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RESUMO: Esse artigo é uma tentativa de reflexao sobre a categoria estética do Feio, em sua oposicao
a do Belo; inicia-se, assim, com uma exposicao sintética sobre os principais elementos de definicao
da beleza clissica, estabelecidos desde a antiguidade grega, validados durante o Renascimento
e questionados mais claramente a partir do século XVIII; com o intuito de ilustrar a crescente
ruptura com o padrao cldssico de beleza, segue-se a esta exposicao a andlise de alguns trechos dos
Ensaios sobre a pintura, de Diderot, e do poema de Veénus Anadyomene, de Rimbaud, que sao textos
significativos de como se deu, gradativamente, a ascensao do feio ao estatuto de categoria estética
plenamente vélida nas praticas artisticas.
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ABSTRACT: This paper attempts to examine the aesthetic category of the Ugly, in its opposition
to the Beautiful. It begins with a synthetic exposition of the main elements of the definition of
classical beauty, established since the ancient Greeks, validated during the Renaissance and which
has been questioned most clearly since the eighteenth century. In order to illustrate the growing
rupture with the classical pattern of beauty, this exposition is followed by the analysis of some
passages from Diderot’s Essais sur la peinture, and Rimbaud’s poem Veénus Anadyomene, which
are significant texts to show and understand how the Ugly gradually took place and became an
aesthetic category fully valid in artistic practices.
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Talvez poucas coisas haja, na arte, mais complexas e intrigantes do que o feio ou, melhor
dizendo, a oposicao entre o belo e o feio. Parafraseando a pergunta central do Hipias Maior,
em que Platio se interroga sobre o que é o belo, seria possivel perguntar: o que é o feio? De
antemao se pode supor que sua definicdo — como propriedade ou qualidade de algo — s6 é
possivel a partir daquela do belo e por oposicio a ela. Cabe entdo, em primeiro lugar, saber “o
que €0 belo” (PLATAO, 2016, p. 244) e nio simplesmente o que é belo, como explica Sécrates
(personagem do didlogo platonico), insistentemente, a seu interlocutor, isto é, o que faz do
belo, belo. Respeitando esta nuance de formulacio (em que se distingue o belo das coisas
belas) é que Platao investiga, com sua costumeira e incisiva técnica de questionamentos,
a nocdo de belo (exercicio repleto de ironia, em que Sdcrates se finge ignorante). Para
evidenciar a polissemia da palavra grega kalds (belo), diversas hipoteses sdo evocadas por ele,
entre elas a de que o belo é um “belo pote [...] confeccionado por um bom oleiro” (Idem, p.
245-246),“uma bela virgem” (Idem, p. 245), ou “o ouro” (Idem, p. 247), o “apropriado” (Idem,
p. 249), ou “ser rico, saudavel e ser objeto de honras dos gregos para se poder alcancar a
velhice (Idem, p. 250), ou aquilo que “jamais parecera feio em parte alguma, a pessoa alguma”
(Idem, p. 250), ou “tudo aquilo que é ttil” (Idem, p. 256), ou o “benéfico”, que é “causa do bom”
(Idem, p. 259), ou ainda “aquilo que nos faz sentir prazer” (Idem, p. 260). Hipias concorda com
todas elas, embora todas se revelem insatisfatorias gracas aos desenvolvimentos de Sécrates
que, assim, ridiculariza seu interlocutor, demonstrando que este é completamente incapaz
de raciocinar filosoficamente. O didlogo, que de certo modo tematiza, em alguns trechos, a
relatividade do belo (a0 menos aos olhos de um leitor nio filésofo, situado no século XXI),
termina de modo surpreendente, com uma confissio de ignorancia da parte de Socrates e, ao
mesmo tempo, com a proposi¢ao, por ele, de uma inesperada nao-definicio:

Assim, sempre que eu vou para casa e ele [um parente muito intimo] me escuta
dizer tais coisas, pergunta-me se nio me sinto envergonhado de ousar discutir
acerca de atividades admiréaveis quando fica tio claramente mostrado, para minha
confusio, que sequer sei o que é o belo ele mesmo. ‘Afinal como irds saber’, ele
dir4, ‘quem apresentou um discurso — ou qualquer outra coisa — admiravelmente
ou ndo, se ignoras o belo? [...] Sou da opinido, Hipias, de que realmente a
conversaciao com ambos me beneficiou; com efeito, acho que sei o significado do
adégio que diz que aquilo que € belo € dificil. (PLATAO, p. 271-272).

Esse remate pde a nu a insciéncia e a arrogancia de Hipias, ao passo que a modéstia
intelectual de Socrates, em oposicio a ela, sublinha a grandeza deste, ele sim um verdadeiro
filésofo em busca da verdade. O desfecho é uma aporia, pois a empreitada fracassa e Socrates
declara, ao final, que “aquilo que é belo ¢é dificil”, frase que pode sugerir a interpretacio do
belo como algo de que nao se pode dar uma defini¢io universal e inteligivel.

O vocibulo grego kalds, normalmente traduzido por belo, é, na verdade, dificilmente
transponivel a diversas linguas (portugués, franceés, italiano, espanhol, etc.). Segundo Edson
Bini, kalds® exprime tanto a beleza fisica quanto a beleza moral, podendo ser traduzido
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circunstancial, isolada ou conjuntamente por belo, elegante, apto, perfeito, excelente, nobre,
admiravel, honesto, honrado, ou outros adjetivos que denotem precisamente qualidades
fisicas e/ou morais”.

De acordo com J.-F. Groulier, kalds é um termo genérico, e a lingua grega, no tempo de
Platdo, dispunha de vocébulos mais técnicos; por exemplo, symmetria (comensurabilidade,
propor¢io),que designava todas as formas da beleza visivel; e harmonia (afina¢do, acorde),
que caracterizava o belo auditivo; o fato de lancar mao do vocdbulo kalés permite a Platio,
portanto, por em cena uma grande variedade de significados, de modo a fazer com que as
acepcoes de honesto, justo e puro confundam-se com aquilo que é propriamente estético
(GROULIER, 2004, p. 161)% Kalésse opde a aiskhros, que guarda similaridade com o sentido
de “asqueroso” em portugués,definido por Houaiss tanto como aquilo que causa nojo e
repugna, quanto o que tem conduta condenével e é sérdido, ignébil (HOUAISS, 2001)*; ou
seja, comporta, também, duas dimensdes, uma fisica e outra moral*.

Foi a partir desse vocdbulo — kalds — que a ideia de belo foi teorizada por Platio®e, depois,
pelos neoplatonicos. J.-F. Groulier afirma que ela se difundiu na Europa, contudo, por meio do
latim pulchritudo(beleza), lingua em que foi construida a teoria da arte, durante a Renascenca, para
somente depois se desenvolver em italiano, francés e outros idiomas (cada mudanca linguistica
provocando, evidentemente, modificacdes de sentido); ainda segundo Groulier, no pensamento
grego a definicio do belo conforma-se a trés orientacdes essenciais: (1) ética e metafisica, através
da identificacio entre o belo, o verdadeiro e o bem®; (2) estética, que privilegiou antes de mais
nada o campo do visual e se estabeleceu solidamente durante a Renascenca, momento em que o
sentido da beleza (pulchritudo e, depois, bellezza) condicionou-se pelo primado do olhar, da visio;
(3) artistica, enfim, orientacio determinante, dentre as outras, em que se estabeleceu e vigorou
na cultura europeia até o século XIX. Durante todo esse longo periodo, a identificacao da arte ao
belo, desde que se firmou, revelou-se repleta de ambiguidades, tendo também constituido uma
fonte de problemas e aporias, o que acabaria levando, bem mais tarde, a seu questionamento
radical pelo pensamento estético moderno (GROULIER, 2004, p. 160).

! Trata-se de uma nota de rodapé do tradutor da edic¢do citada do Hipias Maior; encontra-se a p. 233.

> Todas as citacdes de obras em lingua estrangeira foram traduzidas por mim; as traducdes s@o livres e o contetdo
é, amiude, sintetizado em parifrases, por isso nem sempre as ideias inspiradoras desse artigo estdo entre aspas;
quando entre aspas, a traducio reproduz exatamente o trecho citado.

? Segundo Houaiss, o vocabulo “asqueroso” deriva, pelo latim, do grego eskhdra, que é a “crosta que se forma numa
chaga, concha de casca, carapaca de animal”; é surpreendente, contudo, a semelhanca do portugués “asqueroso”
com o grego aiskhros (anténimo de kalds).

* A etimologia confirma os entrecruzamentos dos campos estético e moral: a palavra “bonito” parece provar que
a identificacio entre as ideias de beleza e bondade é uma evidéncia; adotada em portugués no século XVI, deriva
do latim bonus (bom), provavelmente com interferéncia do espanhol bueno; bonito, etimologicamente, significa
portanto bom; quanto a belo, vem do latim bellus a, um, também diminutivo de bonus (sio cognatos de bom,
derivam portanto da mesma raiz). J4 a etimologia de “feio” reforca a oposico: deriva do latim foedus, a, um, “feio,
hediondo, horrivel; sujo, porco”.

> Platdo trata do belo em outros textos, entre os quais O Banquete deve ser lembrado, por conter uma discussio
importante sobre o problema.

¢ Esta acepcdo desenvolveu-se fortemente durante a [dade Média, de que data a expressiva formulacio Pulchrum
perfectum est.
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O Discébolo: leveza, equilibrio, regularidade na composiciao
(British Museum)’.

Durante a Renascenca, consolidou-se uma das ideias mais longevas para a definiciao
estética do belo: a de que a proporcionalidade é um de seus atributos essenciais. Tal
concepcio do belo foi tomada de empréstimo a obra de Vitravio, De Architectura (Século I
a-C.), que a fundamentou sobretudo nas noc¢des de diathesis (ordem das partes em relagio a
totalidade), eurythmia (encanto resultante da composicio das partes) e symmetria (relagio de
conveniéncia entre as partes e a totalidade da obra). Essas caracteristicas do belo foram depois
retomadas, quase sem modificacdes, até o século XIX, passando por diversas etapas em que
foram a cada vez analisadas (ou, antes, reanalisadas), justificadas e empregadas na fundacio
de variadas doutrinas, por exemplo como fez Hegel em sua estética, em que as definiu como
categorias constitutivas da beleza da forma abstrata (GROULIER, 2004, p. 162). Também é
preciso dizer que, no periodo renascentista, igualmente, com a passagem do grego kalds ao
latim pulchrum / pulchritudo e, depois, ao italiano bellezza, operaram-se deslizes importantes,
a partir dos quais se entrecruzaram ainda mais complexamente o metafisico, o ético e o
estético. Groulier lembra alguns desses deslizes de sentido: na nog¢do de pulchrum (belo),
estd implicado um esforco para julgar e compreender as propriedades estéticas objetivas
inerentes a realidade e a0 mundo, isto é, o conceito latino tem, entre outros significados, o

7 Célebre estatua do escultor grego Miron, feita por volta de 455 A.-C., em bronze, segundo alguns testemunhos;
é uma das mais copiadas ao longo dos séculos e a reproducio acima, conhecida como “Cépia Towley”, foi feita
em marmore e se encontra no British Museum, que autoriza a reproducio para fins académicos.
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de compreensio intelectual, inclusive na esfera daquilo que é sensivel. E no italiano bellezza,
vocabulo consagrado nas teorias renascentistas da arte, essa no¢ao deve contemplar diversas
exigéncias contraditérias. A esse respeito, sublinha J.-F. Groulier:

bellezza deve se conformar a idea como instincia superior, ela deve se realizar
na obra como sistema ideal de proporcoes e de medidas, explorando, ao mesmo
tempo, a totalidade das formas da realidade empirica e, enfim, apoiando-se sobre
regras artisticas fixadas a priori e sobre o exercicio efetivo da arte, ela nos mostra
que a obra é uma segunda criacdo da natureza, uma natura naturans, aniloga a
beleza divina (GROULIER, 2004, p. 164-165).

Para compreender melhor o alcance desse significado de bellezza, J.-F. Groulier cita um
trecho do Microcosmo dela pittura, publicado em 1657 por Francesco Scannelli; trata-se de um
excerto significativo, segundo Groulier, pelo fato de reunir as finalidades do ideal cléssico:

A beleza (bellezza) tio desejada ndo passa de um reflexo da suprema luz, algo
como um raio da divindade, e ela me parece constituida de um equilibrio
harmonioso das partes (buona simetria di parti) aliada a docura (suavita) das cores

que representam, na terra, as reliquias e promessas da vida celeste e imortal
(SCANNELLI, apud GROULIER, 2004, p. 165).

Mais tarde, no século X VIII, os principais autores, das mais diversas formagoes culturais,
retomam muitas ideias sobre o belo presentes nos antigos tratados (tanto da antiguidade
grega quanto da Renascenca). Muitos comentaristas aludem a importancia do Traité du beau,
publicado em 1715, por Jean-Pierre Crousaz. Nele, com pretensdes metodoldgicas inspiradas
em Descartes, o tratadista francés desejava chegar a uma defini¢io precisa do belo, embora
reconhecesse, desde as primeiras linhas, “que ha sem duvida bem poucos termos dos quais
os homens se servem mais do que ‘belo’ e, no entanto, nada é menos determinado que sua
significacdo, nada é mais vago que sua ideia” (apud GROULIER, 2004, p. 165). Jd de acordo
com Elio Franzini, Crousaz formulou um principio que teve enorme fortuna em seu século,
segundo o qual “haveré beleza se a unidade (ou uniformidade) prevalecer sobre as diferencas,
sobre a variedade” (FRANZINI, 2000, p. 95). Na defini¢do de Crousaz imperam, portanto,
também as ideias de concordancia: o belo existe desde que se manifeste como unidade
na variedade, de acordo com uma ordem que pertenca as proprias coisas e que encontra
no mundo das artes — é o que sustenta Crousaz — em especial na arquitetura e na musica,
suas principais manifestacdes simbodlicas. Assim, para Crousaz, variedade, uniformidade,
regularidade, ordem e proporcio, atributos do belo postulados ha séculos, sio o que
determina o sentido “absoluto” da beleza (um sentido em que se destaca sobretudo, também
neste caso, uma preocupacio metafisica). Franzini lembra também a importancia das ideias
de Shaftesbury (1671-1713) para as metafisicas do belo, que passam a adotar, depois dele, um
preceito segundo o qual a faculdade de julgar o belo implica na faculdade de julgar a prépria
realidade, o que conduz a uma identificacio entre o belo e o verdadeiro; nessa perspectiva,

Olho d’dgua, Sao José do Rio Preto, 9(1): p. 1-230, Jan.—Jun./2017. ISSN: 2177-3807.
184



nio somente toda beleza é verdade, como também toda verdade pode ser
intimamente compreendida a partir do sentido da forma, isto é, de sua prépria
beleza, que tem como esséncia uma ‘virtude’ suprassensivel, incapaz de ser captada
pelos sentidos, podendo sé-lo apenas por uma pura intuicio (FRANZINI, 2000,
p. 101).

As ideias de regularidade, equilibrio, simetria, proporcionalidade, mais facilmente
compreensiveis — porque visualizaveis ou audiveis - nos dominios da arquitetura, pintura,
escultura e musica, expressaram-se igualmente, ao longo de séculos, como critérios do belo,
naquilo a que hoje se d4 o nome de literatura. Esse belo — o cldssico — aparecia ja na Poetica
de Aristételes, um texto de teor normativo que estabeleceu regras rigidas e duradouras de
composicdo para a tragédia, a fim de determinar “como se hio de compor as fibulas para o
bom éxito do poema” (ARISTOTELES, 1995, p. 19); todo o texto é perpassado pela ideia
da arte (poiesis) como imitacio, mas Aristoteles explica que hd diferentes meios de imitar,
objetos diversos a serem imitados e maneiras distintas para fazé-lo. A comédia e a epopeia
sdo também artes miméticas, porém inferiores a tragédia, que é o territério do belo, expresso
numa composiciao que obedece as nocdes de ordem e de unidade, bem como a imperativos
de natureza moral sobre o objeto a ser imitado: o registro da “nobreza” é o da tragédia, tanto
no que diz respeito ao tema (Aristételes fala de “acdes nobres”), quanto a linguagem que,
além de ser igualmente nobre, isto é, obedecer a regras de decoro (sem termos chulos, por
exemplo), deve comportar ritmo, melodia e canto. Outro imperativo diz respeito a extensio
que, juntamente com a ordem (critérios de proporcionalidade), resulta no belo. Aristoteles
interdita, para a tragédia, a representacao do irracional, do monstruoso, do improvavel e do
impossivel.

Feito esse breve apanhado, um esclarecimento se impde: nao se trata, aqui, de afirmar
que o irregular e o assimétrico, o comico ou o disforme — compreendidos como feio —
estivessem ausentes das representacOes artisticas; muito ao contrario, estavam e sempre
estiveram presentes na arte ocidental, desde a Grécia antiga, e atravessaram as eras. Porém,
durante séculos, a categoria estética do feio — associada ao mau, ao vicio e a imperfeiciao — ndao
gozara do mesmo status que o belo, este sim, sinonimo de arte (grande arte, Belas Artes, Belas
Letras), como foi dito anteriormente; o que ndo impediu que o feio causasse interesse, como
se pode ver por um trecho da mesma Poetica em que Aristételes, ao fazer uma constataciao
antropoldgica — o homem é um animal mimético — explica que a arte poética parece dever
sua existéncia a duas causas naturais, sendo uma delas a tendéncia do homem a experimentar
prazer com as representacoes; a outra, o fato de o homem manifestar, desde seu nascimento,
uma tendéncia a “imitacao”, a qual recorre, inclusive, para seu aprendizado. Logo em seguida,
ele afirma que o homem sente prazer até mesmo ao contemplar imagens que representam
coisas que lhe seriam penosas na realidade, como as formas horrendas de certos animais ou

as imagens de cadaveres.
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Estatueta grega (por volta de 300 A.-C.) - British Museum
Série Grotesque figures (Foto: Flavia Nascimento Falleiros)

Essas consideracoes introdutérias, forcosamente muito condensadas, destinavam-se
a destacar rapidamente a complexidade das relacdes entre o belo, o bom, o verdadeiro e
até mesmo o divino, por um lado, e, por outro, a prevaléncia, ao longo dos tempos, da
identificacio da arte com o belo, de acordo com aqueles critérios elencados anteriormente,
definidores de um belo ideal (o cldssico) que excluia da esfera de uma arte tomada como
“superior” a categoria estética do feio. As fissuras nesse edificio do belo classico, que vao
surgindo vagarosamente, parecerao mais evidentes a partir da segunda metade do século
XVIII, devido a razdes de ordem multipla®, entre as quais devem ser destacadas algumas das
novas ideias que levaram a constitui¢io de uma disciplina até entdo inexistente no campo da
filosofia: a estética, com a qual surgiram nogdes filoséficas tais como o “gosto” e o “génio”,
determinantes para o enfraquecimento do equilibrio multissecular contido na teoria classica
do belo.’Muitos foram, entdo, os pensadores que se consagraram a reflexdo sobre a fruicdo
estética e seria impossivel cita-los todos aqui. Além da enorme importancia da sempre

8 Embora ndo seja possivel explorar, neste artigo, as relacdes entre as esferas estética e politica, é preciso
registrar, ainda assim, que o advento da modernidade politica (o fim do Antigo Regime, a Revolucio burguesa e
o consequente desenvolvimento de uma nova fase do capitalismo) foi algo determinante para a erosdo do ideal
de belo classico.

? Seria invidvel fazer aqui uma sintese das complexas discussdes sobre o belo no setecentos, levando em conta as
contribui¢des dos iluministas ingleses, franceses, alemaes. Aludiremos apenas a algumas delas, que se encontram
um pouco mais exploradas no artigo “Estética, romantismo(s) e modernidade poética”, cujas referéncias completas
encontram-se no final do texto.
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lembrada “terceira critica” de Kant que, contudo, aparece apenas no final do século (Critica
da razao do juizo, de 1790) e que forneceria, nas décadas seguintes a sua publicacdo, as bases
do idedrio romantico, muitos outros contribuiram, bem antes de Kant, para fundar a estética
como disciplina filoséfica autonoma. Pode-se lembrar o exemplo de Hume (1711-1776),
cujos Ensaios estéticos (1757) tiveram um impacto considerdvel no pensamento de seu tempo.
Ele aparece hoje como um precursor, tanto da psicologia quanto da sociologia da arte, por
ter proposto os fundamentos de uma verdadeira teoria estética: a de uma filosofia empirista,
que aborda os problemas da arte nio mais por meio de um estudo das obras guiado pelo
conjunto de regras cldssicas (nem mais kalén, tampouco pulchrum ou bellezza), mas sim pelo
viés do sujeito da experiéncia artistica.Com isso, nas reflexdes sobre a arte, o interesse se
desvia da obra considerada em si mesma em relacao com regras pré-estabelecidas, para que
se privilegie uma reflexao que leve em conta a maneira como ela é recebida pelo publico,
isto é, passa a ser colocada a questao das condicoes psicoldgicas do prazer estético. Segundo
R. Bouveresse,'’ é possivel conceber duas formas de estética bem diferentes: uma vé na
arte um momento conceitual; a outra, como a estética do século XVIII, atribui uma grande
importancia a sensacio e ao sentimento enquanto tais. Apenas o segundo tipo de estética,
a que se vinculam os Ensaios de Hume, define o sentimento estético como perfeitamente
especifico. De modo geral, a estética do setecentos valoriza a originalidade da experiéncia
artistica e o julgamento dos conhecedores. Sao estas caracteristicas que lhe garantem, ainda
hoje, um interesse. Além disso, deve-se lembrar que o século XVIII atribuiu a nocdo de
sensaciao uma grande relevancia e isso se estampa em todas as teorias entdo concebidas: a da
sensibilidade, do génio, do gosto, da cor. A Enciclopédia de Diderot define a sensibilidade em
sua relacio com o aspecto mais “estético” — no sentido etimoldgico desta palavra — dos objetos.
O sensivel ndo emana do “coracio” humano, e sim da faculdade das sensacdes que certas
partes do corpo tém de perceber as impressdes causadas por objetos externos e de produzir,
por conseguinte, movimentos procedentes do grau e da intensidade de tal percepc¢io.
Também na Franca, ja4 em principios do século, o abade Du Bos, outro esteta do
sentimento, publicara as Réflexions critiques sur la poésie et la peinture (1719). Esse texto é
considerado por muitos como um dos fundadores da reflexdo estética moderna (pré-
kantiana). Como aponta o filésofo Marc Jimenez, Du Bos ainda é um representante da
doutrina classica, mas sua visada pode ser tomada como moderna, pois ele considera que,
em matéria de arte (pintura e poesia), o sentimento ensina certamente muito mais do que
pode ensinar a razio, o que equivale, ja, a afirmar que a predilecio experimentada por certos
quadros ou versos depende unicamente do gosto daquele que vé ou 1é (ou ouve)e que a arte
pode comover ou impressionar causando prazer, tanto quanto aflicio (V. JIMENEZ, 1997,
p. 96-97). Um pouco mais tarde, Montesquieu, num ensaio sobre o gosto (1757), admite
que “a alma conhece por suas ideias e seus sentimentos” e que, mesmo que se oponha “a
ideia a0 sentimento”, “quando ela [a alma] vé uma coisa, ela a sente” (MONTESQUIEU,
2012, p. 12). Ainda que continue atribuindo importincia a razdo no julgamento estético e
na atividade cognitiva, como se vé no trecho citado Montesquieu também ja aponta para o

19 Os desenvolvimentos relativos a Hume, neste artigo, devem-se a Renée Bouveresse.
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papel do sentir, agora em pé de igualdade com o intelecto (a razio). O problema do gosto
(taste, gout) tem grande destaque nas discussdes filosoficas do século XVIII; ele logo cessard
de ser definido segundo as convencdes sociais e a tradicio cldssica, para ser analisado em
relacdo a sua formacido, de acordo comas variacdes historicas; assim se coloca também a
historicidade do belo.

Outra nogao-chave do setecentos é o génio, a que Du Bos ja havia atribuido grande
importancia, tentando entendé-lo (em vdo) por meio de uma explicacio fisioldgica,
concluindo, ao cabo de seus esforcos, que o génio escapa as explicacdes fisicas. Suas ideias
serviram de preludio a defini¢do que dara do génio, cerca de trinta anos mais tarde, Charles
Batteux, em Les Beaux-arts réduits & un méme principe (1746): para Batteux, o génio serd
aquele que estd apto a perceber a natureza sob novas relacdes. Defini¢ao importante, de
que decorre a seguinte assercao: quando a imitacao da natureza é feita pelo génio, ela deixa
de ser uma cépia servil para se transformar na ocasiao de criar relacoes inéditas, fonte de
novos prazeres (JIMENEZ, 1997, p. 103). Dai a concepgio de génio proposta por Diderot,
ha apenas um passo. Seduzido por sua vez pela concepcio do génio como homem incomum
- que seria adotada também pelos romanticos alemaes — Diderot vai além dela: o fil6ésofo
de Langres considera o génio como aquele que tem aptidao para sentir uma infinidade de
sensacoes. O homem de génio — agora ja muito semelhante aquilo que, no século seguinte,
passaria a ser denominado como “artista” — é praticamente “forcado” a sentir; ele é aquele cuja
“alma, mais extensa, surpreendida pelas sensacdes de todos os seres, interessada por tudo
aquilo que se encontra na natureza, nio recebe uma ideia sequer que nao desperte nele um
sentimento; tudo o anima, e tudo nele se conserva” (DIDEROT, 2013). Essa concep¢io do
génio é realmente uma novidade: nela, o tipo de conhecimento especifico que leva a criacao
da obra de arte nao é mais devido a um dom inexplicavel do céu nem a obediéncia a regras
pré-estabelecidas, sendo, antes, relacionado a seu meio e a época de sua manifestacdo. Prova
disso é que se passa a estudar a génese da obra de arte no espirito do autor, o que levanta
o problema das faculdades que participam de sua criacio e do modo como elas operam;
investiga-se, também, o papel da imaginacao, do entendimento e do sentimento no impulso
que leva a criacdo da obra de arte. Assim, atravessando o século e as fronteiras europeias, indo
de Crousaz a Du Bos, Montesquieu e Diderot, passando por Batteux e Hume ou Shaftesbury
e chegando, no final do século, a Kant, verifica-se uma crescente ruptura com o belo e o
racionalismo classicos. Conclui-se a passagem das Belas Artes a arte, bem como das Belas
Letras a literatura.

II

Depois disso se tornara possivel a incorporacio definitiva, a producio artistica, do feio
como categoria estética. Como ilustracao dos caminhos percorridos do século XVIII ao XIX,
propde-se a seguir o exame de alguns excertos literdrios: alguns retirados da critica de arte
de Diderot (Essais sur la peinture) e outro retirado da obra poética de Arthur Rimbaud (Veénus
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Anadyoméne). Até aqui, esse artigo tratou majoritariamente da problematica do belo a partir
de seus significados mais amplos no campo das artes visuais (arquitetura, escultura, pintura),
pois foi pelo primado da visdo, como ja dito, que se condicionou a ideia do belo clissico.A
escolha de prosseguir a reflexiao pelo recurso ao campo literdrio tem suas razdes de ser, como
se verd mais adiante.

Primeiramente cabe lembrar que data do século XVIII, também, a invencao da critica
de arte, que nasceu na Franca com as bienais de pintura. Criou-se, com elas, um novo género
literario denominado “Saldes”, essencial para a formacao de um publico apreciador de arte,
até entdo inexistente. Diderot foi um dos expoentes nesse género novo. Em sua critica, é
possivel observar um movimento de flutuacio entre classicismo e modernidade, sem divida
significativo do momento de transicao em que viveu. No que diz respeito ao classicismo, ele
se exprime ainda, em muitos momentos, no elo entre estético e ético; quanto a modernidade
(aqui como antonimo de classico e de classicismo), manifesta-se, por exemplo, em seu horror
a pintura académica, cujas regras considera incompativeis com o génio, por constituirem
um entrave a expressio da “verdade”, conceito que inclui, nos escritos de Diderot, coisas
tao diversas quanto: forca, abundancia, rusticidade, irregularidade, patético, etc., adjetivos,
todos eles, opostos aos postulados definidores do belo classico e, por isso, expressivos da
ruptura com seus paradigmas.

Em seus Ensaios sobre a pintura'', Diderot elogia incessantemente a verdade resultante,
em arte, da observacio da natureza. Desde as primeiras paginas, ele sublinha a necessidade
de o pintor consagrar-se, em suas realizacdes, a “copia” da “natureza”. Esses dois vocdbulos
repetem-se abundantemente ao longo do texto. A obsessio com a cépia da natureza remete,
normalmente, a uma concepgiao clissica de arte. No caso de Diderot, porém, ela deve ser
entendida como uma critica contundente ao academismo. Assim a “natureza” se opde, para
Diderot, no contexto dos Ensaios sobre a pintura, ao “modelo” copiado pelos pintores. Sua
estética do natural é recusa da cépia do modelo:

O que tém em comum um homem que tira 4gua do pogo em seu pétio e aquele que,
nio tendo o mesmo fardo a puxar, simula desajeitadamente essa acdo, com seus
dois bracos para o alto, de pé sobre o estrado da escola?'> O que tem em comum
aquele que finge morrer com aquele que expira em seu leito ou que é acoitado
na rua? O que tem em comum o lutador de escola com o de minha esquina? Esse
homem que implora, que reza, que dorme, que pensa, que desmaia por forca de
sua vontade, o que tem ele em comum com o camponés estendido pela fadiga na
terra, com o fil6sofo que medita a um canto da lareira, com o homem sufocado
que desmaia na multidao? Nada, meu amigo, nada. (DIDEROT, 1984, p. 14-15).

Além do qué, Diderot nio exclui da natureza as formas do feio: “A natureza nada fez
de incorreto. Toda forma bela ou feia tem sua causa, e de todos os seres que existem, ndo ha
um sequer que nio seja como ele deve ser” (DIDEROT, 1984, p. 11). Dialogando com seu

1O titulo completo é: Essais sur la peinture pour faire suite au Salon de 1765. Também divulgado inicialmente em
forma de manuscrito. A primeira impressio é pdstuma e data de 1795.
12 Por “escola”, entenda-se academia.
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leitor, a quem se dirige diretamente, em tom quase intimo, o filésofo enumera e descreve
detalhadamente alguns casos que apdiam seu elogio da cépia da natureza: o caso de uma
mulher vitimada pela cegueira na juventude e os desdobramentos disso no aspecto de seu
semblante e até mesmo do colo e do pesco¢o; o de um homem cujas costas e cujo peito tém
uma forma convexa, etc. Diderot aconselha aos jovens pintores que, em vez de frequentarem
a academia (“escola”), prefiram, antes, sair em busca “das cenas publicas™ “Deveis ser
observadores nas ruas, nos jardins, nos mercados, nas casas, e ai tereis ideias justas sobre o
verdadeiro movimento nas acdes da vida” (DIDEROT, 1984, p. 16), pois a cdpia do modelo
é prejudicial a “imaginacao”

[...] a verdade da natureza se esquece, a imaginacio se enche de acdes, de
posicdes e de figuras falsas, afetadas, ridiculas e frias. Armazenando-se nela [na
imaginacio], dela sairdo para se atar 2 tela. Todas as vezes que o artista pegar
seus lapis ou seu pincel, esses enfadonhos fantasmas despertardo, apresentar-se-
30 a ele; ele ndo podera se desviar deles e serd um prodigio que consiga exorciza-
los para expulsd-los de sua mente. Conheci um jovem de muito gosto que, antes
de lancar o menor traco a tela, punha-se de joelhos e dizia, “Meu Deus, livrai-me
do modelo”. Se hoje é tdo raro ver um quadro composto por um certo numero de
figuras sem nele encontrar, 14 ou acold, algumas dessas figuras, posicdes, acdes,
atitudes académicas que desagradam mortalmente um homem de gosto, e que s6
podem se impor aqueles para os quais a verdade é estranha, acusem, por isso, o
eterno estudo do modelo da escola (DIDEROT, 1984, p. 15).

Em outro momento, ao discorrer sobre a necessidade, no quadro, de um equilibrio
entre o conjunto e os detalhes, que devem ser introduzidos, segundo Diderot, “sem destruir
a massa” (DIDEROT, 1984, p. 17), ele afirma que essa é uma “tarefa do estro, do génio, do
sentimento e do senso de refinamento”’?, 0 que também inscreve suas ideias numa perspectiva
anticldssica, para a qual importa ao contrario apenas o equilibrio resultante da ordem e da
simetria dos elementos. Diderot se preocupa igualmente com aquilo que, em matéria de
representacio pictorica, é da ordem do impalpével, por exemplo a “cor da paixdo”, que lhe
motiva a seguinte indagacdo: “Teria a tez de uma mulher o mesmo colorido... durante a
espera do prazer, quando nos bracos do prazer e ao sair deles? Oh, meu amigo, o que é a
arte da pintura! Concluo em uma linha o que o pintor mal chega a esbocar em uma semana
[...]""* (DIDEROT, 1984, p. 25). Eis ai outro ponto de vista que permite relativizar o sentido
de sua estética naturalista. Diderot interroga as relacdes entre arte e natureza de diversos
outros modos. Em dado momento, lancando mao da ekphrasis, ele problematiza a relaciao
da natureza ao quadro. Esse quadro, entretanto, é totalmente imaginario. Diderot comeca
propondo ao leitor que imagine um passeio pelo Jardim das Tulherias, pelo Bosque de Boulogne
ou por qualquer outro lugar afastado dos Campos Eliseos, um passeio sob velhas arvores,

 No original, sens de l'exquis; exquis é vocabulo de dificil traducio, podendo significar “delicado, refinado, raro”,

b “ » 3 1 ~ . . “«. . . . ~ »
etc. Quanto a palavra “estro”, foi utilizada como traducio de verve, cujo sentido pode ser o de “viva inspiracao
ou “fantasia criadora”.

!4 Essa preocupacdo remete 2 Querela dos Antigos e Modernos, importante em matéria de estética pictural, que
opos os defensores da superioridade da cor aos defensores da superioridade da linha (traco, tragcado). Diderot
parece se colocar entre os que atribuem maior importincia a cor, como se vé pelo trecho citado.
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[...] no momento em que o sol mergulha seus raios obliquos por entre a massa
espessa dessas drvores cujos galhos entrelacados os detém, os refletem, os
interrompem ou rompem, dispersando-os sobre os troncos, sobre a terra, entre
as folhas, produzindo a nossa volta uma variedade infinita de sombras fortes,
de sombras menos fortes, de partes obscuras, iluminadas, menos iluminadas,
escancaradamente iluminadas; entdo as passagens da escuridio a4 sombra, da
sombra 2 luz, da luminosidade 2 luz ofuscante, sao tdo suaves, tdo tocantes,
tdo maravilhosas que o aspecto de um galho, de uma folha detém o olhar e
suspende a conversa¢do até em seu momento mais interessante. Nossos passos
se detém involuntariamente: nosso olhar passeia pela tela magica, e exclamamos:
que quadro! Oh, como ele é belo! Parece que consideramos a natureza como o
resultado da arte. E reciprocamente, caso ocorra que um pintor repita o mesmo
encantamento na tela, parece que olhamos o efeito da arte como o da natureza.
Nio é no Saldo, mas sim no fundo de uma floresta, entre as montanhas que o
sol sombreia e ilumina, que Loutherbourg e Vernet'® sio grandes (DIDEROT,
1984, p. 27).

Como se V¢, o filésofo inverte as relacdes cldssicas entre arte e natureza: o espectador
se extasia diante da cena “natural” — porém imaginiria — como diante de um quadro e vice-
versa. A formulacio é paradoxal e, por meio desse paradoxo, natureza e arte aparecem como
realidades intercambidveis. E preciso dizer que a concepcio de natureza diderotiana nio é
una. Ele pode se referir, com esse vocibulo, tanto a “natureza imitada” quanto a “natureza
a imitar” (MAY, 1957, p. 10), a que se pode acrescentar — tudo indica - uma natureza
imaginada. E portanto tarefa dificil compreender a relagio entre arte e natureza em
Diderot. Ele utiliza com frequéncia a expressido “imitador de natureza”, muito em voga no
século XVIII. Segundo Gita May, o “imitador de natureza”, para Diderot, ndo é o artista que
copia rigorosamente o natural, mas sim aquele que atinge a “harmonia de suas [préprias]
intencdes estéticas’, algo que o filésofo denomina de “modelo interior” (MAY, 1957, p. 78).
Trata-se de algo distinto do modelo natural, algo que nada tem a ver com a imitacao servil
da realidade externa ao artista e que deixa supor a importancia da imaginacao artistica, como
se pode constatar também em outro trecho dos Ensaios sobre a pintura, no qual é examinado
o problema técnico denominado claro-obscuro:

Imaginai como na geometria dos indivisiveis de Cavalieri toda profundidade da
tela é cortada, em qualquer sentido, por uma infinidade de planos infinitamente
pequenos. O dificil é dispensar de modo justo a luz e as sombras, tanto em cada
um desses planos, como em cada fatia infinitamente pequena dos objetos que
0s ocupam; sio os ecos, os reflexos de todas essas luzes umas sobre as outras.
Quando esse efeito é produzido (mas quando e onde ele é?), o olhar se detém; ele
repousa. Satisfeito por toda a parte, por toda a parte ele repousa; ele avanca, ele
penetra, ele é reconduzido ao caminho percorrido. Tudo esta interligado, tudo
se relaciona. A arte e o artista sdo esquecidos. Nao é mais uma tela, é a natureza,
é uma por¢do do universo que se tem diante de si (DIDEROT, 1984, p. 30).

Diversos autores ja apontaram para o fato de Diderot ter tido o pressentimento de um
movimento revoluciondrio em pintura, que sé se concretizaria um século ap6s a redacio de

!5 Pintores apreciados por Diderot.
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seus textos de critica de arte: o impressionismo, que de fato é evocado no espirito do leitor
dos séculos XX e XXI a leitura do excerto acima. Também se tem falado de sua sensibilidade
pré-romantica, de que os Ensaios sobre a pintura contém exemplos, entre eles o seguinte,
sobre a Praca Luis XV: “Se eu tivesse tido que fazer a Praca Luis XV, teria evitado abater
a floresta. Teria querido que dela vissem a profundidade obscura entre as colunas de um
grande peristilo. Nossos arquitetos ndo tém génio” (DIDEROT, 1984, p. 52).

A praca a que se refere o trecho acima é a atual Praca da Concérdia, a mais importante
criacio arquitetonica do século XVIII em Paris (obra de Gabriel), exemplo de jardim cldssico
a moda francesa (completamente oposto ao jardim a moda inglesa, este sim romantico
por exceléncia). A perspectiva diderotiana, no comentdrio acima, parece anticartesiana,
no sentido em que o filésofo critica o regrado, o ordenado simetricamente (como € o caso
da Praca da Concérdia). Por fim, um comentdrio sobre as ideias de Diderot relativas aos
supostos “assuntos ingratos’ em arte: ele pensa que é somente para o “artista comum” que
existem assuntos comuns: “Tudo é ingrato para uma mente estéril” (DIDEROT, 1984, p. 61).
Trata-se de uma postura surpreendente para a época, uma postura anticldssica.

Mais de um século distancia as obras de Denis Diderot (1713-1784) e Arthur Rimbaud
(1854-1891). Separados por um oceano acoitado pelas vagas furiosas dos tumultos politicos
de toda sorte e por aquelas, nao menos agitadas, de tantos movimentos esteticamente
inovadores na literatura e nas artes em geral, as personalidades desses dois homens tampouco
tém algo em comum. Colocar lado a lado o ilustre enciclopedista e o enfant terrible da poesia
francesa da segunda metade do século XIX talvez seja, por isso mesmo, um procedimento
com alguma virtude heuristica (na perspectiva desse artigo). Possivel apenas gracas a uma
boa dose de arbitrariedade, esse procedimento consiste num radical salto no tempo que pode
permitir apreciar, de longe, a erosio do edificio do belo cldssico ocorrida numa centena de
anos e a incorporacio definitiva e plena da categoria estética do feio a arte. A escolha dos dois
termos comparativos — na verdade incomparaveis e limitados a curtissimos excertos (trechos
escolhidos dos Essais sur la peinture e o poema Vénus Anadyomene) — foi sugerida por um elo
comum: a pintura, precisamente. Diderot ocupou-se, em sua critica de arte, em julgar, emitir
valores de juizo sobre os quadros expostos no Salon Carré do Museu do Louvre, valendo-se
muitas vezes desses escritos para refletir sobre diversos problemas estéticos, em especial
sobre as relacdes entre a pintura e a poesia e sobre as especificidades de cada uma dessas
artes (o vocabulo “poesia” estd empregado, aqui, num sentido diverso daquele que lhe é dado
hoje; deve ser entendido como aquilo que hoje se chama “literatura”). Serviu-seda pintura
para fazer “literatura’e refletir sobre questdes estéticas. Rimbaud, em sua Vénus Anadyomene,
serviu-seda pintura para fazer poesia moderna, e o fez de modo irreverente e iconoclasta.
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O nascimento de Vénus (+ou— 1483), de Sandro Botticelli

Vénus é uma antiga divindade itdlica, protetora da vegetacdo e dos jardins, e foi
assimilada, a partir do século II d.-C., a Afrodite grega, cujos atributos incorporou. A
tradicao ocidental nomeou como Vénus inimeras representacdes que sao, na verdade, as de
Afrodite, ou copias romanas da deusa grega. Desde a Antiguidade, foi objeto de incontaveis
representa¢des (pintura, escultura) em homenagem 2 beleza feminina,sempre aparecendo
de frente,a emergir das 4guas (sentido etimoldgico de anadyomene: “nascendo/surgindo das
dguas/ondas”), e nua, como era permitido apenas aos deuses e deusas, quando representados.
Uma das primeiras de que se tem noticia é a Aphrodite Anadyomene de Apeles, o mais célebre
pintor da Antiguidade grega; sua obra é considerada a inspiradora da longa tradi¢io que
viria nos séculos posteriores. Apeles viveu no século IV a.-C. e sua Afrodite se perdeu, mas
dela existe uma descricio dada por Plinio em sua Histéria natural (77 a 79 d.-C.), espécie
de enciclopédia da Antiguidade, da qual um volume contém matéria referente a pintura.
Durante o Renascimento, com o retorno a Antiguidade greco-romana, o tema de Vénus foi
retomado e conheceu um enorme sucesso que durou até o século XIX. Representada em cenas
intimas ou em grandes composi¢des mitologicas, Vénus permitiu por vezes aos artistas que
expressassem certa sensualidade, as vezes até mesmo certo erotismo, sem serem alvejados
pelas reprimendas do publico e da critica; o tema serviu também de pretexto ao estudo do
corpo, motivado unicamente pelo prazer da pesquisa formal. Sua fortuna é impressionante,
como se vé pela lista a seguir que, muito longe de ser exaustiva, inclui obras que vao do
periodo renascentista ao século XIX: O Nascimento de Vénus, de Rafael; Vénus e Lucrécia, de
Cranach; Alegoria do triunfo de Vénus, de Bronzino; Vénus banhando-se, de Giulio Romano;
O triunfo de Vénus, de Annibale Carracci; A Vénus de Urbino e Vénus e Merciirio educando
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Cupido, de Ticiano; Marte e Vénus surpreendidos por Vulcano, de Tintoretto; Vénus, Sdtiro e
Cupido, de Correggio; Vénus ao espelho, de Velazquez; Vénus e Adonis, de Veronese; Vénus
apresentando armas para Eneias, de Poussin; A toalete de Vénus, de Boucher; Marte beijando
Vénus, de Canova; Vénus Anadiomene, de Ingres (Le Robert des noms propres, verbete “Vénus”,
1994) e muitos outros.

Naio citado nessa lista, o quadro reproduzido acima, O Nascimento de Vénus, de Sandro
Botticelli (1446-1510), é provavelmente a mais famosa e apreciada representa¢io da deusa.
Encomendado por um membro da poderosa familia Médicis, foi pintado por volta de
1483, momento em que os mitos antigos haviam se tornado familiares aos circulos cultos
florentinos e passaram a ser considerados, muito mais do que um inocente conjunto de
fabulas, depositarios de uma verdade misteriosa e profunda. Supde-se que algum erudito
ligado ao pintor tenha lhe exposto tudo o que era sabido sobre o modo como os antigos
haviam representado Vénus/Afrodite saindo das ondas, desde os tempos de Apeles. Para os
letrados da Florenca renascentista, o nascimento da deusa simbolizava a irrup¢io, no mundo
terreno, da mensagem divina da Beleza. O pintor esteve a altura do mito e o tema de seu
quadro é clarissimo, como nota o critico E. H. Gombrich, que o descreve assim:

Vénus, surgida do mar, de pé sobre uma concha, é empurrada rumo 4 margem
por duas divindades do vento, sob uma chuva de rosas. Uma Ninfa, ou uma
Hora, espera a deusa sobre a margem, com um manto de purpura. [...]. A pintura
apresenta uma harmonia perfeita. E verdade que Botticelli sacrificou uma parte
dos elementos essenciais aos olhos de seu predecessor: suas figuras nao tém a
mesma solidez e nio sio desenhadas tdo corretamente como as de Pollaiulo ou de
Masaccio. A graca no movimento, o arabesco musical da composicio lembram a
tradicdo gdtica de Ghiberti e de Fra Angelico; percebe-se até mesmo um eco da
arte do século XIV, da arte de Simone Martin e dos ourives franceses. A Vénus
de Botticelli é tao bela que quase ndo notamos o estranho comprimento de seu
pescoco, seus ombros caidos e 0 modo desajeitado pelo qual seu braco esquerdo
se liga ao corpo. Seria antes possivel dizer que essas liberdades assumidas por
Botticelli com respeito a natureza, em sua busca da graca, aumentam a beleza e a
harmonia da obra, porque contribuem para nos dar a impressio de uma criatura
infinitamente terna e delicada, vagando rumo a terra como um presente dos
deuses (GOMBRICH, 2001, p. 264).

Pois é esse poderoso mito, esse fecundo tema, objeto de verdadeira veneracio artistica
por longos séculos, que Rimbaud decide (re)visitar num soneto dodecassilabo (forma
estrofica e metro cldssicos da poesia de lingua francesa), dando-lhe o prestigioso titulo
herdado da tradi¢ao greco-romana e renascentista. O soneto se encontra na coletanea Poésies
e data provavelmente de agosto de 1870, periodo em que Rimbaud, muito jovem (ele contava
entdo somente 16 anos), entregava-se, com violéncia, a seu gosto pela caricatura e pela
derrisdo. Segundo estudiosos da obra de Rimbaud, o poema pode lhe ter sido inspirado por
alguns versos de Albert de Glatigny, poeta apreciado por ele por ser um dos mais originais
parnasianos; numa peca de Glatigny intitulada Les Antres malsains [Antros doentios],
encontra-se a imagem de um corpo gordo e flacido, tatuado, com os cabelos escuros e cheios
de goma; outros informam que poderia também ter sido inspirado por um distico de Coppée
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em que os deuses aparecem como seres muito feios (ADAM, In: RIMBAUD, 1972, p. 861).
Essas curiosidades, contudo, nio parecem tio determinantes para que se avalie o alcance do
gesto iconoclasta de Rimbaud, cujo poema é transcrito abaixo:

Veénus Anadyomene

Comme d’un cercueil vert en fer blanc, une téte
De femme a cheveux bruns fortemente pommadés
D’une vieille baignoire émerge, lente et béte,

Avec des déficits assez mal ravaudés;

Puis le col gras et gris, les larges omoplates

Qui saillent; le dos court qui rentre et qui ressort;
Puis les rondeurs des reins semblent prendre l'essor;
La graisse sous la peau parait en feuilles plates;

L’échine est un peu rouge, et le tout sent un gotit
Horrible étrangement; on remarque surtout
Des singularités qu'il faut voir a la loupe...

Les reins portent deux mots graves: Clara Venus;

—Et tout ce corps remue et tend sa croupe
Belle hideusement d’'un ulcére a I'anus. (RIMBAUD, 1972, p. 22).

Em traducio livre, que nio leva em conta os aspectos formais do poema,tem-se a

seguinte cena:

Como se fosse de um caixdo verde de estanho!, uma cabeca
De mulher de cabelos escuros cheios de goma

De uma velha banheira emerge, lenta e parva,

com pendurias mal remendadas;

Depois vem o pescoco gordo e cinza, as largas omoplatas
salientes; as costas curtas que se encolhem e se estufam;
Depois as rotundidades dos rins semelham levantar voo;
A gordura sob a pele parece em folhas chatas;

A espinha é um pouco vermelha e o todo cheira a um gosto
Horrivel estranhamente; notam-se sobretudo
Singularidades que é preciso ver a lupa...

Os rins trazem duas palavras graves: Clara Venus;
— E todo esse corpo se mexe e estica o traseiro
Belo medonhamente com uma tlcera no anus. (traduciio nossa)

' As banheiras de estanho (em francés, fer-blanc) eram, entdo, pintadas de verde.
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O soneto é uma estranha ekphrasis, concebida a partir de um quadro distorcido, num
exercicio “desregrado” de imaginacdo, mas agora uma imagina¢io provocadora, a servico
da caricatura e, por conseguinte, dado o tema escolhido pelo poeta, da dessacralizacio da
grande arte pictdrica herdada da tradi¢ao cldssica. Trata-se de um poema descritivo, em que
todos os verbos (hd poucos) estio no Presente do Indicativo (inico tempo verbal utilizado),
sendo alguns de movimento, cuja utilizacdo cria um efeito mais ativo na visualizacio da
cena em que Vénus sai das dguas (emergir, vir, encolher-se, levantar voo, mexer, esticar);
nas 1% e 2° estrofes, o sujeito poético nio aparece no “quadro”’, o que acentua ainda mais a
visualidade do poema; apenas no 2° verso da 3?estrofe ele se insinua por um breve instante,
como observador do quadro, de fora, no enunciado “notam-se sobretudo singularidades que
é preciso ver a lupa...” (on remarque surtout des singularités qu’il faut voir a la loupe..). Em
tudo se opOe esse soneto as representacoes da bela Vénus, a comecar pelo angulo em que
o corpo é mostrado: de costas — vé-se seu “traseiro” — e nio pela frente, como em todos
os quadros em que figura a deusa. A natureza, central nas representacdes renascentistas e
antigas de Vénus, estd ausente do “quadro”, sendo substituida por um objeto manufaturado
banal, a banheira de estanho pintada de verde; esta substitui um elemento sempre presente,
tradicional nas representacdes antigas da deusa, a concha, que é um simbolo da vulva e que
serve de suporte a deusa em seu movimento de emers3o; a isso se contrasta a visao do anus;
os cabelos, que muitas vezes aparecem, também nas representacdes antigas e renascentistas,
livres de amarras, naturais, aqui se encontram aprisionados pelo artificio da goma. Logo no
inicio do poema, por meio de um simile a banheira de estanho é assimilada a um caixdo, e
€ como se a deusa assumisse, assim, uma conotacio doentia, mortifera, o que é reiterado
por alguns outros elementos, como a “espinha um pouco vermelha”, o cheiro “horrivel”
exalado pelo corpo e, sobretudo, no ultimo verso do soneto, pela presenca de uma ulcera
no 4nus da mulher; o corpo é um corpanzil, o que é confirmado por um campo semantico
que domina o poema: a mulher é “lenta”, seu pescoco é “gordo e cinza” (o contrério da alvura
de uma Clara Vénus), ela é “parva” e seus rins tém “rotundidades”; nesses rins encontra-se
tatuada a enigmatica expressao Clara Vénus, que em nada condiz com os tracos distintivos da
personagem retratada no poema. No 4° verso da 1* estrofe, quando descreve o movimento
de emersao da deusa, o poeta emprega um vocdbulo que causa estranheza:deficits, palavra
fundamentalmente presente em contextos ligados a finangas, por isso aqui traduzida por
“pentrias” (“ela emerge com pentirias mal remendadas”). Seria esta deusa uma musa venal,
uma reles prostituta entregue as vicissitudes da mais insalubre das profissdes?Finalmente, a
tatuagem no corpo dessa Vénus sexualmente enferma é um sinal de morte: a tatuagem é um
sema (signum, em latim), vocabulo grego que significa a um s6 tempo timulo e signo e, que
designava, na antiguidade, as inscricdes funerarias.“Clara Vénus” é inscricdo mortudria num
corpo-lépide (o da deusa doente e venal) e alude 2 morte da grande arte, da arte e do belo
classicos, algo que o poema confirma esplendidamente na chocante rima francesa “Vénus/
anus” e no oximoro “bela medonhamente” (belle hideusement).
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III

Pode-se avaliar, pelos exemplos acima rapidamente explorados, os caminhos
percorridos de Diderot a Rimbaud. Concluida a erosao do edificio classico, as oposi¢cdes
entre belo e feio deixaram de ter sentido. O processo se acelerou sobretudo a partir da
segunda metade do século XVIII,como ja foi dito, quando o belo cessou de estar vinculado a
um discurso ético que postulava a unidade entre beleza, bondade e verdade.Em meados do
século XIX, publicou-se na Alemanha um livro pioneiro para a reavaliacio filoséfica do feio,
cujo autor era um historiador da filosofia, o professor alemao Karl Rosenkranz. Sua Estética
do feio (1853) é um estudo enciclopédico, de titulo provocativo para seus contemporaneos,
que pensavam, entao, que a estética era a teoria do belo, soando-lhes portanto obtusa a ideia
de uma “estética” de algo contrario a beleza'’. Rosenkranz, para quem “a parte sombria que
comporta a forma luminosa do belo é um momento da ciéncia estética, como a enfermidade
em patologia, ou o0 mal em ética” (ROSENKRANZ, p. 42), justificava assim sua iniciativa:
“quando se analisa a ideia do belo, nio é possivel dissociar dela o estudo do feio. O conceito
do feio, o belo negativo, constitui portanto uma parte da estética” (Idem, p. 35).

Hoje - e mais amplamente desde o século XX - o feio dispde de um lugar assegurado
nas praticas estético-artisticas e literarias, tendo talvez por isso perdido um pouco de seu
potencial subversivo. Belo e feio passaram a ser tdo somente “materiais da obra de arte”,
como afirma Muriel Gagnebin em seu livro Fascination de la laideur. Nele,numa perspectiva
muito diversa daquela de Rosenkranz, a autora enuncia a ambic¢io de constituir o feio como
uma categoria universal do pensamento (GAGNEBIN, 1994, p. 17). A mesma autora lembra
ainda que os produtos artisticos — sejam eles quais forem — nao sao belos ou feios em si,
mesmo que os artistas ainda desejem trabalhar com o belo ou com o feio (Idem, p. 09). A
seguir, um instigante trecho de seu livro:

Goya nos convida a fazer um inventdrio das formas da feiura e, por ele, autoriza-
nos a buscar um denominador comum entre elas. Esse denominador, esse
“algarismo” misterioso aparece, clara e distintamente, na prépria inscri¢io do
tempo na criatura humana. Escritura do tempo, o feio se apresenta a nés como um
texto — engrimanco —, em que a acio do simbdlico estabelece uma congruéncia
estreita entre o patoldgico e o ontoldgico. A feiura parece ser assim da ordem do
que é significado ao sujeito e aprofundado pelo significante (GAGNEBIN, 1994,
p. 102).

17 Titulo tao mais provocador pelo fato de que, alguns anos antes — em 1750 — Baumgarten havia publicado sua
Estetica; nessa obra apontada como uma das fundadoras desse novo ramo da filosofia, Baugmarten estabelecia
uma distin¢io entre Aistheta (coisas sensiveis ou fatos de sensibilidade) e Noeta (coisas inteligiveis ou fatos de
inteligibilidade); ele fundou assim uma ciéncia do sensivel (e nio propriamente do belo), nomeando-a com um
antigo termo grego que, em seu tempo e em sua lingua (alemao), soou como um neologismo: dsthetica.
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Saturno devorando seu filho, de Francisco de Goya
série “Pinturas negras”, Museu do Prado

Posteriormente a morte de Deus, ao fracasso da vertente humanista do [luminismo e
sua confianca na ideia de progresso, a Revolucio industrial, as duas grandes guerras mundiais
e a0 desmoronamento das utopias, num mundo mergulhado, hoje, nas trevas de novas
guerras politico-ideoldgico-religiosas e em toda sorte de conflitos mortiferos, assombrado
por problemas que afetam a sobrevivéncia do planeta e de todos os seres vivos — inclusive a
do Homo Sapiens —, talvez o feio — sob novas roupagens — seja, ainda, uma categoria estética
com forte poder expressivo para dizer a angustia humana. Prova disso, a presenca, na arte
contemporanea, do dejeto, em todas as suas variantes: o trincado, o roto, o maculado, o
lixo. Como afirma o filésofo Francois Dagognet, os detritos e migalhas passaram por uma
revalorizacao filoséfica e a cultura, tanto quanto a arte, que sempre valorizaram o invariavel
€ 0 precioso, cOmo 0 marmore, o ouro, o marfim, hoje se consagra ao reconhecimento do
valor da usura das coisas; a arte contemporanea trabalha amiide com metais enferrujados,
tecidos rasgados, papeldo usado e sujo. Dagognet observa que “as degradacbGes remetem
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aos dramas atravessados, a uma histdria”, ao passo que o novo é incapaz de reivindicar
um passado (DAGOGNET, 2001, p. 59-61). Num movimento inverso, complementar — e,
sobretudo, perverso —, a sociedade de consumo desperdica e elimina constantemente, limpa
e se separa continuamente do démodé, produzindo o novo. Ja no século XIX, a poesia de
Baudelaire tematizava o valor do dejeto — essa forma do feio onipresente nas sociedades
capitalistas —, a0 comparar o poeta a um catador de rimas entre as sarjetas da grande cidade.
Outro aspecto da poesia de Baudelaire pode, em certa medida, ser relacionado aquele trecho
de Muriel Gagnebin acima citado, em que o feio é tematizado também como inscri¢do do
tempo no préprio corpo humano; no poema Les petites vieilles, o poeta espreita, “pelas dobras
sinuosas das velhas capitais, onde tudo, até o horror, se transforma em encantamentos’,
velhas que perambulam, “monstros desconjuntados que outrora foram mulheres”, “monstros
alquebrados, corcundas”, que se arrastam pelas ruas semelhantes a “marionetes, como fazem
os animais feridos™®.

NASCIMENTO FALLEIROS, F. An Exercise of Reflection on the Aesthetic Category of the
Ugly in Its Opposition to the Beauty (an Attempt). Olho d’agua, Sio José do Rio Preto, v. 9,
n. 1, p. 180-200, 2017.
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