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O desenho e a cor

Jacqueline Lichtenstein

v

Tais como os abordamos aqui, a cor ¢ o desenho nao
o exatamente as realidades préprias ao exercicio da pin-
tura,!
flitos de toda espécie definiram no interior da teoria da ar-
te. Sao poucos os ambitos da arte em que a distingao entre

mas sim as idéias que os debates, os tratados e os con-

teoria e prética seja tio complexa, pelo menos até o século
XIX. Os textos aqui reunidos, portanto, nao se referem pri-
mordialmente A prdtica concreta da arte, e sim a determi-
nagio de sua esséncia, isto é, a sua defini¢ao. Entre a sun-
tuosidade do colorido que admiramos em Ticiano ou em
Rubens, e os discursos que se formaram para defender es-
sas inovagdes pictéricas ou condend-las, as clivagens sao
profundas. E que o discurso poe em cena procedimentos,
papéis e questoes de hierarquia muitas vezes distantes da
tealidade das obras em si, isto ¢, de sua qualidade propria-
mente pictdrica. Essa tensao transformou-se aos poucos em
oposigio doutrindria, 3 medida que Veneza pretendia riva-
lizar com Florenga no século XVI, e sobretudo 2 medida
que na Franca, no século XVII, se colocava de maneira cada

! Esse aspecto ¢ particularmente discutido no volume 13, O atelié do

pintor, mas ¢ abordado aqui nos textos de autores dos séculos XIX ¢ XX.



A pintura

vez mais intensa a questdo de saber qual era a parte mais
essencial da arte de pintar.

Os séculos XIX e XX superaram por completo esse
estranho dualismo nascido de pressupostos por vezes impli-
citamente ideoldgicos. A propésito desse debate no século
XVII, um Arnold Hauser, por exemplo, via prefigurarem-
se na corrente colorista “forgas progressistas” que liberta-
vam a pintura de uma tradi¢io demasiado pesada e conser-
vadora.? Curioso conflito em que se manifestam o intelec-
tualismo mais rigoroso, um certo puritanismo indiretamen-
te decorrente da Reforma ou do jansenismo, cujos vestigios
se percebem até hoje. Quer se trate de Rafael e Ticiano no
século XV1, de Poussin e Rubens no século XVII, de Char-
din e David no século XVIII, ou de Ingres ¢ Delacroix no
século XIX, cada época terd pintores que encarnario, aos
olhos dos teéricos, o conflito entre o desenho e a cor, até
que pintores modernos, como Degas ou Cézanne, obri-
guem a questionar o verdadeiro sentido dessa oposigio plu-
rissecular. Mas convém ter cautela com as ilusdes que po-
dem surgir da Icitura destes textos. A oposigio entre o de-
senho e a cor ¢ antes de tudo uma oposigio teérica cuja
pertinéncia ¢ certamente maior para compreender e anali-
sar o discurso sobre a pintura do que as préprias obras dos
pintores. Quando Piles acusa Rafael ou Poussin de serem
coloristas mediocres, esse julgamento esclarece infinitamen-
te mais os principios ¢ mecanismos de sua teoria da arte

do que a natureza dos quadros que ele rtoma como exem-

plo para sua demonstragio. Mesmo se alguns pintores pen-
diam mais para a cor e outros para o desenho, nenhum deles

¢

2 Ver, de Arnold Hauser, Histéria social da arte ¢ da literatura, tra-
dugio de Alvaro Cabral, S3o Paulo, Martins Fontes, 1995.
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que um quadro, segundo a férmula de Maurice
¢ um conjunto de linhas e de cores dispostas numa
, antes de ser a representagio de uma batalha
A natureza-morta.
) debate surgiu na Itdlia, durante o Renascimento.
0 XVI, desenvolveu-se uma querela acerca do res-
o papel desempenhado pelo desenho e pela cor, 7/
¢ il colore, na definigao da pintura. Contra a escola
nga ¢ a de Roma, que defendia o primado do di-
tores como Dolce e Lomazzo, repre$entando res-
jente a escola veneziana e a lombarda, defendiam
da cor era mais importante do que a exatidio do
E a cor, diziam eles, que torna os objetos como
de alma e de vida, ¢ ela que permite pintar a
b, lepresentar 0 movimento, criar a ilusdo do vivo; € ela,
", 'ﬂe estd na origem do prazer que o espectador sen-
ite de um quadro. Ao desenho sublime de Rafael, eles
1 0 admirdvel colorido de Ticiano. Tal elogio da
plicava um certo niimero de perigos que os partid4-
) a ano nio deixaram de denunciar. Ao definirem a
m pela cor, os tedricos da Itdlia do Norte assumiam
e pdr em perigo a condigao de arte liberal recente-
quirida pela pintura. Ora, desde a Antiguidade, a
acusagdes dirigidas contra a pintura ndo visava
mente A natureza sensivel das imagens pintadas e
que elas proporcionam, ou seja, aquele aspecto da
i (ue se encontra precisamente na arte das cores? E
alica que teéricos como Vasari tenham insistido na
de definir a pintura por uma arte que procede
ente do intelecto, isto é, a arte do desenholAris-
les )4 0 sugeria na Poética: ao contririo da cor, cuja be-
wsutlta de um impacto simplesmente material, da sim-
Jiabilidade manual, e até do acaso, como o comprova

1
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a histéria tantas vezes citada de Protégenes,® o desenho re-
mete sempre 4 ordem de um projeto; pressupoe uma ante-
cipagdo do espirito que concebe abstratamente ¢ represen-
ta mentalmente a forma que quer realizar, o objetivo que
busca a[ingir.4 O desenho nao ¢ matéria, nem corpo, nem
acidente, escreve Zuccaro na ldea del pittore, e sim forma,
concepgio, idéia, regra e finalidade — em suma, uma ati-
vidade superior do intelecto. Portanto, privilegiar a cor em
relagao ao desenho constitui uma ameaga certa a posicao
que a pintura havia conquistado na cultura humanista gra-
cas ao primado do desenho. Daf os esforgos de Dolce para
marcar bem a diferenca que separa o colorido do pintor da
cor do tintureiro, e sua insisténcia sobre as qualidades mo-
rais da pintura, sobre 0 modo de vida do artista e a adequa-
¢do observada em suas imitacoes. Embora reconhecendo a
importincia da cor, a maior parte dos tedricos continuard
a privilegiar o desenho, que exige do artista e do especta-
dor um ato de abstragio em relagdo ao pdthos do sensivel e
um ato reflexivo para compreender a engenhosidade da in-
vengio. O que, necessariamente, equivale a atribuir ao de-
senho qualidades autenticamente intelectuais, conhecimen-
tos tao diversos como a perspectiva, a anatomia e a histé-
ria, e a reportar-se a uma autoridade tao considerdvel como
a atividade do pensamento para a determinagdo da idéia.
O debate nasce, portanto, na Itdlia, onde as escolas
proliferavam, e se prolonga na Franga, pais com vocagio pa-

ra os dualismos severos e para uma doutrina cldssica basea-

3 Ver, a esse respeito, o texto de Plinio, o Velho, no volume 1, O mito
da pintura.

4 Em italiano, disegnare significa ao mesmo tempo desenhar e tragar
um plano. A esse respeito, ver a nota 2 do texto de Vasari.
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da em regras estritas. Foram de fato os franceses que trans-
formaram o que era uma divergéncia entre pontos de vista
contrdrios, mas nio contraditérios, num antagonismo vio-
lento em que se chocam posiges consideradas incompati-

veis. O conflito se inicia por volta da década de 1660 e du-

rard cerca de quarenta anos. Opdem-se os “poussinistas”,
defensores do desenho, aos “rubenistas”, partiddrios da cor.
Ainda que muitas vezes utilize os argumentos da polémica
italiana, o debate francés ndo pode ser considerado uma
simples repetigio do que ocorrera na Itdlia durante o século
anterior. Os poussinistas defendiam uma concepgao da pin-
tura cuja legitimidade era avalizada pela Academia Real de
Pintura e Escultura, que dirigiam desde sua fundagao. Aqui-
lo que na Itilia era apenas uma corrente ou uma tendéncia
de interpretagao da obra de arte, tornou-se na Franga uma
teoria dominante, a doutrina oficial da Academia de Col-
bert e de Le Brun. Desde sua fundagio, a Academia se vira
incumbida de uma tripla finalidade: pedagdgica, tedrica e
polftica; cla devia ensinar a pintura, refletir sobre a arte ¢
contribuir para a difusao da monarquia absoluta. Ora, es-
ses trés objetivos pressupdem uma definigio da pintura ba-
seada na exceléncia do desenho. Em primeiro lugar, porque
0 desenho é a tinica parte da pintura que se pode submeter
As condigoes de um aprendizado escolar. Contrariamente
J arte da cor, que escapa a qualquer regulamentagao, o dese-
nho pode ser ensinado porque sua prética obedece a regras.
A segunda finalidade ¢ importante para uma instituigao
que, desde seus primeiros estatutos, se propunha “ocupar-
se das ciéncias de reflexdo sobre as artes da pintura e da es-
cultura”. Mas como falar da cor, como avaliar suas quali-
dades? Semelhante questdo jamais se colocou da mesma
maneira a propésito do desenho, que pode ser descrito em
termos de harmonia, imitagdo e invengao. Origem da cria-
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¢do pictérica e meio de expressao das figuras, o desenho
possibilita a formagio de um conceito baseado em critérios
comuns. Quanto a finalidade politica, ela se exprime na
hierarquia dos géneros, isto ¢, na supremacia do quadro
histérico, pega principal do imenso programa destinado a
representar o reinado de Luis o Grande organizado sob a
diregao de Le Brun. Ora, tal privilégio dado 2 pintura his-
térica pressupoe, evidentemente, o primado do desenho,
que permite transformar o relato em imagem, a histéria em
quadro, ou, para usar os termos da época, narrar com um
pincel. Compreende-se assim a desconfianga da Academia
em relagao as doutrinas coloristas que haviam comegado a
difundir-se na Franga na primeira metade do século XVII.
A questdo é abordada j4 na primeira Conferéncia aca-
démica de 1667.> Em sua conferéncia inaugural sobre Sdo
Miguel vencendo o dragio, de Rafael, Le Brun se refere aos
pintores que, “pensando apenas numa parte, esquecem as
outras. E o que faz com que em seus quadros, [...] ao dese-
jarem conferir demasiada uniio a suas cores, todas as coi-
sas tenham uma mesma tonalidade”. Mas, por enquanto,
" tratava-se apenas de uma observagio critica sem nenhum
desenvolvimento. Com a conferéncia de Philippe de Cham-
paigne sobre A Virgem, o menino Jesus e sio Joio Batista,
de Ticiano, o tom mudard brutalmente. Apoiado em uma
dupla argumentagio, estética e moral, Champaigne conde-
na a prdtica dos coloristas da maneira mais incisiva. A cor,

diz ele, estd para as outras partes da pintura (isto ¢, para o i

desenho) assim como o corpo estd para a alma. Ela nio pas-
sa de uma bela aparéncia. Preferir a cor ¢ “enganar-se a si

3 Sobre a histéria das conferéncias académicas, ver a nota de Philippe
de Champaigne no volume 5, Da imitagio & expressio.
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mesmo”, deixar-se “deslumbrar” por um “belo brilho exte-
rior”, ser sensivel as sedugdes do corpo; € privilegiar aqui-
 lo que “toca o coragio” em detrimento das partes mais di-
ficeis, que falam ao espirito. O talento dos coloristas ¢ ape-
~ nas “um belo fazer” que nio se baseia num saber, mas so-
mente numa habilidade de execugio. A essa conferéncia de
‘MPajgnc, Gabriel Blanchard responde em 7 de novem-

~¢or. Com uma intrepidez tanto maior quanto gra ele o tinico
4 defender a doutrina colorista dentro da Academia, Blan-
chard exalta o encanto e o brilho do que denomina “a bela
ira”. Ao elogio do desenho de Rafael ou de Poussin,
 responde com um elogio 3 “bela maquiagem” de Ru-
. Em 9 de janeiro de 1672, Le Brun intervém no con-
lito pronunciando uma conferéncia Sobre o discurso do
ito da cor pelo sr. Blanchard. Dai em diante o debate
0s poussinistas e os rubenistas iria tomar a cena da

a cidadela destinada ao desenvolvimento e a gléria do
0, 0s coloristas indiscutivelmente conquistaram uma
vitéria que demonstrava a forga de uma ofensiva que j4 vi-
ha sendo feita havia alguns anos por Roger de Piles.

Em 1668, Piles publicara uma tradugio francesa de
m poema latino, De arte graphica, cujo autor, Charles Al-
onse Du Fresnoy, era amigo de Mignard e partiddrio dos
oristas.® Ao comentar e publicar esse poema, que defi-
i a “cromdtica” como “a alma e a perfeigao dltima da pin-
", Piles preparava seu manifesto com o objetivo de con-
uistar o terreno doutrinal e institucional. Entre 1668 e
1699, quando ocupa o cargo de conselheiro na Academia,

© Ver o volume 1, O mito da pintura.
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ele ndo poupari esforgos para que se reconhega a pertinén-
cia de suas idéias.” Desde o Renascimento, a maioria dos
discursos de legitimagio consistia em demonstrar que Pla-
tdo estava certo ao condenar o sensivel e os prazeres do sen-
sivel, mas nio ao condenar a pintura, jd4 que esta ndo era
uma atividade sensivel e sua esséncia ndo estava na cor, €
sim no desenho. Tal atitude equivalia a defender a pintura
justificando os critérios filoséficos e morais que haviam ser-
vido para sua exclusio. Ao romper com essas estratégias
discursivas, Piles assumia com uma auddcia sem preceden-
tes — mesmo entre os italianos — a acusagio tradicional
feita contra a pintura. “E verdade”, diz ele a propdsito de
um quadro de Rubens, “que é uma maquiagem, mas seria
desejével que todos os quadros que se fazem atualmente
fossem maquiados dessa maneira. Sabe-se bem que a pintu-
ra nio passa de uma maquiagem, que faz parte de sua essén-
cia enganar e que o maior enganador nessa arte € o maior
pintor.” Esse elogio da maquiagem ¢ a pedra angular de
uma argumentagio que desemboca simultaneamente numa
nova teoria da pintura, definida em termos de autonomia
e de especificidade, e numa estética original do prazer e da
seducdo. Trago distintivo da pintura, para retomar as pa-
lavras de Piles, o colorido é também a fonte do prazer es-
pecifico que o espectador desfruta diante dos quadros.

A partir do século XVIII essa estética colorista domi-
nard a critica. As novas ofensivas do desenho contra a cor,

tanto no século XVIII, com a doutrina do Belo ideal, quan- /

to no século XIX, entre alguns pintores e tedricos, nao con-
seguirdo modificar de maneira duradoura a orientagao do

7 Ver as notas referentes a Piles nos volumes 1, O mito da pintura, ¢

3, A idéia e as partes da pintura.
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discurso estético, que parecia comprometido, de modo ine-
lutdvel, com o caminho aberto por Roger de Piles. O retor-
110 ao ideal cldssico do desenho na obra de um Ingres é sem
ditvida o dltimo fulgor de uma idéia da arte que se expri-
~ mird cada vez mais sob as formas esclerosadas do academi-
cismo. O desenvolvimento das novas tendéncias pictéricas
(ue se afirmariam no Impressionismo leva a cabo o ideal
colorista e o triunfo das concepgdes modernas da cor. De
Baudelaire a Huysmans, essa estética segue um percurso que
corresponde ao proprio devir da cor, que invade progres-
sivamente a tela até transformar o quadro nesse “caos de
‘matérias” de que fala Balzac em A obra-prima desconhecida.
~ Por toda parte, evidencia-se a vontade de apagar os limites
tradicionais entre a forma, o modelado e o contorno, isto
¢ de superar o conflito entre o desenho e a cor. J4 percep-
tivel em Delacroix,® a idéia de que a forma deve nascer da
propria cor se afirma cada vez mais claramente. “Quando
i cor surge em toda sua riqueza”, dird Cézanne, “a forma
“estd em sua plenitude.” Com Kandinsky ou Klee, a oposi-
(o pictérica entre o desenho e a cor parece definitivamente
ltrapassada. Mas nem por isso a querela estética estava
potada. Porlmuito tempo triunfante, a cor sofreria novos
iques em nome de certas tendéncias artisticas que pregam
0 retorno 2 idéia ou proclamam o fim da arte. Depois da
Guerra Mundial, com o Expressionismo abstrato, a cor
assaria a dominar a cena da pintura norte-americana.
A maioria dos textos apresentados neste volume, prin-
tipalmente depois do século XVII, diz respeito bem mais
A cor do que ao desenho. Tal desproporgio pode parecer o

8 - . . - .
Nao escreveu Delacroix em seu Didrio que é preciso “moldar com

" .
Wl or”, como o escultor faz com a argila?
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resultado de uma opgio sectdria; no entanto, ela acompa-
nha a evolugio das idéias e do gosto tal como se manifesta
nos escritos. Enquanto a reflexio sobre a cor continuou a
se enriquecer ao longo dos séculos, os textos importantes
sobre o desenho datam quase todos dos séculos XVI e XVIL.
Isso ndo significa que todos os éxitos pictéricos a partir do
século XVIII tenham sido obtidos pelos coloristas, € sim que
o desenho deixou de ser, por algum tempo, objeto de dis-
cursos tebricos novos. Esse primado da cor corresponde as
novas interrogagoes da fisica moderna, a partir de Newton,
sobre a natureza da visio e da luz. E traduz igualmente a
influéncia que o pensamento estético exerce cada vez mais
sobre a teoria da arte.

18

Giorgio Vasari
(1511-1574)

As vidas dos mais excelentes

pintores, escultores e arquitetos
(1568)

L ]

- Para Vasari,' todas as artes visuais — arquitetura, escultu-
pintura — procedem do desenho. Jogando com o duplo sentido
‘palavra disegno, que significa a0 mesmo tempo a concepgio e
mo, o projeto e a execugdo manual do tragado,? Vasari
o desenho segundo dois aspectos, tedrico e pratico. Expres-
nsivel da idéia, fonte da invencéo pictorica, o desenho confe-
pintura a dignidade de uma atividade intelectual. Ao mesmo
, para Vasari, o primado do desenho na pintura fundamen-
@ superioridade desta em relagdo a escultura; todas as artes da
A0, escreve ele, nasceram “juntas e diretamente do desenho”,
 é "propriedade nossa, dos pintores".?

! Sobre Vasari, ver o volume 1, O mito da pintura.

% Esse duplo sentido se expressava perfeitamente em francés até o

ilo XVII pela palavra dessein [designio], que designava ao mesmo tem-

) desenho e a idéia, ou o projeto formado no espirito. Atualmente o fran-
ngue dessin [desenho] e dessein [projeto], assim como o inglés dis-

\e entre drawing e design.

3 Le vite dei pii eccellenti pittori, scultori ed architetti, Livro 1, In-

ligho geral.
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“O primado do desenho”

Oriundo do intelecto, o desenho, pai de nossas trés
artes — arquitetura, escultura, pintura —, extrai de mdl-
tiplos elementos um jufzo universal. Esse juizo assemelha-
se a uma forma ou idéia de todas as coisas da natureza, que
é por sua vez sempre singular em suas medidas. Quer se
trate do corpo humano, dos animais, das plantas, dos edi-
ficios, da escultura ou da pintura, percebe-se a relagao que
o todo mantém com as partes, que as partes mantém entre
si e com o conjunto. Dessa percepgdo nasce um conceito,
um juizo que se forma na mente, e cuja expressao manual
denomina-se desenho. Pode-se entao concluir que esse de-
senho ndo ¢ sendo a expressio e a manifestagao do concei-
to que existe na alma ou que foi mentalménte imaginado
por outros e elaborado em uma idéia. Talvez esteja ai a ori-
gem do provérbio grego: “De uma unha, um ledo”: ao ver
esculpida em uma rocha apenas a unha de um ledo, um
homem de talento poderia compreender com o intelecto,
a partir daquela medida e forma, todas as partes do animal
e, em seguida, o animal inteiro, como se o tivesse presente
e diante dos olhos.

Créem alguns que o pai do desenho e das artes seja o
acaso, e que o uso ¢ a experiéncia os nutrem e educam com
o auxilio do conhecimento e do raciocinio: mas eu creio que
com mais verdade se possa dizer que o acaso lhe tenha dado

ocasido, do que considerd-lo o pai do desenho. Seja como,

for, quando o desenho tira do intelecto a invengio de al-
guma coisa, precisa qué a mao, mediante 0 estudo e o exer-

clcio de muitos anos, esteja apta a desenhar e a exprimir

bem qualquer coisa criada pela natureza, seja com pena,
estilo, carvao, grafite ou outra coisa; pois quando o intelecto
externa os conceitos depurados e com juizo, sio as maos

20
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que, tendo exercitado o desenho por muitos anos, revelam
1 perfei¢ao e exceléncia das artes, bem como o saber do ar-
fice. E porque alguns escultores, as vezes, nao possuem
luita prdtica nas linhas e nos contornos, nio podendo por-
~ tanto desenhar sobre papel, trabalham em vez disso argila
Ou cera e fazem com bela proporgio e medida homens, ani-
mais e outras coisas, assim como aquele que desenha per-
itamente no papel ou em outras superficies.
~ Os homens que praticam essas artes chamaram ou
tinguiram o desenho de vérios modos, segundo a quali-
dade dos desenhos que se fazem. Aqueles que sio tracados
evemente e apenas delineados com a pena ou outro [ins-
mento] se chamam esbogos, como se dird mais adiante.
2les que mostram apenas as primeiras linhas em torno
o objeto] sao chamados de perfil, contorno ou lineamen-
. E todos esses perfis ou como quer que os chamem ser-
yem tanto a arquitetura e a escultura como pintura, mas
bretudo a arquitetura, porque nela os desenhos nio sio
mais que linhas, e estas, para o arquiteto, sio o principio e
im de sua arte, pois todo o restante, mediante modelos de
acleira tragados a partir dessas mesmas linhas, ndo é mais
ue trabalho de carpinteiros e pedreiros. J4 a escultura se
ve do desenho de todos os perfis, pois o escultor os uti-
i para representar cada ponto de vista e definir a forma
Ihe parega a melhor e que ele queira modelar na cera,
i argila, no mdrmore, na madeira ou em outra matéria.
Na pintura, os lineamentos servem de vdrias manei-
i, mas particularmente para contornar cada figura, pois
do elas sdo bem desenhadas e feitas com proporcaes
as, as sombras e as luzes que depois se lhes acrescentam
as figuras um grande relevo e o conjunto resulta de
extrema beleza e perfei¢ao. Por isso, aquele que conhece e
- Imaneja bem essas linhas serd, mediante a prdtica e o discer-
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nimento, excelentissimo em cada uma dessas artes. Assim,

quem quiser aprender a exprimir por meio do desenho os

conceitos da alma ou qualquer outra coisa, precisard, para

se aperfeigoar, depois de ter habituado a mio algum tanto,’
exercitar-se imitando figuras feitas em relevo, no mdrmo-

re, na pedra, ou ainda aquelas moldadas em gesso, direta-

mente do natural ou sobre alguma bela estdtua antiga, ou

até mesmo modelos feitos de argila, sejam nus ou cobertos

com algum pano que sirva de veste ou panejamento; pois

sendo todas essas coisas iméveis e sem sentimento, trazem

grande facilidade para quem as desenha, o que nao acon-
tece com as coisas vivas, porque s¢ movem. Quando tiver
entdo adquirido uma boa pritica e seguranga da mao de-
senhando tais coisas, comece a retratar coisas naturais até
adquirir, com diligéncia e estudo assiduo, uma prética boa
e segura; pois as coisas que vém da natureza sdo as que ver-
dadeiramente honram quem a elas se dedica, por possuirem,
além de uma certa graga e vida, aquela simplicidade, aque-
la facilidade e dogura prépria a natureza, que somente com
ela se pode aprender perfeitamente, ¢ jamais apenas com a
propria arte.

E que se tenha por certo que a prdtica obtida com o
estudo do desenho ao longo de muitos anos, como se disse
antes, ¢ a verdadeira luz do desenho e aquilo que faz os
homens excelentissimos. [...]

Fonte: Giorgio Vasari, “Introduzione alle tre arti del disegnoj
ciot architettura, pittura e scultura”, in Le vite dei pii eccellen-

4 ti pittori, scultori ed architetts, texto integral com introdugio
de Maurizio Marini, Roma, Grande Tascabili Newton, 2* ed.,
1993, pp. 73-4.
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Lodovico Dolce
(1508-1568)

Didlogo sobre a pintura,
intitulado O Aretino

(1557)

L

.'0 Didlogo sobre a pintura de Dolce' €, sem duvida, um dos
fimeiros textos a estabelecerem de maneira explicita os funda-
de uma doutrina colorista que teria um enorme desen-
ento na Franca a partir do século XVII. Esse livro ndo é um
| ..mas um didlogo; os argumentos em favor da supremacia
do nao sdo portanto apresentados de forma sistematica,
0 0 serdo em Roger de Piles, mas com uma certa prolixidade
: istica do estilo italiano da época. A elegéncia da exposi-
j , ndo poderia encobrir a forca e a novidade de um dis-
K  cujos principais elementos permaneceréo inalterados durante
0 séculos. De todos os temas abordados por Dolce em sua obra,
 de que uma relacéo privilegiada une a arte do colorido a
ssd0 da carne € decerto a mais longeva, podendo ser reen-
la ainda em Huysmans. Quando Dolce exalta o colorido de
0, 0 faz sempre elogiando sua maneira incomparavel de pin-

igdo, a ponto de os corpos darem a impressdo de se move-
respirarem, em suma, de estarem vivos: “Essa perna”, es-
tlea Propésito de uma figura de Ticiano, “parece ser de car-
erd deira, e ndo uma pintura.” Ora, tal celebracdo da cor ndo

de levantar alguns problemas dos quais Dolce tinha clara
léncia. Como justificar a primazia atribuida as qualidades

! Sobre Dolce, ver o volume 6, A figura humana.
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sensiveis, quase tateis da pintura, sem por em risco o0s principios
que asseguram a grandeza e a dignidade da atividade pictorica?
Como glorificar a cor sem reduzir a arte de pintar a condicdes pu-
ramente materiais? E esse o objetivo da distingao estabelecida por
Dolce, neste texto, entre colore e colorito, isto €, entre a cor tal
como sai do tubo de tinta e o colorido, cuja forga e beleza nao se
devem & natureza das cores e sim & arte do artista que as utiliza.
Essa distingdo, aparentemente anddina, € na verdade capital na
medida em que permite responder a uma das maiores acusagbes
feitas contra os coloristas pelos partidarios do disegno, a saber, a
definicio da pintura como um mero oficio e o rebaixamento do
pintor a categoria de tintureiro. Roger de Piles se lembrara da dis-
tingdo estabelecida por Dolce e fara dela uma das principais pe-
cas de sua argumentagéo.’

Bibliografia: Moshe Barash, Light and Color in the Italian Re-
naissance Theory of Art, New York University Press, 1978; R.
W. Lee, Ut pictura poesis: la théorie humaniste de la peinture,
tradugdo francesa de Maurice Brock, Paris, Macula, 1991.

ARETINO
[...] E necessdrio que a mistura de cores seja ténue e

harmoniosa de modo que represente o natural e que em
nada ofenda os olhos, tal como acontece com as linhas dos
contornos, que se devem evitar (pois a natureza nao as faz),
¢ também com o negro, no caso das sombras fortes e de-
sarmonicas. Essas luzes e sombras, aplicadas com juizo e,

2 Cabe observar que essa distingdo entre colore e colorito (cor e co-
lorido) ¢ intraduzivel em inglés. J4 o alemao tomou emprestada a palavra
francesa coloris. Assim, na Estérica, Hegel ope das Kolorit (o colorido) a die

Farbe (a cor).
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arte, arredondam as figuras e ddo a elas o relevo que se pro-
cura; e as figuras que de tal relevo sio privadas parecem,
como bem dissestes, pintadas, porque tém a superficie pla-
_' ;Q.uem, portanto, possui esta qualidade, possui uma das
nNais importantes. Assim, a principal dificuldade do colo-
estd na imitagio das carnes e consiste na variedade das
intas e na suavidade. E necessdrio também saber imitar a

t dos tecidos, a seda, o ouro e tudo mais tio bem que se
(enha a impressao de ver mesmo a maior ou menor dureza
W maciez conforme o tipo de tecido; saber simular o bri-
7 das armas, a cerragio da noite, a claridade do dia: raios,
1cénc ios, luzes, dgua, terra, pedras, ervas, drvores, ramos,
ores, edificios, casarios, animais e coisas semelhantes com
plenitude, que em tudo paregam reais ¢ jamais fatiguem
slhos de quem as vé. Que nio se creia, porém, que a forga
) colorido consiste na escolha de belas cores, como belas
as, belos azuis, belos verdes e outras, porque essas cores
belas mesmo que nio se introduzam nas obras: ¢ no
ser manejd-las adequadamente [que consiste a arte]. Co-
nesta cidade um pintor que imitava muito bem o
imalote, mas nao sabia vestir o nu; e aquilo parecia nio
14 vestimenta, e sim um pedago de chamalote jogado ao
80 sobre a figura. Outros, ao contrério, nio sabem imi-
a diversidade de tons dos tecidos e simplesmente usam
ores tal como elas sdo, de maneira que em suas obras ndo
0 que louvar além das cores.

‘I*;lsto me parece que seria desejével uma certa negli-
conveniente, de modo que nao haja nem demasia-

Y Sprezzatura, no original italiano. Esse termo, de dificil tradugio,

25



Lodovico Dolce

do brilho de colorido nem excessiva perfei¢ao das figuras,
mas que se veja no todo uma agrad4vel solidez. Pois hd pin-
tores que fazem as suas figuras de tal forma perfeitas que elas
parecem falsas, com os cabelos penteados com tanto cuida-
do, que nem sequer um [fio] estd fora do lugar. O que ¢
vicio e ndo virtude, porque cai na afetagdo, que priva qual-
quer coisa de graga. Por isso o judicioso Petrarca, falando
sobre os cabelos de sua Laura, chamou-os “Desalinhados
com arte, cacheados e ericados”, e também por isso adverte
Horicio que se devem suprimir dos poemas os ornamen-
tos ambiciosos.

ARETINO

E preciso, sobretudo, fugir do zelo excessivo, que a
tudo prejudica. Por isso Apeles costumava dizer que Pro-
tdgenes, se NA0 Me engano, era tao bom quanto ele em to-
das as partes da pintura, e talvez até superior, mas que em
uma coisa era inferior: nao sabia 0 momento certo de aban-
donar a pintura.

FABRINI

Oh, e quanto o zelo em demasia ¢ também danoso aos
escritores! Pois onde quer que se reconhega o esforgo, hd
necessariamente dureza e afetagio, que sempre aborrecem
o leitor.

indica um desembarago que visa ocultar o dado laborioso da criagio artis-
‘tica. Ele remete 2 idéia de uma displiscéncia fingida, uma auséncia de es-
forgo aparente, uma elegincia propria a um estilo. A sprezzarura é também
uma qualidade prépria ao cortesio, que deseja mostrar a mais natural de-

senvoltura em todos os seus atos.
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ARETINO

Finalmente, procura-se no pintor uma outra qualida-
e, sem a qual a pintura é, como se diz, fria, como um cor-
b morto, e sem nenhum movimento. Ou seja, é preciso
as figuras toquem a alma dos espectadores, algumas
rbando—os, outras alegrando-os, outras levando-os a
| , outras a cblera, conforme a natureza da hist6-
ia. Se nao, pode—sc considerar que o pinitor nio fez coisa
» porque esse ¢ o condimento de todas as suas vir-
s: como igualmente se passa com o poeta, com o his-
riador e com o orador, pois se as coisas escritas ou recita-
as carecem dessa forga, carecem também de espirito ¢ de
a. Nem pode comover o pintor se, antes de fazer as suas
s, ndo tiver sentido em sua alma aquelas paixées ou,
imos, afetos, que quer imprimir na dos outros. Por isso
o tao citado Hordcio: se queres que eu chore, é mister
ue antes tenhas chorado sozinho. Nem ¢ possivel que al-
uém com a mio fria aquega a quem ele toca. Mas Dante
: bem a exceléncia do pintor nestes versos:

Morti li morti e i vivi parean vivi:

non vide mei di me chi vide il vero

|Mortos Rcmﬂhm 05 Mmortos, € vivos os vivos:

ndo viu melhor que eu quem viu os verdadeiros).4

- Eembora alcangar a exceléncia na pintura, para o que
0 necessdrias tantas coisas, seja empresa dificil e cansati-
W, ¢ uma graca que a liberalidade dos céus a poucos con-
(pois em verdade ¢ preciso que o pintor, assim como
ta, nasca pintor e seja filho da natureza), nio ¢ crivel,
Omo antes mencionei, que s exista uma maneira de pin-

4 A divina comédia, “Purgatério”, XI1, 67-8.
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tar perfeitamente. Ao contrdrio, assim como as compleigdes

dos homens e seus humores sdo diversos, eles nascem tam-

bém com diversas maneiras, e cada um segue aquela paraa

qual ¢ naturalmente inclinado. Daf que existam diversos
|‘ pintores, alguns agraddveis, outros terriveis, alguns delica-
! dos e outros cheios de grandeza ¢ de majestade.

Fonte: Lodovico Dolce, L Aretino, ovvero Dialogo della pittu-
ra, Roma, Arnaldo Forni, 1974, fac-simile da edigo de Mi-
lao, G. Daclli e Comp. Editori, 1863.
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“O debate desenho/colorido”

0s quatro textos que se sequem constituem as pegas fun-
amentais do “dossié" relativo ao debate francés sobre o colorido.
\presentamos anteriormente, em nossa introducao, as trés primei-
onferéncias: a de Champaigne,' que relancou @ polémica so-
colorido na Franga, a de Gabriel Blanchard,? que faz a defe-
'bela maquiagem” de Rubens, e, finalmente, a resposta de

ada no primado do desenho. Juntamos a essas trés conferéncias
Apitulo do Curso de pintura de Roger de Piles dedicado ao co-
fo. Mais tardio, esse texto retoma todas as idéias que Piles
efendido durante meio século e que encontram aqui sua
agdo definitiva.

Bibliografia: Bernard Teyssédre, Roger de Piles et les débats sur
le coloris au siécle de Louis XIV, Paris, Bibliotheque des Arts,
1957; Jacques Thuillier, “Doctrines et querelles artistiques en
France au XVII¢siecle, quelques textes oubliés ou inédits”, in
Archives de I Art Frangais, vol. XXII1, 1968; P. Marcel, La Pein-
ture frangaise au début du XVIIF siécle, Paris, Quantin, 1906;
Jacqueline Lichtenstein, La Couleur éloquente, Paris, Flam-
marion, 1989.

! Sobre Philippe de Champaigne, ver o volume 5, Da imitagio i ex-
uliy sobire Roger de Piles, ver os volumes 1, O mito da pintura, ¢ 3, A
0 ¢ s partes da pintura.

4 Giabriel Blanchard era filho de Jacques Blanchard, pintor coloris-
1, Inflwenciado por Ticiano, Simon Vouet e Guido Reni.
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tureza é ingrata em si mesma, € quem s¢ limitar a copid-la
simplesmente como ela ¢, sem artificios, fard sempre coi-
sas pobres e de pouco gosto. O que se chama de exagero nas
cores e nas luzes é fruto de um profundo conhecimento do
valor das cores, ¢ uma admirdvel habilidade que faz os ob-
jetos pintados parecerem mais reais (se é que se pode dizer
isto) do que os verdadeiros. E nesse sentido que se pode
dizer que nos quadros de Rubens a arte estd acima da na-
tureza, a qual parece, nessas circunstincias, no ser mais que
uma c6pia das obras desse grande pintor. E se, depois de
bem examinadas, as coisas nao se revelam exatas, como se
supde que deveriam ser, 0 que importa, afinal, contanto que
sejam semelhantes? A finalidade da pintura é antes iludir os
olhos do que convencer a razao.

Este artificio sempre parecerd maravilhoso nas gran-
des obras, pois é ele que, nas grandes distancias proporcio-
nais 2 grandeza dos quadros, sustenta o cardter dos objetos
particulares e de todo o conjunto; sem ele, a0 nos afastar-
mos da obra, a obra se afasta do verdadeiro e cai na insipi-

*dez da pintura ordindria. E nessas grandes obras que se vé
que Rubens foi mais feliz e sensivel no uso desse sdbio exa-
gero, principalmente para aqueles que sao capazes de dar
atengio e examinar esse artificio, pois para quem pouco
conhece do assunto, nada pode ser menos evidente. [...]

Fonte: Roger de Piles, Cours de peinture par principes, Paris,
1704, reeditado pela Gallimard, col. Tel, 1989.

.
4
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Denis Dideror
(1713-1784)

Ensaios sobre a pintura
(1766)

: C?nsciente da necessidade de expor os principios em que
se :bas?la para julgar as obras de seus contemporafieos, Diderot’
‘anuncia a seus leitores, no final de seu texto Saldo de 1765, sua
el géo'de oferecer-lhes “um pequeno tratado de pintura”: “}\pés
- -ﬂescnto e julgado de quatroceqtos a quinhentos quadros: apre-
[aremos agora as nossas razoes; devemos essa satisfag:;‘m aos

stas que maltratamos bem como as pessoas a quem estas fo-
se destinam; talvez uma maneira de suavizar a severa critica
u fizemos de varias producdes seja expor francamente os mo-
Ivos pelos quais se deveria confiar em nossos julgamentos. Com
sa finalidade, ousaremos oferecer-lhes um pequeno Trata.do de
n ra e falar, ao nosso modo e na medida dos nossos conheci-

| ?scritos posteriormente, o tratado foi publicado pela pri-
\I;ez em 17‘:35, com o titulo de Ensaios sobre a pintura, acom-
do do Soldo de 1765. O livro obteve sucesso imediato. Foi

by y
Sobre Diderot, ver o volume 1, O mito da pintura.

z . .
Trata-se do escritor e critico alemao Melchior Grimm, redator da

pondance littéraive, philosophi iti
: iphique et critique, ob
e tig ra em 17 volumes,
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¢ao entusiastica entre a maioria dos leitores, notadamente Goethe,
que logo o enviou a Schiller. “Pus-me a ler Diderot e estou encan-
tado”, escreveria a Goethe este (ltimo. “Cada palavra é um raio
de luz que ilumina os segredos da arte."®
“Minhas pequenas idéias sobre a cor" ¢ precedido por “Meus
extravagantes pensamentos sobre o desenho”, texto no qual Diderot
critica energicamente o ensino académico: "Todas essas posicoes
académicas, forcadas, preparadas, arranjadas; todas essas agoes,
fria e canhestramente expressas por um pobre-diabo, e sempre pelo
mesmo pobre-diabo, pago para vir trés vezes por semana se des-
pir e deixar-se amanequinar por um professor, o que tém elas de
comum com as posigdes e as acoes da natureza?". A imitagéo dos
mestres ou dos modelos antigos ensinada na Academia, Diderot
opde a imitacdo da natureza; as delicadezas da maneira, a forca
da verdade: “N3o haveria de modo algum maneira, nem no dese-
nho, nem na cor, se se imitasse escrupulosamente a natureza. A
maneira vem do mestre, da academia, da escola e mesmo do an-
tique." E é esse gosto pela natureza e pela verdade que o leva a
preferir os grandes coloristas aos excelentes desenhistas. 56 a cor
é verdadeira: “E sempre a natureza e a verdade”, escreve sobre dois
pequenos quadros de Chardin no Saldo de 1759. E, no Saldo de
#763: “Para olhar os quadros dos outros, parece que preciso fa-
bricar-me olhos; para ver os de Chardin, ndo preciso senao con-
servar os olhos que a natureza me deu e servir-me bem deles”.

Minhas pequenas idéias sobre a cor

E o desenho que dd forma aos seres; ¢ a cor que lhes
d4 a vida. Eis o sopro divino que os anima.

3 Passada essa primeira reagio entusidstica, Goethe e Schiller mani-

festariam algumas reservas em relagio ao texto de Diderot.
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Somente os mestres na arte sdo bons juizes do dese-
nho, mas todo mundo pode julgar da cor.

Nio faltam excelentes desenhistas; mas hd poucos gran-
des coloristas. O mesmo se dd na literatura; cemy frios l6gi-
cos para um grande orador; dez grandes oradores para um
poeta sublime. Um grande interesse faz despontar subita-
mente um homem eloqiiente; diga o que disser Helvécio,
ninguém fard dez bons versos, mesmo sob pena de morte.

Meu amigo, transportai-vos para um atelié; olhai o ar-
tista trabalhar. Se o vedes arranjar bem simetrifamente suas
tintas e meias-tintas em todo o derredor de sua paleta, ou
se um quarto de hora de trabalho nio confundiu toda essa
ordem, pronunciai ousadamente que este artista é frio e que
ele ndo fard nada que valha. E o par de um grave e pesado
erudito que necessita de uma certa passagem, que sobe na
sua escada, pega e abre seu autor, vem para a sua escrivani-
nha, copia a linha de que precisa, volta a subir na escada e
recoloca o livro no lugar. Nio € o procedimento do génio.

Aquele que possui o sentimento vivo da cor tem os
olhos pregados na tela; sua boca estd entreaberta; ele ofe-
ga; sua paleta é a imagem do caos. E neste caos que ele
molha o seu pincel; e ele tira daf a obra de sua criagio, quer
0s pdssaros e os matizes de que a plumagem deles ¢ tingi-
da, quer as flores e seu aveludado, quer as drvores e seus
diferentes verdores, quer o azul do céu, quer o vapor das
dguas que as embacia, quer os animais, quer os longos pé-
los, quer as manchas variadas de sua pele, quer o fogo com
que seus olhos cintilam. Ele se ergue, se afasta, langa uma

vista d’olhos sobre a sua obra; volta a sentar-se; e vés ides

4 . A . A . .
Helvécio sustentava que o génio resultava de circunstincias histé-
ricas favordveis e decorria da educagio. Ver Do espirito.
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ver nascer a carne, o tecido de 13, o veludo, o damasco, o ta-
fet4, a musselina, a tela, o pano grosseiro; vereis a péra ama-
rela e madura tombar da drvore, e a uva verde presa ao cepo.

Mas por que hd tdo poucos artistas que sabem produ-

zir a coisa na qual todo o mundo se entende? Por que tal
variedade de coloristas, enquanto a cor ¢ uma na natureza?
A disposigio do érgdo tem a ver com isto, sem divida. O
olho delicado e fraco nio serd amigo das cores vivas e for-
tes. Ao homem que pinta repugnard introduzir em seu qua-
dro os efeitos que o ferem na natureza. Ele nio apreciard
nem os vermelhos brilhantes, nem os grandes brancos. Se-
melhante 3 tapegaria com que ele cobrird as paredes de seu
aposento, sua tela serd colorida de um tom fraco, doce e
terno; e comumente ele vos restituird pela harmonia o que
ele vos recusard em vigor. Mas por que o cardter; o humor
mesmo do homem nio influiriam em seu colorido? Se o
seu pensamento habitual ¢ triste, sombrio e negro; se faz
sempre noite em sua cabega melancélica e em seu ligubre
atelié; se ele bane o dia de seu aposento; se ele busca a soli-
dio e as trevas, nio tereis razio de esperardes uma cena vi-
gorosa talvez, mas obscura, terna ¢ sombria? Se ele ¢ icté-
rico, e se ele vé tudo amarelo, como hd de impedir-se de
lancar sobre a sua composi¢ao o mesmo véu amarelo que
seu 6rgao viciado langa sobre os objetos da natureza e que
o entristece quando vai comparar a drvore verde que ele tem
na sua imaginagio com a drvore amarela que ele tem sob
seus olhos?

Ficai certos de que um pintor se mostra em sua obra
tanto ou mais do que um literato na sua. Acontecer-lhe-4
uma vez sair de seu cardter, vencer a disposigao e o pendor
de seu 6rgio. E como o homem taciturno e mudo que alga
uma vez a voz: efetuada a explosio, recai em seu estado na-
tural, o siléncio. O artista triste, ou nascido com um érgio
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fraco, produzird uma vez um quadro vigoroso na cor; mas
nao tardard a retornar a seu colorido natural.

Mais uma vista d’olhos, se o 6rgao é afetado, qualquer
que seja sua afecco, este espalhard sobre todos os corpos,
interpord entre eles e ele um vapor que murchard a naturer
Za e sua 1mitagao.

O artista que pega uma cor de sua paleta, nem sem-
pre sabe o que ela produzird no seu quadro. Com efeito, ao
que compara ele esta cor, esta tinta em sua paleta? A outras
tintas isoladas, a cores primitivas. Ele faz o melhor possi-
vel: ele a observa 14 onde a preparou e a transporta pela idéia
para o lugar onde deve ser aplicada. Mas quantas vezes nao
lhe acontece enganar-se nessa apreciagao! Passando da pa-
leta 2 cena inteira da composigao, a cor é modificada, ate-
nuada, realgada, e muda totalmente de efeito. Entao, o ar-
tista tateia, maneja, remaneja, atormenta sua cor. Neste tra-
balho, sua tinta se torna um composto de diversas substin-

clas que reagem mais ou menos umas sobre as outras, e cedo
ou tarde se desacordam.

Em geral, portanto, a harmonia de uma composigio
serd tanto mais durdvel quanto mais o pintor tiver estado
seguro do efeito de seu pincel; tiver pintado mais desassom-
bradamente, mais liviemente; tiver remanejado, atormen-
tado menos sua cor; a tiver empregado de forma mais sim-
ples e mais franca.

Vemos quadros modernos perderem sua concordin-
“¢la em pouquissimo tempo; Vemos outros antigos que se
conservaram frescos, harmoniosos e vigorosos, apesar do

lapso do tempo. Esta vantagem me parece ser mais a recom-
pensa do fazer do que o-efeito da qualidade das cores.

Nada, em um quadro, chama tanto quanto a cor ver-
dadeira; ela fala ao ignorante assim como ao sapiente. Um
meio-conhecedor passard sem deter-se diante de uma obra-
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prima de desenho, de expressao, de composigio; o olho ja-
mais negligenciou o colorista. [...]

Foi dito que a mais bela cor que houve no mundo era
este rubor amdvel com que a inocéncia, a juventude, a sati-
de, a modéstia e o pudor coloriam as magas do rosto de uma
jovem; e foi dito uma coisa que era ndo somente fina, to-
cante e delicada, mas verdadeira; pois ¢ a carne que ¢ difi-
cil de pintar; ¢ este branco untuoso, igual sem ser pdlido
nem mate; € esta mescla de vermelho e azul que transpira
imperceptivelmente; ¢ o sangue, a vida que fazem o deses-
pero do colorista. Aquele que adquiriu o sentimento da
carne, deu um grande passo; o resto nio ¢ nada compara-
do a isso. Milhares de pintores morreram sem ter sentido a
carne; outros milhares morrerao sem té-la sentido.

A diversidade de nossos tecidos e de nossos paneja-
mentos nio contribui para aperfeigoar a arte de colorir. Hd
um prestigio do qual ¢ dificil garantir-se, ¢ o de um gran-
de harmonista. Ndo sei como eu vos expressarei claramen-
te 0 meu pensamento. Eis numa tela uma mulher vestida
de cetim branco; cobri o resto do quadro e olhai apenas a
vestimenta; talvez o cetim vos parega sujo, mate, pouco
verdadeiro; mas restituf esta mulher a0 meio dos objetos de
que ela estd cercada e a0 mesmo tempo o cetim € sua cor
retomario o seu efeito. E que todo o tom é demasiado fra-
co; mas cada objeto perdendo-o proporcionalmente, o de-
feito de cada um vos escapa: ele ¢ salvo pela harmonia. E a
natureza vista ao cair do dia.

O tom geral da cor pode ser fraco sem ser falso. O tom
geral da cor pode ser fraco sem que a harmonia seja des-
truida; ao contrdrio, ¢ o vigor de colorido que ¢ dificil de
aliar com a harmonia.

Tornar branco e tornar luminoso sio duas coisas mui-
to diversas. Alids, quando tudo ¢ igual entre duas compo-
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si¢oes, a mais luminosa vos agradard seguramente mais; ¢ a
diferenga entre o dia e a noite.

Qual ¢, pois, para mim o verdadeiro, o grande colo-
rista? E aquele que tomou o tom da natureza e dos objetos
bem iluminados e que soube conciliar seu quadro. [...]

Vés poderieis crer que, para se fortalecer na cor, um
pouco de estudo dos pdssaros e das flores nao prejudicaria.
Nao, meu amigo; jamais esta imitagio dard a sensacio da
carne. Vede o que Bachelier’ se tornou, quando perdeu de
vista sua rosa, seu junquilho e seu cravo. Proponde 2 Sra.
Vien® fazer-lhe um retrato e levai este retrato em seguida a
La Tour.” Mas nio, nio o levai a ele; o traidor nio julga
nenhum de seus confrades 2 altura para lhe dizer a verda-
de. Proponde-lhe antes, a ele que sabe como pintar a car-
ne, pintar um tecido, um céu, um cravo, uma ameixa com
seu vapor, um péssego com sua lanugem e vereis com que
superioridade ele se safa. E este Chardin,® por que a gente
toma as suas imitagoes de seres inanimados pela natureza
mesma? E que ele cria carne quando lhe apraz.

Mas o que acaba por deixar louco o grande colorista
¢ a vicissitude dessa carne; é que ela se anima e emurchece
de um piscar de vista a outro; é que, enquanto o olho do
artista estd preso a tela e o seu pincel se dedica a me repre-

5 Jean-Jacques Bachelier (1724-1806), pintor de flores e temas his-
téricos. (N. do T)

6 Sra. Vien, Marie-Thérese Reboul (1728-1805), pintora, esposa do
pintor Joseph-Marie Vien (1716-1809), de quem foi aluna. (N. do T.)

7 Maurice Quentin de La Tour (1704-1788), pintor, amigo intimo
de Diderot: (N. do T.)

8Je:m—Baprisrc Siméon Chardin (1699-1779), pintor de género e de
naturezas-mortas. (N. do T.)
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sentar, eu passo; e, quando ele vira de novo a cabega, nao
me reencontra. E o Abade Le Blanc? que se apresentou 2
minha idéia; e eu bocejei de tédio. E o Abade Trublet!? que
se mostrou; e eu tenho o ar irdnico. E meu amigo Grimm
(1723-1807) ou minha Sofia'! que me apareceram; e meu
coragao palpitou, e a ternura e a serenidade se espalharam
sobre 0 meu rosto; a alegria me sai pelos poros da pele, o
coragio se dilatou, os pequenos reservatérios sangiiineos os-
cilaram e a tinta imperceptivel do fluido que escapou derra-
mou por todos os lados o encarnado e a vida. Os frutos, as
flores mudam sob o olhar atento de La Tour e de Bachelier.
Que suplicio ndo &, pois, para eles o rosto do homem, esta
tela que se agita, se move, se estende, se detém, se colore,
se empana conforme a multidao, infinita, das alternativas
deste sopro ligeiro e mével que se chama alma! *

Mas eu ia esquecendo de vos falar da cor da paixio;
eu estava, no entanto, muito perto. Nao tem cada paixao a
sua? E ela a mesma em todos os instantes de uma paixio?
A cor tem suas nuangas na cdlera. Se ela inflama o rosto,
os olhos ficam ardentes; se ela é extrema e se ela aperta o
co;agﬁo em lugar de distendé-lo, os olhos se extraviam, a
palidez se espalha sobre a fronte e sobre as magas das faces,

9 Jean-Bernard Le Blanc (1707-1781), abade, autor e protegido de
Madame Pompadour, tido como bajulador dos poderosos e insolente com
os outros mortais. (N. do T.)

10 Nicolas-Charles-Joseph Trublet (1697-1770), abade, gramdtico
e estilista, membro do partido devorto, detestado por Voltaire e Diderot.
(N.doT.)

1 Trata-se de Louise-Henriette Volland (1716-1784); mulher inte-
ligente e culta; daf ser chamada Sophie por Diderot, com quem manteve

longa ligagao amorosa e trocou rica correspondéncia. (N. do T.)
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os ldbios tornam-se trémulos e alvacentos. Uma mulher
guarda a mesma tonalidade na espera do prazer, nos bra-
gos do prazer ¢ ao sair de seus bragos? Ah!, meu amigo, que
arte ¢ a da pintura! Eu acabo em uma linha aquilo que o
pintor esboga a custo em uma semana; e sua desgraga é que
ele sabe, vé e sente como eu, e ndo pode expressi-lo e sa-
tisfazer-se; ¢ que o sentimento impelindo-o para a frente,
‘engana-o sobre o que ele pode fazer e o faz estragar uma
‘obra-prima: ele estava, sem duvidar disto, no derradeiro

limite da arte. -

Fonte: Denis Diderot, Obras II: Estética, poética e contos, or-
ganizagio, tradugio e notas de J. Guinsburg, Sdo Paulo, Pers-
pectiva, 2000, pp. 167-72.
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