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O USO DO SIMBOLO NO SALAO DE 1767*

THE USE OF THE SYMBOL IN THE SALON OF 1767

Kamila Babiuki!

RESUMO

O presente artigo tem como principal objetivo explicitar o elogio do simbolo feito por Denis
Diderot nos Saloes, sobretudo, mas nao exclusivamente, no Saldo de 1767. Faremos isso
especialmente a partir da analise dos comentarios feitos pelo filésofo diante das obras de Louis-
Jean-Francois Lagrenée e de Jean-Baptiste Greuze. Sublinharemos como o simbolismo dos
elementos mobilizados para compor um quadro estao relacionados com fatores que ultrapassam
a técnica da pintura, e perpassam, igualmente, uma dimensao narrativa do quadro. Pretendemos,
portanto, mostrar que o uso da alegoria no quadro deve ser realizado com um objetivo narrativo.
No horizonte investigativo deste artigo, encontra-se o aspecto moralizador destacado por
Diderot como parte integrante das artes da imagem e da palavra, aqui representado pelos
comentarios sobre a pintura. Em ultima instancia, o que Diderot realiza ¢ uma reflexao
filos6fica motivada e movida por linguagens variadas. Veremos, assim, a relagao entre Filosofia
e Arte movida pelo principio de composi¢ao na pintura.
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ABSTRACT

This article seeks to explain Denis Diderot's praise of symbolism in the Salons, especially, but
not exclusively, in the Salon of 1767. We will do this by analyzing the philosopher's comments
on the works of Louis-Jean-Frangois Lagrenée, and Jean-Baptiste Greuze. We will emphasize
how the symbolism of the elements used to compose a painting is related to factors that go
beyond the technique of painting and also permeate the narrative dimension of the painting. We
therefore intend to show that the use of allegory in painting should be done with a narrative
purpose. The investigative horizon of this article is the moralizing aspect highlighted by Diderot
as an integral part of the arts of the image and of the word, represented here by comments on
painting. Ultimately, what Diderot accomplishes is a philosophical reflection motivated and
driven by various types of languages. We will thus see the relationship between Philosophy and
Art driven by the principle of composition in painting.
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INTRODUCAO

Nos Pensamentos soltos sobre a pintura e a escultura, Diderot escreve que “Toda peca
de escultura ou de pintura deve ser a expressao de uma grande maxima, uma licdo para o
espectador, sem o que ela ¢ muda” (Diderot, 1996b, p. 1019, traducdo nossa). Neste texto,
focaremos nessa ideia, e abordaremos a questao da composi¢ao artistica a partir da perspectiva
do uso do simbolo. Para deixar de ser muda, isto €, para falar a imagina¢ao do espectador, e ndo
apenas causar um regozijo visual, ela deve mobilizar elementos simbdlicos estratégicos.

Nosso objetivo ¢ analisar parte da critica e do elogio de Diderot ao uso do simbolo,
especialmente a partir do texto do Saldo de 1767. Pretendemos enfatizar como o filosofo
defende um uso especifico de elementos alegoéricos na composicao, visando causar um efeito
de comogao sobre o publico. Para isso, dividiremos o texto em quatro partes principais. Em um
primeiro movimento, veremos como se configuram as andlises elaboradas por Diderot nos
Saloes, assim como algumas especificidades do texto de 1767. Em seguida, nos deteremos no
que Diderot considera o mau uso do simbolo a partir de duas pinturas de Louis-Jean-Frangois
Lagrenée expostas no Saldao de 1767. Em contraposi¢do, no terceiro movimento do texto,
exploraremos o ponto contrario, isto €, o que € considerado pelo filosofo o bom uso do simbolo.
Faremos isso com a ajuda de um quadro de Jean-Baptiste Greuze. Por fim, a titulo de conclusao,
jogaremos luz na relagao entre a reflexao sobre a composicao a partir do uso do simbolo com a
propria pratica filosofica de Diderot, um filésofo que se vale de diferentes linguagens como

possibilidades de experimentagao filosofica.

1 0S SALOES

As andlises feitas por Diderot nos Saloes de mais folego, depois de anos de pratica na
atividade de salonista, como ¢ o caso do Saldo de 1767, encerram duas dimensdes. Temos tanto
uma apreciagao técnica quanto narrativa ou filoséfica dos quadros. Do ponto de vista técnico,
Diderot parece tomar emprestado o critério de Roger de Piles que, em seu Cours de peinture
par principes, indica quatro aspectos necessarios para uma boa pintura e sua apreciagao:
composi¢ao, desenho, colorido e expressao. Nessa obra, de Piles estabelece a célebre balance
des peintres, na qual julga diversos pintores consagrados a partir desses quatro critérios,
comparagdo feita para sua propria diversdo e a partir da inquietacdo de algumas pessoas em

saber como avaliar as obras (De Piles, 1766, p. 386-392). Diderot faz uso das mesmas categorias
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a fim de estabelecer um julgamento sobre aspectos moralizantes presentes na narrativa, o que
ndo parece ser um ponto levado em conta por seu predecessor.

Composicao, desenho, colorido e expressao também sdo os critérios considerados por
Diderot na analise do quadro Minerva conduzindo a paz ao Hotel de Ville, de Noé€l Hallé. Diante
dessa obra, o salonista critica a composi¢do, mas afirma que o pintor faz um bom uso da
perspectiva, ¢ bom desenhista e, sobretudo, estabelece um bom contraste entre formas

académicas e formas naturais, enfatizando a posicdo em que as personagens se encontram:

posi¢des naturais, movimentos de bragos, de pernas, de cabega, de corpos tdo variados,
tao simples, tdo imperceptiveis, que tudo ai contrasta, mas [trata-se] desse contraste
inspirado pela organizagdo particular de cada individuo, por seu lugar, por seu conjunto,
desse contraste ndo estudado, ndo académico, desse contraste de natureza (Diderot,
19964, p. 536-7, tradugdo nossa).

Outro método de analise de obras pictoricas ¢ oferecido por Leon Battista Alberti. Ao
dividir os critérios em trés, a saber, circunscri¢ao (dizendo respeito ao lugar onde a cena se
passa); composi¢ao (instante da cena) e recepgao das luzes (uso das cores sobre a superficie da
tela), Alberti (2019, p. 43-4) defende se tratar de elementos complementares, cuja harmonia ¢
imprescindivel para um bom resultado.

O modo proprio a Diderot de analise de pinturas no Saldo de 1767 retine critérios dos
mestres renascentistas. A uma sO vez, constatamos como o filésofo se inspira em seus
antecessores e também moderniza os critérios de apreciacdo das obras, construindo uma poética
do quadro. Composi¢do, desenho, colorido, expressdo e circunscricdo serdo reunidos por
Diderot na observagao do uso de diferentes simbolos pelo pintor. E ao longo da aplicagdo desses
critérios de julgamento que o filosofo-salonista nota o efeito gerado pelos simbolos mobilizados
nas composigoes. O significado de cada traco do quadro impacta diretamente em sua narrativa

e na impressao causada pela obra sobre o publico. E nesse uso que nos deteremos.

2 0 MAU USO DO SIMBOLO: LAGRENEE

Um dos alvos da severa critica de Diderot no Saldo de 1767 ¢ Lagrenée. O pintor expds

dezessete quadros no Saldo de 1767, quatro dos quais chamam especial aten¢do de Diderot, “a

992

Verdade, a Virtude, a Justica e a Religiao™. Os quatro t€ém as mesmas dimensoes e representam

2 Na ordem dos estados em que representam, os quadros em questdo sdo Le tiers Etat, ou [’agriculture et le
commerce qui amenent I’Abondance; Le clergé, ou la Religion qui converse avec la vérité; La robe, ou la justice
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os quatro estados: o Povo, o Clero, a Espada e a Toga (1996a, p. 553). Na Franga, nunca houve
quatro estados. O quarto, a magistratura, ¢ um acréscimo solicitado pelo mandatario da obra,
Mazade de Saint-Bresson, tesoureiro dos Estados do Languedoc. Esse pedido pode ter sido feito
ou para honrar a instituicdo a qual pertence, ou meramente pelo equilibrio da decoragao
solicitada. Na letra de Diderot (1996a, p. 521), qualquer um dos motivos prova seu ponto: o
luxo degrada os grandes talentos ao submeter os artistas, e um grande artista se torna pintor do
boudoir de um financista.’

O primeiro quadro da série de Lagrenée a ser comentado por Diderot é “L’Epée ou Bellone
présentant a Mars les rénes de ses chevaux [A espada, ou Belona apresentando a Marte as rédeas
de seus cavalos]” (figura 1). A cena retrata o deus e a deusa da guerra em primeiro plano, além de
dois cavalos, ao fundo. Quase ndo vemos o rosto de Marte, cuja face esta posicionada de lado em
relagdo ao espectador. Com sua mao direita, ele segura seu escudo vigorosamente e, com a

esquerda, toma as rédeas dos cavalos que lhe estdo sendo entregues por Belona.

Figura 1 — L’Epée ou Bellone présentant a Mars les rénes de ses chevaux. Louis-Jean-Francois Lagrenée. 1766.
Oleo sobre tela. 99x145cm. The Art Museum, Princeton.

que l'innocence désarme et a qui la prudence applaudit; e L’épée, ou Bellone présentant a Mars les rénes de ses
chevaux. Depois de uma venda na década de 1960, as duas primeiras obras tém hoje seu paradeiro desconhecido.
As outras duas, analisadas abaixo, encontram-se em The Art Museum, em Princeton.

3 Rousseau, no Discurso sobre as ciéncias e as artes, faz uma consideragdo bastante semelhante a essa: “Se, por
acaso, entre os homens extraordinarios por seus talentos, encontra-se um que possua firmeza de alma e se recuse
a ceder ao espirito de seu século e aviltar-se com producdes pueris, desgragado dele! Morrerd na indigéncia e no
esquecimento. Nao € progndstico que faco, mas experiéncia que relato! Carle! Pierre! Chegou o momento em que
o pincel, destinado a aumentar a majestade de nossos templos por meio de imagens sublimes e santas, caira de
vossas maos ou sera prostituido por ter de ornar com pinturas lascivas os painéis de uma carruagem” (Rousseau,
1973, p. 353-4). Sobre a tematica do luxo no Século das Luzes, conferir 4 querela do luxo por Voltaire e Rousseau
(UFPR, 2014).
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Ela, a deusa que encarna a imagem da carnificina bélica, tem esse traco expresso logo
de partida em seu nome, que deriva do termo do latim ‘bellum’, guerra. Sua expressao ¢ muito
mais visivel, caracterizada por uma seriedade que esbarra na raiva ou na impetuosidade,
impressao causada talvez pelo fato de seu rosto estar inclinado para trds, enquanto o corpo
pende levemente para seu lado esquerdo, conferindo énfase a seu movimento. Com a mao
direita, entrega as rédeas dos cavalos a Marte, e com a esquerda, segura um bastdo. As duas
figuras formam um tridngulo invertido, enfatizando uma impressao de disputa ou
desentendimento entre as duas personagens. Nao ha elementos decorativos no quadro. Ao
fundo, atras dos protagonistas e dos cavalos, vemos um céu azul e algumas nuvens, que também
aparecem nos cantos inferiores direito e esquerdo do quadro, passando a impressdo de que toda
a cena se passa longe do solo.*

A critica de Diderot ¢ severa. De partida, ele postula que a cena nao representa nada ou
quase nada. Marte, a esquerda do quadro, tem uma figura mesquinha; sua representagao estando
inclinado para tras, se afastando de Belona, causa a impressao de medo diante da deusa ou de
seus cavalos. Ele deveria ter postura ereta no quadro, denotando forc¢a e impetuosidade. Belona
por sua vez ¢ julgada pesada, desprezivel, massiva. Ele critica a composicao e sugere uma nova:
“Nao seria melhor deixar Marte orgulhosamente em pé, e mostrar a deusa violenta se lan¢ando
contra ele e apresentando as rédeas?” (Diderot, 1996a, p. 554, tradugdo nossa). Os cavalos
também sdo alvo da critica. Para o rigoroso olhar diderotiano, eles se parecem com dois cavalos
de madeira que gostariam de relinchar, mas que ndo podem, pois parecem ser feitos de uma
madeira bem dura, polida e lisa.

O comentdrio se encerra com uma comparagao da imagem com passagens da //iada, de
Homero, nas quais Marte e Belona sdo descritos. Marte, o deus cujo grito ¢ como o de mil
homens; Belona, a deusa horrivel que respira sangue e carnificina retida pelos deuses com as
maos acorrentadas (1996a, p. 554). “Nada mais dificil de imaginar do que essas figuras, ¢
preciso que elas sejam de grande carater. E preciso que elas sejam belas e ainda assim que
inspirem medo” (Diderot, 1996a, p. 554, traducio nossa). E preciso, poderia continuar Diderot,
unir a técnica com a habilidade de criar uma bela composicdo, comovente porque convincente.

E preciso saber contar uma boa historia.

4 A narrativa do quadro tem origem no poema In Rufinum (Contra Rufino), de Claudiano, poeta romano que viveu
entre os séculos IV e V da era cristd. O trecho que inspira o quadro ¢é o seguinte, na traducdo anglofona: ‘Bellona,
bring my helmet; fasten me, Panic, the wheels upon my chariot; harness my swift hoses, Fear [fer galeam, Bellona,
mihi nexusque rotarum tende, Pavor]’ (Claudian, 1922, p. 51).

Sapere aude — Belo Horizonte, O longo Século XVIII, Jun./2026, p. 161-176 — ISSN: 2177-6342
165



Kamila Babiuki

Tanto o que causa comog¢do como o que gera verossimilhanca ¢ a eloquéncia da
composigdo: ela permite ao quadro falar a nossos sentidos e & nossa imaginagdo. E necesséario
que os simbolos ali presentes sejam mobilizados de forma precisa, despertando variados
sentimentos no observador. A cena ndo deveria ser artificial. O espectador deve ser convencido
pela verossimilhanca da cena, como se ela, de fato, pudesse acontecer, e ndo como se fosse
encenada. A técnica e a narrativa se coadunam a ponto de uma enfatizar a outra, ¢ a
verossimilhanca do quadro, gerada pela unido entre técnica e narrativa, ¢ um elemento essencial
na perspectiva do salonista.

Diderot parece se alinhar, com esse comentdrio, ao posicionamento tedrico de Leon
Battista Alberti. Em De pictura, Alberti retoma o principio aristotélico da conveniéncia para se
referir 4 “bela composi¢do”. E preciso haver conveniéncia entre as partes de uma composi¢o

para que sejam belas, ou seja, € necessario que elas se acordem entre si:

Dizemos que os membros t€ém uma bela conveniéncia quando refletem a graca
[vénusté] e a beleza por meio do tamanho, da funcdo, da aparéncia, das cores e de suas
demais propriedades. Em um retrato, se a cabeca ¢ enorme, o torso curto, a mao
demasiadamente longa, o pé inchado e o corpo distenso, a composigdo estara longe de
ser bela (Alberti, 2019, p. 50, tradugdo nossa).

Poderiamos avancar ainda que, além da conveniéncia entre as partes, € preciso que o
conjunto da imagem faca jus a totalidade da historia que ela se dispde a narrar. Por exemplo,
no caso do retrato de um homem que corre, € preciso haver um movimento determinado nao
somente de suas pernas, mas também de seus bracos (2019, p. 51). Um pouco antes da passagem
citada acima, Alberti havia postulado que a “obra do pintor, tomada em seu conjunto, € a
histéria” (Alberti, 2019, p. 47). Nesse sentido, aplicando o principio renascentista a analise de
Diderot, podemos inferir que as personalidades de Belona e de Marte seriam fielmente
retratadas se houvesse uma melhor conveniéncia entre as partes da composicdo e,
consequentemente, em seu resultado. E preciso que as partes se harmonizem entre si, de modo
a estabelecerem uma relagdo de correspondéncia e formando, no fim, uma s6 beleza (Panofsky,
2017, p. 253).

Esse argumento ¢ esbogado por Diderot no comentario ao quadro Saint Denis préchant
la foi en France [Sao Dionisio pregando a fé na Franca], de Vien. Em sua critica a obra, Diderot
chama a aten¢do do leitor para uma caracteristica geral da harmonia necessdria para a
composi¢do: € preciso encontrar um justo meio. Qualquer tipo de excesso, seja de movimento,

de quantidade de personagens, de énfases nas expressdes, ndo serd benéfico para o resultado da
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obra. “As expressdes quaisquer que sejam, as paixdes ¢ 0 movimento diminuem em razao do
exagero das naturezas” (Diderot, 1996a, p. 544, traducao nossa). Por isso, o conselho oferecido
por Diderot ao artista, ¢ o de que busque esse justo meio entre tamanho e movimento dos
elementos da composi¢do, tornando a imagem, assim, mais convincente. Eo que falta a Belona
e a Marte.

O segundo quadro comentado por Diderot ¢ o que acrescenta um quarto estado, a
magistratura. Intitulado “La Robe ou la justice que [’Innocence désarme et a qu’y la Prudence
applaudit [A toga ou a justi¢a que a Inocéncia desarma e a quem a Prudéncia aplaude]” (figura
2), o quadro conta com trés protagonistas, duas mulheres adultas e uma crianga. A primeira
figura, mais a esquerda do quadro, ¢ identificada no texto como a prudéncia, representada por
uma mulher portando um capacete de soldado e um manto branco e amarelo, que cobre metade
de seu torso, com o brago direito a mostra, segurando um espelho. Seu brago esquerdo se

estende sobre as pernas da segunda figura feminina, idealizagdo da justica, em direcao a espada.

Figura 2 — La Robe ou la Justice que I’Innocence désarme et a qui la Prudence applaudi. Louis-Jean-Frangois
Lagrenée. 1766. Oleo sobre tela. 97x145,5cm. The Art Museum, Princeton. Titulo verdadeiro: La Magistrature,
représentée par la Justice que [’ Innocence désarme

A segunda protagonista feminina porta um manto branco e vermelho; segura com a mao

direita uma balanga em equilibrio, simbolo classico da justi¢a, na qual podemos identificar
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folhas de louro; com a mao direita, segura a espada, que se encontra muito préxima da terceira
figura da tela, a idealizagdo da inocéncia. Esta ¢ representada por um bebé despido, sentado
sobre um manto azul. Sua mao direita toca o brago da prudéncia, enquanto, com a mao esquerda,
toca no punho da espada, indicando a ac¢ao descrita ja no titulo do quadro: a inocéncia esta
desarmando a justica. Assim como na representagdo de Marte e Belona, essas trés figuras
aparecem flutuando sobre nuvens, e sua formacdo também ¢ triangular. Contudo, o tridngulo
formado agora nao estd invertido, resultando em uma maior sensa¢ao de harmonia para o
espectador. E o conjunto das trés, a prudéncia que satida a justica cuja espada ¢ retirada pela
inocéncia, que simboliza a magistratura.

Essa obra ¢ avaliada por Diderot como pobre, fria e rasa [plat].> A técnica é exaltada,
mas o carater ¢ adjetivado como pequeno, mesquinho, sem julgamento, sem ideia (1996a, p.
554). A pequenez do carater, isto ¢, seu defeito a nivel de composi¢ao, ¢ o ponto mais

enfatizado:

Ele [0 quadro] fala aos olhos, mas nao diz nada ao espirito nem ao coragdo. Caso se
pense, caso se sonhe com alguma coisa, ¢ com a beleza do toque, com o drapeado, com
as cabecas, com os pés, com as maos, com a frieza, com a obscuridade, com a inépcia
da composicao (Diderot, 1996a, p. 554-555, tradugdo nossa).

Ora, a critica consiste em afirmar que cada elemento do quadro, individualmente, € belo,
mas seu conjunto ndo causa tanto efeito. A técnica aprendida nas escolas de pintura ¢ aplicada
com esmero e cuidado, causando grande impacto aos olhos: o resultado ¢ esteticamente
aprazivel, ¢ belo. No entanto, essa beleza ndo basta para Diderot. A arte, para o fil6sofo, nao
deve ser apenas retinica.® A apreciagdo estética, para ser completa, deve mobilizar os sentidos
como um todo para fixar-se na memoria e na imaginagao do observador, e ndo apenas o que ¢
captado pela retina.

Quando se resume a técnica, apenas os iniciados poderiam contemplar seu valor. E o
que parece estar enfatizado na passagem citada: sdo as maos, o drapeado, a cabega que chamam

a atencdo do espectador. Ou seja, elementos individualizados, partes retiradas de um todo, das

5> Como sabemos, Diderot coloca em questdo o valor artistico das cenas historicas em relagdo as cenas domésticas,
aspecto que parece pautar também o comentario sobre as obras de Lagrenée. Com a inauguracdo do género médio
do teatro, cenas domésticas sdo tratadas como cenas histéricas dada a grandiosidade de seu tema. O principio
fundamental no que concerne a pintura €, nos parece, 0 mesmo. Sobre essa compreensao artistica reformada a
partir de Diderot, conferir o capitulo II, “Denis Diderot: Teoria e praxis dramatica”, em Teoria do drama burgués,
de Peter Szondi (2004, p. 91-142) ¢ o capitulo IV de 4 paixdo da igualdade, de Vinicius de Figueiredo (2021,
sobretudo p. 195-227), “A inversdo do dualismo: Rousseau e Diderot”.

¢ Termo empregado por Carole Talon-Hugon (2014, p. 50).
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quais nao se extrai uma narrativa. A composi¢ao ficou em segundo plano em relacdo a técnica.
Por isso, a avaliagdo geral do quadro de Lagrenée ¢ decepcionante. A técnica ¢ boa, mas o
conjunto que da vida ao quadro nao ¢ organizado de modo a contar uma boa historia seguindo
os critérios do filésofo. Os simbolos mobilizados dizem muito pouco. Seu contetido acaba se
dirigindo apenas a um seleto publico especializado.

As criticas continuam em relagdo aos demais quadros da série. A representagao do clero,
“Le Clergé ou la Religion qui converse avec la Verité [O Clero ou a Religido que conversa com
a Verdade]”, “é pior do que nunca” (Diderot, 1996a, p. 555, tradugao nossa), apreciacdo que se
estende ao quarto quadro, “Le Tiers-Etat ou 1'Agriculture et le Commerce qui aménent
[’Abondance [O Terceiro Estado ou a Agricultura e o Comércio que conduzem a Abundancia]”.
A técnica € exemplar, mas a composicao ¢ fraca. O pintor tem sucesso ao causar prazer sensivel
a quem olha o quadro, mas seu impacto termina ai (1996a, p. 556-7). O que Diderot busca ¢ um
despertar completo dos sentidos, uma sensagdo profunda e demorada, um estimulo que va além
do visual, mas que impacte também a sua imaginacdo. A arte deve despertar ndo apenas o
sentimento do belo, mas também o sentimento do bom. O problema dos quatro quadros de
Lagrenée se encontra a nivel de composigdo.’

Depois de uma descrigao do contetido do quadro, seguido por comentarios a respeito da
dificuldade de compreensao da composi¢ado, além dos defeitos de expressao, Diderot convoca
o pintor para um didlogo. Ou melhor, para um sermao: “De uma vez por todas, senhor Lagrenée,
saiba que em geral o simbolo ¢ frio e que so se pode retirar dele essa frieza insipida, mortal, por
meio da simplicidade, da for¢a, do sublime da ideia” (Diderot, 1996a, p. 555, traducdo nossa).
A técnica sozinha ndo atinge a melhor forma possivel da composicdo. O simbolo ¢
fundamentalmente um recurso erudito que, pela sua propria erudicdo ndo contém a forga, a
simplicidade e a beleza reivindicada por Diderot. No lugar da representac¢ao da justica por meio

da balanga, o salonista parece preferir uma mao estendida a um inocente sofredor.

3 0 BOM USO DO SIMBOLO: GREUZE

O bom uso do simbolo deve ser um recurso constante do artista. O quadro, a0 mesmo

tempo em que deve ter profundidade de conteudo, deve ser facilmente apreendido pelo

" Vale lembrar que, no Discurso sobre a poesia dramdtica, Diderot afirma que o espectador do teatro deve perder
o félego, tremer, ser comovido ¢ emocionado pela cena: “A poesia [dramatica] reclama algo de enorme, barbado
e selvagem” (Diderot, 2005, p. 108). O mesmo recurso parece estar sendo reivindicado aqui.
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espectador, favorecendo o efeito sobre sua imaginacdo. Os simbolos mobilizados na cena pela
pintura devem ter uma fungdo que vai além de mostrar o dominio da técnica ou da erudigdo.
Devem ser energéticos, ndo podem ser frios, € preciso reter o que Diderot chama de “sublime
da ideia”: a idealizagdo da representacao ¢ prescrita a partir de caracteristicas especificas. O
simbolo, avanga o autor, deve ser construido a partir de uma composi¢ao simples, direta, forte,
facil de ser compreendida.

Ao longo de todo o Saldo de 1767, Diderot se mostra bastante critico. Por isso,
recorremos a um exemplo ndo exposto no Saldo daquele ano. Em 1765, Diderot comenta de
modo elogioso um esboco apresentado no Saldo daquele ano (1996a, p. 389-391). O quadro
seria terminado apenas em 1777, mantendo os elementos apreciados pelo salonista. Referimo-

nos ao quadro Le fils ingrat [O filho ingrato], de Jean-Baptiste Greuze (figura 3).

F e e X ﬁw‘-:‘. = "J__'-‘

. Figura3 —La maledlctlon patemelle Le Flls ingrat. Jean-Baptiste Greuze. 1777. Oleo sobre tela. 130x163cm.
Museu do Louvre, Paris.
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A cena de Greuze se passa no interior de uma casa de particulares, talvez na sala de uma
familia pouco abastada (caracteristica indicada pelos mdveis, pela penumbra e pelas roupas das
pessoas retratadas). As duas cadeiras caidas sdo indicio de alguma confusdo recente.
Aparecem oito pessoas: trés homens, trés mulheres, sendo duas mais jovens, e duas criangas
pequenas, ambos meninos. O filho ingrato ¢ o jovem para quem todas as atencdes estdo
voltadas. Ele ¢ abragado pela mae, por sua irma e pelo irmao cagula, e seu brago direito lanca
um sinal de adeus. O pai, do lado esquerdo do quadro, ¢ representado com um gesto
direcionado ao filho, como se quisesse segurd-lo ou abragé-lo uma ultima vez, mas ¢ segurado
por uma das filhas.

A tensdo ressaltada pelo quadro ¢ privada. Nao se trata de uma cena histérica, do gesto
de um grande rei, de algo distante da vida de uma pessoa comum. Os gestos, as maos, 0s rostos:
tudo simboliza emog¢des. Uma das irmas tem uma pose de stplica em dire¢do ao irmdo mais
velho. O irmdo mais novo o segura pelas vestes. A mae o abraca e o olha de modo suplicante,
enquanto aponta sua mao esquerda para a figura do pai.

Quanto ao filho ingrato, seu olhar ¢ aterrorizado, mas se despede com a mao direita e,
com a esquerda, fechada fortemente, mostra a determinacdo de quem ndo sera dissuadido. A
unica personagem da tela que ndo parece pertencer a familia € o homem da extrema direita,
mais velho do que o filho ingrato, cuja expressao ¢ de quem se diverte com tudo o que esta
acontecendo. Sua mao direita estd posicionada na altura do queixo indicando que € apenas um
espectador, pois ndo € dificil perceber falta de empatia de sua parte.

Quando comparado com os dois quadros de Lagrenée analisados acima, pode-se
constatar diferengas interessantes. Nos dois quadros, ndo encontramos metade da
expressividade presente no quadro de Greuze. Se as representagdes da Toga e da Espada sdo
feitas com excelente técnica, as expressdes do rosto das personagens sdo, nos termos de
Diderot, rasas; isso também pode ser dito dos gestos das maos e bragos e da posi¢ao do corpo.
Na cena de Greuze, cada elemento ¢ cuidadosamente mobilizado para transmitir emocao pela
cena. Por outro lado, nas duas cenas de Lagrenée, ainda que o tema seja grave, as expressoes
e 0s gestos parecem vazios ou triviais. Se comparamos, especificamente, as maos das
personagens, encontramos uma diferenga central. Mesmo na representacao de Marte e Belona,
mas sobretudo na cena da Inocéncia que desarma a Justica, as maos estao relaxadas, apesar
da gravidade do conteudo. No Filho ingrato, as maos sao suplicantes. Elas guardam uma

eloquéncia particular.
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Figura 4 — La malédiction paternelle. Le Filshingrat. Detalhe.

Figura 7 — La Robe ou la Justice que I’'Innocence désarme et a qui la Prudence applaudi. Detalhe.
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Importa notar, ainda, como toda a cena de Greuze ¢ alegodrica. A familia ali presente nao
¢, propriamente, nenhuma familia real, mas ¢ possivel identificar-se com ela. Essa identificagao
poderia ocorrer seja pelo numero de membros na cena, pela viagem proxima do filho mais
velho, pela comiseragdo dos demais membros do quadro, pela disposi¢do dos elementos que
compdem o0 cenario. A cena tem um tema proximo do imaginario de seus potenciais
espectadores e sua composi¢do se encaixa na atmosfera de uma Paris setecentista. Se Greuze
passa uma impressao de naturalidade, cada traco foi cuidadosamente pensado e calculado para
gerar um efeito determinado.

Diderot, portanto, ndo critica propriamente a presenga de uma simbologia no quadro;
sua critica se dirige a quais simbolos sdo agenciados e por quais motivos. Na perspectiva de
Diderot, ndo h4 nada de muito grandioso no elogio de um financista a si mesmo, aquele que
encomenda e, consequentemente, determina detalhes da obra. O salonista reconhece os méritos
artisticos notados em cada quadro, e ¢ justamente por constatar a capacidade técnica de dominio
do pincel que solicita um melhor uso dela. A técnica sozinha ndo alcanga o projeto artistico de
Diderot. Sozinha, ela ndo traz a combinacdo quase paradoxal entre for¢a e simplicidade. A
composicao se associa a ideia por tras da técnica, ao que se pretende transmitir com o resultado
da tela, tratando-se, assim, de uma abordagem mais abstrata, do ato de pensar a cena antes de
concretizar seus tracos. Apenas depois de pensa-la por completo, € que a técnica € requisitada
e, seguindo os principios apresentados por Diderot, ndo ha técnica boa o suficiente que seja
capaz de compensar as falhas da composicao.

As capacidades artisticas ndo devem se restringir a técnica, devem se estender sobretudo
ao efeito causado no espectador, ultrapassando os limites da tela em conjunto com o pigmento.
A eficiéncia do artista ¢ necessaria, mas ndo € suficiente, e as proezas da técnica ndo encerram
em si o que ha de melhor na arte. A preocupagdo com a perspectiva do publico, com o impacto
da obra sobre seus espectadores ¢ central no argumento do filésofo. A pintura ndo pode ser
muda, ela deve se fazer ouvir pelo publico, e seu impacto € causado pelo conjunto de técnica e
narrativa da composigao.

Nao sdo desconsideradas as necessidades do pintor, impelido a se dobrar a determinadas
circunstancias. O argumento do filésofo nos leva a concluir que, se pudesse, o pintor ndo
deveria aceitar o pedido de pintar quadros para a casa de um financista. Afinal, isso implica em
seguir especificagdes do comprador, que deseja especialmente ter pecas que servirdo de
decoracado, e isso impde caracteristicas ao quadro que comprometem sua verdadeira beleza.

Contudo, o pintor ¢, antes, um ser humano cujas necessidades basicas devem ser sanadas, e ele
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ndo pode recusar um projeto dessa envergadura. Seus limites artisticos, porém, sdo cerceados

por suas necessidades, e a composicao cede as delimitagdes do comprador.

CONCLUSAO

Diderot deseja que a pintura narre uma historia cujo impacto ndo permaneca apenas
sobre a visdo. Ela ndo deve impressionar apenas pela técnica, mas deve conter em si a
capacidade de despertar, em ultima instancia, sentimentos morais no espectador. E como
Diderot (2018, 144) escreve ao amigo Naigeon, ao final da Sdtira primeira “[seu] tique ¢
moralizar”. Se ndo toda, boa parte de sua reflexdo filosofica guarda em si um fundo moral e ¢
motivada por diferentes temas e linguagens. Nao se trata de uma reflexao sistematica, que parte
sempre de textos e se desenvolve por meio de tratados. Trata-se de uma narrativa viva,
conferindo vivacidade também a seu discurso filosofico, uma reflexdo energética, inspirada e
movida, por exemplo, pela pintura.

Podemos, assim, afirmar, que no seio da reflexao artistica de Diderot nasce sua Filosofia
da Arte. Sua reflexdo filoséfica se confunde com sua apreciacdo dos quadros e com as
indicacdes aos pintores ao longo de suas — severas — criticas. As interpretacdes e valoragdes
sobre o uso do simbolo em diferentes obras ndo sdo meros comentarios técnicos, mas espago
para o desenvolvimento de uma reflexdo complexa e completa. Por trds do comentario sobre o
bom e o mau uso do simbolo, isto ¢, em seu pano de fundo, encontra-se parte da filosofia moral
diderotiana. O simbolo presente no quadro ¢ fundamental, pois € ele quem fala mais diretamente
ao imaginario do espectador. Essa compreensao intervencionista parece se aplicar bem ao
esquema diderotiano: “Eis o que pode explicar por que, para Diderot, o pintor, ao invés de
contentar-se em promover a ilusdo da realidade (a ilusao de sentidos), deva dar o que pensar. A
ilusdo da realidade deve transportar-nos a uma realidade moral” (Figueiredo, 2021, p. 216).

Por certo, os quadros com uma 6tima técnica sdo belos, mas Diderot deseja que a
composi¢do va além dessa beleza considerada por ele superficial. Ela se encerra, literalmente,
na superficie da tela; o filésofo desafia o artista a ir mais fundo. E preciso estimular a
imaginac¢ao dos espectadores de maneira a impacta-la de forma duradoura. Na perspectiva do
filosofo, o olhar de Belona no quadro de Lagrenée, assim como seus gestos ou qualquer trago
de sua composicdo, ndo tém esse potencial. Esse olhar deveria acompanha-lo quando fechasse
os olhos e tentasse — ou ndao — lembrar do quadro. A auséncia de for¢a e energia faz com que

sua lembranga se apague e com que o quadro se esvaia de nossas memorias. A obra sera mais
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bela se pudermos senti-la como se estivéssemos presentes no interior da cena retratada.
Teriamos, dessa forma, a impressdo ou sensacao de que cada objeto ou modelo da cena existe

para além da tela. Em ultima instancia, seriamos, assim, impressionados pela composigao.
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