde a pedra-
de-toque da conferéncia: a Expresado. Neste sentido, se as conferéncias se atribui o
estatuto de modernidade, é porque elas "libertam as percepgdes e as representacées
da fisionomia das superficies iméveis onde foram inscritas pela tradicao
fisiognomonica para inscrevé-las em uma morjologia da expressdo” (ibidem, p. 104).
Uma derradeira observacao, histdrica, sobre a constituicao da Académie Royale de
peinture et de sculpture. Releve-se, inicialmente, sua filiacao a tradigéo italiana das
academias® que, no século XVI, apregoavam nao apenas a autonomia do artista mas,
essencialmente, a nobreza do pintor — que nédo é mais simples artesdo —, artista que
deve dar mostras de sélida cultura e de dominio de balizas teéricas. A Académie
Royale nasce, precisamente, da necessidade experimentada pelos artistas franceses
seiscentistas de preservarem sua liberdade e, o0 que importa sobremaneira, de
assegurarem para si a formacédo dos artistas, o que explica seu primeiro objetivo:
ensinar as regras da pintura e da escultura. E em 1655 que a Academia de pintura e de
escultura, com o apoio do cardeal Mazarin, torna-se Academia Real®. Como se pode
perceber, 0 movimento de autonomia das artes e dos artistas passa, curiosamente,
pelo crivo do politico, e termina por se centralizar completamente, girando em torno
do monarca absoluto. E justamente o rei, Louis XIV, que lhe atribui a dupla fungéo de
formagao dos artistas? e de reflexdo teérica sobre a pintura®. As conferéncias sao o

5 Lembre-se, a titulo de exemplo, a existéncia da Accademia del disegno,
fundada em 1563 em Florenca por Vasari. Em Roma, em 1577, uma academia de
desenho substitui a Corporacéo de Séo Lucca.

6 Assinale-se que é no século XVII francés que emergem diversas academias: em
1635, nasce a Académie Frangaise; em 1661, a Académie de danse; em 1669, a

Académie de musique e em 1671 a Académie d’architecture.

7 E somente em 1673 que a Academia expoe publicamente suas obras, assim
prefigurando o espirito de Saldo.
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resultado direto de tal reflexao: elas visavam a instrugéo dos alunos e a apresentacao
de uma cultura comum a todos os membros. Elas terminam por legiferar e codificar a
arte pictérica francesa. Assinale-se, igualmente, que a Retérica e a Poética reinam ali
imperiosas e absolutas, pois que se inscreve em filigrana nas conferéncias
pronunciadas a comparagdo entre a pintura e a poesia — ou a definicdo da pintura
como equivalente da poesia, numa heranca direta do ut pictura poesis horaciano.
Isso equivale a dizer que a arte pictérica devem ser aplicados todos os principios da
poesia — € o que apregoa o Abade, como vimos, em Paralléle des Anciens et des
Modernes — a pintura deve imitar a natureza, respeitar na escolha do assunto e dos
tragos gerais da composicao (inventio retérica) os temas tradicionais emprestados
seja da Biblia seja da tradicao antiga, obedecer as regras da expressao, da conve-
niéncia e, enfim, contribuir para a instrugao (docere) do espectador ao mesmo tempo
em que lhe propicia deleite (delectare). Entretanto, o ut pictura poesis tende,

ao longo do século XVII, a ser substituido pelo ut rhetorica pictura: se a retérica
dirige-se a razdo, seu similar nas artes visuais ndo pode se apoiar sendo "sobre o
desenho, sobre a ciéncia das proporgdes, sobre a disposicdo a um tempo bela e l6gica
de todas as partes e sobre a fidelidade a historia, a este discurso primeiro [que se
tenta superar] para torna-lo mais persuasivo, se tal é possivel” (Mérot, 1996, p. 26).
Observe-se, contudo, que se esta "retorica, precisa e sobria na época de Poussin”,
torna-se "mais teatral e patética ao final do século”, isto néo significa dizer que
doutrina e discurso académicos abandonam a utilizagdo de "uma linguagem clara,
amplamente acessivel e que respeite as conveniéncias do tema e do destinatario”
(idem, ibidem). Seja como for, é fato que entre os anos 1671 e 1677 eclode a Querelle
du coloris, que acaba por conferir 8 Académie papel fundamental no aparecimento e
desenvolvimento de uma arte moderna, mais preocupada com o delectare do que
com o docere. Pois que a cor, que logo recebe a denominagéo de coloris — a envolver,
entdo, ndo apenas a cor mas, igualmente, a ciéncia das luzes e das sombras —, coloris

Nao surpreende, pois, que a Académie royale, assim como todas as outras,
encontre-se envolvida em um processo de glorificacdo da monarquia e da figura
de seu regente, transformada por literatos, pintores e escultores em simbolo de
Modernidade. Como assinala pertinentemente Courtine, "les Conférences
systématisent l'étude de l'expression portée par la physionomie de maniére
a traduire sans ambiguité aucune les passions et les caractéres qui
interviennent dans ces tableaux d’histoire qui chantent les louanges de
Dieu ou du Roi, et dont il jaut que soient lues clairement les legcons, pour
I'édification de tous” (Courtine, 1988, p. 103). Ndo por acaso, em 1793, apos a
Revolugéao, todas as Academias sédo desfeitas.
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que desempenha papel subversivo, deve atuar francamente e subitamente na
impressédo causada junto ao espectador de um quadro, concebido por "amplos ritmos,
de preferéncia circulares para melhor responder as condicdes fisiolégicas da viséo,
organizado por grandes massas de claros e de sombras” (Mérot, 1996, p.26-27).
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