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A Fisiognomonia de Charles Le Brun —
a educacao da face e a educagao do olhar

Carlos Eduardo Albuguerque Miranda
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fisiognomonia como forma de conhecimento, tentando mostrar como ela participa da
educagio, justamente por deixar de ser um campo de conhecimento especifico e tornar-
se uma forma de entendimento esquecida. Aborda os estudos das expressoes faciais de
Charles Le Brun, Chanceler da Academia de Pintura e Escultura de Paris, durante o
reinado de Louis XIV, para mostrar como a fisiognomonia do pintor francés, constituida
com astticia ¢ método, serve a um programa de educagio estética e politica que, ao
mesmo tempo, consolida uma visio mecinica do mundo ¢ cria uma narrativa de
legitimagio dessa visio.

Palavras-chave: Educagio, fisiognomonia, método, cinema.

Abstract: The author writes about the idea that we look at facial expressions and understand
them as expressions of our passions, because we learn to see them and interpret them in
our social relations, in our life stories and in hismry He presents physiognomony as a form
of knowledge, trying to show how it participates in education, as it changes from a specific
field t)Fknowlc.dngum to a forgotten form of understanding. He approaches the studies
of facial expressions in the work of Charles Le Brun, the Chancellor of the Paris Academy
of Painting and Sculpture during Louis the XIV’s dominion. In this paper, the author
shows how the French painter’s physiognomony, regarded as a crafty method, serves as an
aesthetical and political education program that both consolidates a mechanical world
vision and creates a narrative of legitimization of chis vision.

Key words: Educacion, fisiognomony, method, cinema.

Quando vamos ao cinema vemos rostos, faces e pedagos de corpos que retra-
tam emogdes, sentimentos e paixdes. A face, no cinema, constréi-se como modelo
de valores morais, politicos e econémicos que nos educam, cultivando visualmen-
te nossa inteligibilidade do mundo.
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Olhamos e compreendemos as expressoes faciais como expressio das paixdes
porque aprendemos a vé-las, aprendemos a interpretd-las, em nossas vidas, em
nossas relagdes sociais, em nossa histéria e na histéria. Compreendemos as ima-
gens porque elas tém memdria.

Munsterberg (1983, p. 46-53) nos diz que o principal objetivo do cinema é
retratar as emogoes. Para ele a for¢a da manifestagio das emogoes no cinema estd
no entrelagamento dos gestos, dos atos e das expressdes faciais. Segundo
Munsterberg, o rosto nos basta para retratar uma emogio. Os movimentos da
boca, dos olhos, da testa, das narinas, do queixo conferem nuangas 4 cor dos
sentimentos. E, se a agdo do ator é fundamental para assegurar a atengio do espec-
tador, o seu significado e a sua unidade sio determinados pelos sentimentos e
pelas emogbes que as imagens retratam.

Para Bela Baldz (1983, p. 92-99) as expressoes faciais sdo a manifestagdo mais
subjetiva e individual do homem, mais subjetiva até mesmo que a fala. No cine-
ma, esta manifestagio subjetiva e individual é concretizada no close.

Sobre a aparigio do rosto em close, Baldz (1983) comenta:

Ao encarar um rosto isolado, nos desligamos do espago, nos-
sa consciéncia do espago ¢ cortada € nos encontramos numa
outra dimensio, aquela da fisionomia. O fato de que os tra-
cos do rosto podem ser vistos lado a lado, i. e., no espago —
que os olhos estio em cima, os ouvidos nos lados ¢ a boca
mais abaixo — apaga toda referéncia ao espago quando ve-
mos ndo uma figura de carne ¢ 0sso, mas sim uma expressao
ou, em outras palavras, emogoes, estados de espiriro, inten-
¢hes ¢ pensamentos, ou seja, coisas que, embora nossos olhos
possam ver, ndo estio no espago. Pois sentimentos, emo-
¢oes, estados de espirito, intengdes, pensamentos, nio sio,
em si mesmos, pertinentes ao €spago, Mesmo que sejam
visualizados através de meios que os sejam (p.93-94).

O rosto, isolado no close do cinema, que confere nuangas & cor dos sentimen-
tos e unidade a acio dos personagens, transporta-nos a uma dimensio temporal e
nio espacial da fisionomia. Nessa dimensio, a subjetividade, ou singularidade da
face, transmuta-se em objetividade da expressio e, neste paradoxo entre subjetivi-
dade e objetividade, singularidade e universalidade, nao nos é mais possivel pen-
sar na essencialidade da face como subjetiva ou objetiva. A face, tornada fisionomia,
¢ outra coisa. E objeto de estudo da ciéncia e objeto de especulagio pedagégica e
inquisitorial na religido.

A face, tornada fisionomia, torna-se linguagem, participa da linguagem cine-
matogrifica que, como nos ensinou Pasolini (1981), expressa a realidade com a
propria realidade:
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O mesmo cédigo de realidade inexpressivo e inconsciente,
que cada um de nés tem dentro de si, ¢ que nos faz reconhe-
cer a realidade (por exemplo, aquilo que diz um rosto por
um instante visto numa rua) ¢ o que também nos faz reco-
nhecer a realidade do cinema (o0 mesmo rosto reproduzido
de alguém que passa numa rua) (p.207).

E aqui nos permitimos pensar o cinema como uma educagio da face e uma
educagio do olhar. Porém, muito antes do surgimento das possibilidades técnicas
¢ industriais do cinema, a educagio da face e do olhar existe, dentre outras possi-
bilidades histéricas, na fisiognomonia.

Fisiognomonia ndo ¢ apenas a arte de conhecer o cardter das pessoas pelos
tragos fisionémicos'. Courtine e Haroche (1988) afirmam que fisiognomonia se
inscreve num conjunto de estudos relacionados ao que eles chamam de ciéncias
das paixdes, que ¢, a0 mesmo tempo, uma ciéncia da linguagem da alma. A
fisiognomonia, enquanto estudo da face que busca compreender as relacoes entre
corpo e alma, aparece-nos como uma tentativa de revelar e desvendar uma lingua-
gem, a linguagem das expressoes faciais. Através desta, pretende-se encontrar uma
forma segura e cientifica de ler e interpretar e — por que nio dizer? — de educar
a alma humana.

A aparente naturalidade com que entendemos, interpretamos e julgamos o
cardter e as emogdes dos personagens do cinema é uma construgio pedagégica da
tradicdo fisiognoménica. Assim sendo, esses entendimentos, interpretagdes e jul-
gamentos sdo, portanto, construgdes culturais permeadas de conceitos, pré-con-
ceitos e construgdes politicas dotadas de intencionalidades.

A ﬁsiognomonia ja foi uma arte e uma ciéncia; ironicamencte, hoje ela apenas
faz parte da cultura, da cultura do cinema, da cultura de massa. Embora esteja no
esquecimento das formas de conhecimento e saberes legitimados pela academia e
pela universidade, estd, no minimo, na meméria do espectador de produtos
audiovisuais. Sua permanéncia é que nos permite entender seqiiéncias cinemato-
grificas, piadas de programas humoristicos de televisio ou a gravidade de uma
noticia anunciada por um repérter.

Neste artigo, pretendemos apresentar ao leitor um pouco da tradicio da
fisiognomonia. Tentar mostrar como ela participa da educagio, justamente por
deixar de ser um campo de conhecimento especifico e por tornar-se uma forma de
entendimento esquecida. Esquecida, porém rememorada a cada rosto que um
audiovisual nos apresenta.

Dizer que algo participa da educagio ndo é propor contetidos, objetivos e de-
linear métodos. Dizer que algo participa da educagio é mostrar que determinado

I. Conforme o Diciondrio Aurélio, Ed. Nova Fronteira — Edigio Eletrénica, 1999,

7



Pro-Posi¢bes, v. 16, n. 2 (47) - maiofago. 2005

entendimento, sentimento ou julgamento ndo é natural, ou seja, aprendemos a
té-los. No caso das imagens, ¢ dizer que vemos porque aprendemos a olhar.

A fisiognomonia faz parte de uma educagao estética e politica. Para demons-
trar isso, vamos abordar algumas idéias do pintor Charles Le Brun. Nao evocamos
Le Brun para entender o cinema, mas sim para lembrar que, em nossa sociedade,
um rosto nio € natural, nem ingénuo. Estd l4, na tela do cinema ou da televisio,
para nos dizer algo.

Charles Le Brun — O pintor cartesiano na corte de Louis XIV?

Charles Le Brun, mais conhecido pelos estudos de fisiognomonia do que por
seus quadros, foi Chanceler da Academia Real de Pintura e Escultura da Franga,
nomeado por Luis XIV em 1663. Em 1668, Le Brun proferiu, na Academia, a
Conferéncia sobre Expressoes em Geral e Particulares , que se tornou famosa e
referéncia constante nos estudos de fisiognomonia posteriores. Nesta conferéncia
é notdria a presenca das idéias que René Descartes manifesta em seu tltimo texto,
As Paixies da Alma, escrito em 1649. Para entender a fisiognomonia de Le Brun,
vamos partir do que se conhece do pintor francés.

Protegido do Chanceler Séguier, Le Brun estudou pintura sob a dire¢io de
mestres franceses e italianos. Esteve em Roma junto com Poussin por trés anos, de
1642 a 1645, e, ao retornar, com 27 anos, recebeu suas primeiras encomendas.
Fouquet, entio superintendente de Finangas do reinado da Franga, entregou a
decoragio de seu paldcio no Vaux-le-Vicompte a Le Brun, que se tornou respon-
sivel pelos afrescos, pelas fontes, pelos parques e pela exposigao de fogos de artifi-
cio nas ocasides festivas. Durante aquele periodo, em 1648, apenas trés anos apds
o seu retorno A Franga, Le Brun participou da fundagio da Academia de Pintura
em Paris. Naquela data, Louis XIV tinha apenas nove anos.

Treze anos depois, em 1661, apés a morte do Cardeal Mazarin, Louis XIV
iniciou a construgio de uma nova forma de organizagio e de legitimagio de po-
der. Conta-nos Julian Philipe:

Mazarin morre na noite de 8 para 9 de margo. Pela manha,
Louis XIV fala, como senhor, a seus ministros estupefatos e
nio cessard mais de agir como tal. Somente no ano de 1661,
sio dezessete medidas de autoridade: coloca em andamento
as cortes de justica, o exilio de magistrados, a dissolugao da
assembléia do clero, fortificages nas fronteiras, e até a regu-
lamentagio de palavroes e blasfémias, falando claramente: a
eliminagio dos “feudalismos” ¢ dos sinais de sua independén-
cia, como de tudo que pode se opor a centralizagio do poder.
O rei festeja seus vinte e trés anos em 5 de setembro, ordenan-
do a cassagio do superintendente das finangas: Louis XIV
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receava que Fouquer logo se tornasse “o drbitro soberano do
Estado”. Colbert o substitui, é 6bvio, mas, para dizer a verda-
de, ele substitui todo mundo, por todo lugar. Virias dezenas
de comissdrios, nio tendo que prestar contas a nio ser a
Colbert e ao rei, espalham-se por todo o reino, munidos de
grades de avaliagio e de instrugdes de uma tal mintcia mani-
aca, que parecem inacreditdveis, mas que vio instituir a do-
minagao sistemdtica do pais pela administragao central: hu-
mor e espirito de comunidade em relagio 4 guerra, culruras,
industrias e negdcios; recenseamento das terras cultivdveis;
medigio do grau de fertilidade; contabilizagio dos produtos
da terra, das capacidades agricolas dos camponeses; levanta-
mento topogrifico dos bosques, das florestas; estimativa da
circulagio de mercadorias; contabilizagio das manufaturas;
relatdrios sobre a vida maritima; etc.. Dir-se-ia, comenta
Lavisse, “uma instrugio para uma viagem de descoberta num
pafs desconhecido”. Colbert recenseia tudo, até os europeus
estabelecidos na Martinica e no Canadd. Contam-se os habi-
tantes de Dunquerque, faz-se o levantamento ano a ano, a
partir de 1670, da natalidade e da mortalidade em Paris,
calcula-se a quamidadc de gr;iﬁcas que possui a cidade, a
quantidade de folhas que elas imprimem anualmente — qua-
renta ¢ trés milhdes! — ¢ em quantos géneros. Dez dias apés
a cassagio de Fouquer, a superintendéncia das Finangas ¢é
suprimida, substituida pelo conselho de Finangas. Ali, nova-
mente, Colbert. Durante seis anos, ¢le se esforga para reerguer
a balanga comercial do pafs, moderando a importagio de
produtos de luxo vindos de Flandre e da Itilia, desenvolven-
do a produgio e a exportacio. Estradas sio projeradas. Diver-
sos peddgios sao abolidos. E nacionalizam-se: as dguas e as
florestas, o comércio, a marinha, até a justica, tanto quanto
possivel, pois as dificuldades aqui sio maiores do que em
qualquer outro setor. A partir de 1667, o velho Chanceler
Séguier ¢ substituido, de fato, se no por direito, por Colbert:
ele empregard esta auséncia forgada para proteger, justamen-
te, a Academia de Pintura, onde Le Brun se distingue. Nés o
reencontraremos af, mais adiante. Enquanto isso, a partir de
abril de 1667, o rei assina o cédigo de processo civil, e em
1670, o cédigo de processo penal, que serviro até a revolu-
¢ao. O que vemos: em todos os dominios, a mesma forga
soberanamente organizadora. Veremos, em breve, a arte
direcionada como o resto (PHILIP, 1994, p. 10-12).

As academias também foram alvo de controle por parte do governo de Louis
XIV; no entanto, ainda segundo Julien Philipe, elas teriam por finalidade repre-
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sentar a realeza na pessoa do rei, ou seja, os artistas das academias deveriam traba-
lhar para a realeza, que encarnava o personagem do Rei-Sol. A fungio politica,
fixada para essas academias, era regulamentar e ensinar. Elas deveriam glorificar o
Estado e a grandeza do soberano e, a0 mesmo tempo, receber desse Estado e desse
soberano suas regras. O Estado era aquele que ditava o que deveria ser. E ¢ essa
ambicio de descobrir regras, de formuld-las, de ensind-las, de difundi-las — ¢ esta
preocupagio conjunta da arte, como obra de método, e do Estado, como mono-
polio das regras de mérodo, que explica as fundagdes das academias nos dez pri-
meiros anos do reinado do Rei-Sol.

Em 1663, a Academia de Pintura (que fora fundada em 1648) passou a cha-
mar-se Academia Real de Pinrtura e Esculeura, sob controle do rei, que nomeou,
imediatamente, Charles Le Brun como Chanceler.

O papel politico dessas academias € crucial para entender a Conferéncia sobre
as Expressoes em Geral e Particulares , proferida por Charles Le Brun em 1668.
Ali encontramos um Le Brun leitor de Descartes.

A presenca de Descartes e do texto As paixées da Alma (proscrito em Franga, na
época), na conferéncia de 1688 de Charles Le Brun, € notéria. Mas Le Brun nao
usou apenas Descartes, que na época tinhas suas obras proibidas na Franga: hd
outras influéncias presentes na conferéncia, inclusive contraditérias com os prin-
cipios cartesianos. Le Brun nio fez apenas uma tradugao pictérica das paixdes da
alma cartesianas.

Vejamos algumas relagdes entre Le Brun e Descartes.

Na apresentagio da Conferéncia, Le Brun d4 uma sua primeira definigio de
paixio:

Primeiramente, a paixio ¢ um movimento da alma, que resi-
de na parte sensitiva, movimento que se faz para seguir o
que a alma pensa ser bom para si mesma, ou fugir daquilo

que ela pensa ser mau para si; ¢ habitualmente tudo que
causa 4 alma paixdo, provoca no corpo alguma agio (LE

BRUN, 1994, p. 52).

Tal definigio assemelha-se 2 de Descartes; no entanto, outra tradigio estd pre-
sente no discurso de Le Brun. A tradi¢ao que divide a alma em partes. Isto mostra
que Le Brun nio se apoiou apenas em Descartes ao formular seu projeto para a
pintura francesa da época. Tal constatagiao nos interessa, para demonstrar que a
fisiognomonia de Le Brun se constréi sobre uma base de conhecimento legitimo
— legitimado pelo menos para época — o filoséfico.

Vejamos um trecho da conferéncia que ¢ notoriamente cartesiano:

Como ¢, portanto, verdade que a maior parte das paixdes da
alma produzem agdes corporais, ¢ necessirio que nés saiba-
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mos quais sdo as agoes do corpo que exprimem as paixaes, e
o que ¢ agio.

A agio nio € outra coisa que 0 movimento de alguma parre,
e a mudanga s6 se faz pela mudanca dos musculos; os mus-
culos s6 tém movimento porque sio atravessados pelas ex-
tremidades dos nervos, os nervos sé agem em fungio dos
espiritos que estdo contidos nas cavidades do cérebro, sendo
que o cérebro recebe os espiritos do sangue que passa conti-
nuamente pelo coragio, que o aquece ¢ o rarefaz, de ral sorte
que produz um certo ar sutil que se dirige ao cérebro e que o
preenche.

O cérebro, assim preenchido, envia esses espiritos as outras
partes através dos nervos, que sao como pequenos filetes ou
tubos que levam esses espiritos aos musculos, mais, ou me-
nos, segundo a necessidade existente para produzir a agio a
qual sio chamados.

Portanto, aquele que atua mais, recebe mais espiritos ¢, por
conseqiiéncia, torna-se mais inflado que os outros que deles
estao privados, e que, por esta privagio, parecem mais rela-
xados ¢ mais distendidos que os outros.

Ainda que a alma esteja ligada a todas as partes do corpo,
existem, entretanto, diversas opinides no tocante ao lugar
onde ela exerce mais particularmente suas fungdes.

Uns asseguram que ¢ numa pequena glindula que estd no
meio do cérebro, porque esta parte é \inica, e todas as outras
sdo duplas ¢, como nds temos dois olhos e duas orelhas, e os
6rgaos dos nossos sentidos exteriores sio duplos, ¢ preciso
que haja algum lugar aonde as duas imagens que vém pelos
dois olhos, ou as duas impressées que vém de um sé objero
pelos dois érgios dos outros sentidos, possam reunir-se em
uma, antes que ela alcance a alma, a fim de que ela nio lhe
apresente dois objetos no lugar de um.

Outros dizem que ¢ no coragio, porque ¢ nessa parte que
sentimos as paixdes; ¢ ¢ minha opinido que a alma recebe as
impressdes das paixdes no cérebro e que ela sente seus efeitos
no coragio. Os movimentos exteriores que eu observei re-

forcam esta minha opinido (LE BRUN, 1994, p. 52-55).

Nesta passagem, a fidelidade de Le Brun ao pensamento de Descartes chega a
ponto de repetir a estranha afirmagio de que todos os nossos 6rgios dos sentidos
sdo duplos. Le Brun encontrou, em Descartes, uma forma de explicar como as agoes
do corpo exprimem as paixdes, ou seja, o que interessa a Le Brun ¢ o modelo de
funcionamento do corpo cartesiano e sua relagio com as paixées da alma. Até
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mesmo sua suposta “opiniao pessoal”, expressa no tltimo pardgrafo da citagdo, tem
como base o artigo 46 de As Paixdes da Alma, quando Descartes afirma que quase
todas as paixdes sao acompanhadas de alguma emogio que se produz no coracio.

O uso que Le Brun faz do modelo de funcionamento do corpo cartesiano, em
relagio s paixdes, e do pensamento de causalidade fundamenta sua argumenta-
¢do em relagio & importincia da face na expressio das paixoes:

Mas se ¢ verdadeiro que exista uma parte onde a alma exerce
mais imediatamente suas fungdes e que esta parte seja o cé-
rebro, podemos dizer da mesma forma que a face ¢ a parte
do corpo onde ela faz ver mais particularmente o que ela
sente.

E da mesma forma como dissemos que a glindula que estd
no meio do cérebro ¢ o lugar onde a alma recebe as imagens
das paixoes, as sobrancelhas sio a parte de toda a face onde
as paixoes se fazem melhor conhecer, embora muitos tenham
pensado que fossem os olhos. E verdade que a pupila, por
seu brilho ¢ movimento, revela a agiragio da alma, mas ¢la
nio permite conhecer a natureza dessa agitagio. A boca ¢ o
nariz tém muita participagio na expressio, mas, comumente,
estas partes servem apenas para acompanhar os movimentos
do coragio, como o destacaremos na seqiiéncia desta exposi-

¢ao (LE BRUN, 1994, p.60-61).

Mas a tarefa a que se propde Le Brun nio € ficil: expor como articular, de
forma precisa e verdadeira, ou pelo menos verossimil — que é o que a arte oficial
precisa —, sentimentos, ou seja, movimentos internos do corpo, e expressdes, 0s
sinais externos.

Descartes admitia os sinais exteriores das paixdes, como: a agio dos olhos e do
rosto, as mudangas de cor, os tremores, a languidez, o desmaio, os risos, as ldgri-
mas, os gemidos e os suspiros. No entanto, ele mesmo reconhecia a dificuldade de
identificar-se uma paixio pelos seus sinais exteriores:

... resta-me ainda tratar de muitos sinais exteriores que cos-
tumam acompanhi-las, ¢ que se percebem bem melhor quan-
do muiras se acham misturadas em conjunto, como costu-
mam estar, do que quando se acham separadas

(DESCARTES, 1973, p.353-354).

Le Brun, como pintor e, mais ainda, como responsdvel pela normatizagao da
pintura no reinado de Louis XIV, desafiou esse limite colocado por Descartes,
pois justamente o que lhe interessava era a expressividade corporal das paixoes.

Le Brun, apesar de fazer uso de outras tradi¢ées filoséficas da alma, ao nosso
ver, na conferéncia nunca abandona o que Aztia chama de modelo mecanico de
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entendimento e leitura dos signos do corpo (AZUA, 1998, p- 78-79). Modelo no
qual, segundo Azua:

... os signos fisicos que informam sobre a alma jd ndo obede-
cem a uma lei cdsmica (¢ mdgica) a que estdo submetidos
todos os seres da Criagio, mas sio conseqiiéncias das leis
internas do animal humano. Os signos deixam de obedecer
a uma lei universal e abrigam-se na intimidade de nossos
corpos. O Ego do “Método” cartesiano, definido como fun-
damento do conhecimento, abarca assim o corpo inteiro ¢ o
fecha is influéncias externas, sejam astrais ou animais. A
fisiognomonia de Le Brun aspira & mesma solidez racional
que o “Mérodo”, apoiando-se na firme sustentagio de um
“eu corporal” com estatuto auténomo. A partir de agora, jd
nio serd preciso buscar informagio fora de nés mesmos; nossa
fisionomia ¢ o sintoma dos movimentos que tém lugar em
nossa mdquina corporal (AZUA, 1998, p. 78-79, 80-81.
Grifos do autor).

A apropriacio que Le Brun faz de Descartes nio se reduz as informagoes fisio-
légicas sobre as paixdes. E o olhar cartesiano que parece interessar a Le Brun, esta
forma de olhar que lhe ¢ conveniente e qtil. Le Brun olha para as partes sensitivas
da alma da mesma forma como olha para a pineal como sede das paixdes — sao
causas internas do corpo, que produzem efeitos na face. Descartes procurou evitar
este raciocinio, considerando o grau de incerteza destes efeitos. Mas Le Brun, pelo
menos por dois motivos, ndo pdde furtar-se a esta empresa. Porque precisava dar
respostas pictéricas as paixdes da alma e porque, como vimos, dirigia uma insti-
tuigdo de cardter pedagégico e educativo, responsivel pela produgio de imagens
exemplares em relagio as paixdes. A fisiognomonia de Le Brun nio ¢ apenas
indicativa, é também normativa e educacional.

As proposicoes fisiognomaonicas de Le Brun

Para demonstrar esta intencionalidade, vejamos algumas descrigoes de expres-

soes e algumas ilustragoes da Conferéncia.?

2. Lembramos que estamos trabalhando com o livro de Charles Le Brun (1994). Neste, segundo
a apresentacdo de Julien Philipe, das trés versdes mais conhecidas da conferéncia, optou-se pela
de Picard (Conférence de Monsieur Le Brun sur l'expression générale e particuligre, Paris, 1698),
acrescida de notas das duas outras edi¢oes, a de Testelin (Sentiments des plus habiles peintres sur
la pratique de la peinture et sculture, mis en table et préceptes, avec plusieurs discours académiques,
Paris, 1680) e a de Audran (Expressions des passions de I'dme, représentées en plusieurs tétes
gravées d'apres les dessins de feu Monsieur Le Brun, Paris, 1727).
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Figura | — A Admiracio (UAdmiration) (LE BRUN, 1994, p. 77)

Le Brun chama as seis paixdes primitivas de Descartes (Admiragao, Amor,
Odio, Desejo, Alegria e Tristeza) de paixdes simples e as outras, ou seja, as paixoes
particulares, de paixdes compostas. Sua descri¢io da Admiragio é:

A admiragio ¢ uma surpresa que faz a alma considerar com
atengio os objetos que lhe parecem raros ou extraordindrios,
e esta surpresa tem tanto poder que ela estimula as vezes os
espiritos na diregio do lugar onde estd a impressao do objero
¢ faz com que ela fique a tal ponto ocupada em considerar
esta impressdo, que Nao restam mais espiritos que passem
nos musculos, o que faz com que 0 Corpo se torne imobiliza-
dO Como uma cst:i[ua, € eS¢ exXCesso dﬁ :ldl‘nir:lgﬁﬂ causa o
Cspﬂnrﬂ, €O €5pﬂn[[} P()dc Chegﬂr antes quc nds Sﬂ]bﬂml]ﬁ sc
este objeto nos ¢ conveniente, ou nio.

De forma que parece que a admiragio estd ligada 4 estima
ou ao desprezo, conforme a grandeza de um objeto ou sua
pequenez: e, da estima, vem a veneragio, ¢ do simples des-

prezo, o desdém (LE BRUN, 1994, p. 55-56).

Apesar de Le Brun iniciar o tema das paixdes simples com uma concepgio de
alma bipartida, sua defini¢ao da Admiragao é quase igual a de Descartes. Mais
adiante, ao lado de um desenho da face da Admiragio, ou melhor, de dois esbogos

de rostos em Admiragao, temos a descri¢io fisionémica de Le Brun:
Como dissemos que a admiragio ¢ a primeira e a mais con-

trolada de rtodas as paixdes, ¢ onde o coragio sente menos
agitagio, a face também recebe muito pouca modificagio
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em qualquer de suas partes ¢, se houver alguma, serd apenas
na elevagio da sobrancelha: mas ela terd os dois lados iguais,
e 0 olho estard um pouco mais aberto do que o habitual, e a
pupila igualmente entre as duas pdlpebras ¢ sem movimen-
to, fixadas sobre o objeto que tiver causado a admiragio. A
boca estard também entreaberta, mas cla parecerd ndo apre-
sentar qualquer alteragio, nio mais que todo o resto de to-
das as outras partes da face. Esta paixio produz apenas uma
suspensio de movimento para dar 4 alma tempo de delibe-
rar sobre o que ela tem a fazer, ¢ para considerar com aten-
¢io o objeto que se apresenta a ela; pois se este € raro ¢ extra-
ordindrio, do primeiro ¢ simples movimento de admiragio
se engendra a estima (LE BRUN, 1994, p.60).

As sobrancelhas, os olhos, as pupilas, as pdlpebras e a boca. Estas sdo as partes
da face que Le Brun destaca para caracterizar esta paixdo. Mais adiante, quando
Le Brun descreve a paixio do Desejo, percebemos que, mais uma vez, sobrance-
lhas, olhos e boca sdo destaques na composigio da expressio. Outros elementos
sdo acrescentados como constituintes da expressio das paixdes: o nariz e as nari-
nas, a cor da tez — justificada pela agitagio dos espiritos animais.

Nestas primeiras descrigdes hd uma tentativa de dar movimento ao desenho
das paixdes, de fazer o rosto expressar os movimentos corporais internos destas
paixdes. Este é um traco da fisiognomonia de Le Brun interessante de pensar: a
nocio de tempo e a de movimento fazem parte de suas preocupagdes. A esse
respeito, Courtine e Haroche (1988) observam algumas difzrengas entre a
ﬁsiognomonia de Le Brune aquelas que o antecederam, diferencas que podem ser
atribuidas 4 influéncia de Descartes. Observam eles:

Sensivel ao movimento, a figura inscreve-se numa nova
temporalidade, penetra-a uma duragio reversivel. Se o rosto
ainda fala a linguagem da alma, ¢ agora a linguagem de um
organismo vivo: destaca-se do tempo eterno das marcas gra-
vadas para dizer nos seus sinais o cardter efémero e momen-
tineo da paixdo. Como se o corpo deixasse de ganhar senti-
do num modelo de linguagem escrita para se tornar pouco a
pouco o reflexo da volatilidade da palavra. Com o tempo da
expressio, ¢ uma duragio subjetiva que envolve corpo ¢ ros-

to (COURTINE; HAROCHE, 1988, p. 78).

Vamos nos ater agora mais detalhadamente a duas expressoes descritas por Le
Brun: a do Pavor e a do Extremo Desespero.

No inicio da Conferéncia, Le Brun nada nos diz a respeito do Pavor ou da
paixao do Pavor. Em sua descrigio fisiondmica, ele afirma:
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Figura 3 — O Extremo Desespero (Lextréme Désespoir) (LE BRUN, 1994, p. 101)
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O pavor, quando ¢ excessivo, faz com que aquele que o rece-
beu tenha as sobrancelhas bastante elevadas pelo meio ¢ os
musculos que servem ao movimento dessas partes fortemente
marcados e avolumados e pressionados um contra o outro,
descendo sobre o nariz que deve parecer repuxado para cima,
assim como as narinas; os olhos devem parecer inteiramente
abertos, a pdlpebra superior escondida sob as sobrancelhas,
o branco do olho deve estar circundado de vermelho, a pu-
pila deve parecer como extraviada, situada mais abaixo do
olho que do lado de cima, a parte inferior da pdlpebra deve
parecer inflada e livida, os musculos do nariz ¢ das maos
também avolumados, os musculos das bochechas extrema-
mente marcados, em forma de ponta, de cada lado das nari-
nas, a boca estard muito aberra, e os cantos bastante visiveis,
<tudo serd muito marcado>, tanto na regido da testa, quan-
to em torno dos olhos, os musculos e as veias do colo devem
estar muito tensos ¢ visfveis, os cabelos ericados, a cor da
face pdlida e livida, como a ponta do nariz, os ldbios, as ore-
lhas € em torno dos olhos.

Se os olhos aparecem extremamente abertos nesta paixio, ¢
que a alma se serve disso para constatar a natureza do objero
que causa o pavor: as sobrancelhas, abaixadas de um lado ¢
levantadas de outro, fazem ver que a parte ¢levada parece
querer se juntar ao cérebro para protegé-lo do mal que a
alma percebe, ¢ o lado que estd abaixado e que parece infla-
do faz-nos pensar, nessa situagio, que os espiritos vém do
cérebro em abundincia, como para cobrir a alma, e defendé-
la do mal que ela teme; a boca muito aberta revela a apreen-
sdo do coragio, em razio do sangue que se retira em diregao
aele, o que obriga, querendo respirar, a fazer um esforgo que
¢ a causa de a boca se abrir extremamente, e que, quando
passa pelos 6rgaos da voz, forma um som que nio ¢ de forma
alguma articulado; e, se os musculos ¢ as veias parecem in-
flados, isto se dd tio somente pelos espiritos que o cérebro

envia a estas partes (LE BRUN, 1994, p.76-78).

Atentemos para alguns detalhes. Nesta descrigio, Le Brun utiliza-se de quase
todas as partes do rosto para compor a expressio. Ele acrescenta s sobrancelhas,
aos olhos, 2 boca e a tez, a bochecha, o colo, a testa, o nariz, os cabelos e, principal-
mente, os musculos e as veias — partes internas do corpo, visivels, porém recobertas
pela pele. Le Brun aqui deixa de ser apenas um fisionomista; aparece, em seu
discurso, o anatomista. Outro aspecto que nos interessa reter é que Le Brun esta-
belece nesta descrigio uma relagio causal mais explicita entre os movimentos in-
ternos do corpo e os movimentos da face. Todos os movimentos dos elementos do
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rosto que compdem a expressao possuem uma causa interna manifesta e, mais do
que isso, uma fung¢do em relagdo ao que estd acontecendo com a alma: os olhos
mais abertos para melhor constatar a natureza do objeto que causa pavor; as so-
brancelhas, em parte elevadas, para proteger o cérebro, em parte rebaixadas, indi-
cando o movimento dos espiritos animais para proteger a alma; a boca aberta,
revelando um vigoroso movimento do sangue em diregao ao coragio, dificultan-
do a respiragio. H4 nesta descrigio uma légica causal e funcional muito bem
articulada dentro dos paradigmas de funcionamento do corpo-mdquina cartesiano.

Vejamos a expressio da paixdo do Extremo Desespero. Le Brun afirma:

Pode-se exprimi-lo por um homem que range os dentes, baba
e morde os ldbios ¢ que terd a testa enrugada por dobras que
descem de alto a baixo;, as sobrancelhas estario caidas sobre
os olhos e fortemente pressionadas do lado do nariz; ele terd
o olho em brasa, cheio de sangue, as pupilas extraviadas,
escondidas sob as sobrancelhas ¢, embaixo do olho, ela pare-
cerd cintilante e inquieta; suas palpebras estario inchadas <e
lividas>; as narinas infladas e abertas se levanrtario ¢ a ponta
do nariz penderd para baixo; os musculos e tendées desta
parte estardo bastante avolumados, como todas as veias e
nervos da testa, da témpora e das <quatro> partes da face; a
parte superior das bochechas parecerd gorda, marcada e aper-
tada na regido do maxilar; a boca, que estard aberta, se afas-
tard bastante para trds e estard mais aberra pelos lados do que
ao meio; o ldbio inferior estard grosso ¢ caido e todo livido,
como todo o resto da face; ele terd os cabelos retos e erigados

(LE BRUN, 1994, p.100).

Reparem como nesta descri¢ao some o cardter causal e funcional entre expres-
sd0, corpo organico e estado da alma. Le Brun limita-se a criar uma figura que ele
acredita expressar Extremo Desespero. Apesar de algumas semelhangas na descri-
a0 entre esta paixdo e a do Pavor, principalmente na parte superior da face, nio
hd preocupagdo com as causas dos movimentos descritos e a fungio dos mesmos.
Nao hd correspondéncia entre o que estd acontecendo com o corpo e com a alma.
Quanto aos desenhos, hd uma diferenga enorme entre um e outro, apesar da se-
melhanga entre os movimentos que compdem as duas expressoes: sobrancelhas,
olhos, bochechas, cabelos e testa. H4, na expressio do Pavor, uma dignidade quase
virtuosa; pode-se imaginar, olhando para esta face, uma indignagio pelo mal que
aameaga, quase que uma afirmagio de honra. No Extremo Desespero, a expressao
¢ animalesca, escurecida, o rosto abaulado forma uma massa escura e demoniaca.
Mas, se olharmos os esbogos de Le Brun, desenhos mostrando a face de frente e de
perfil, perceberemos melhor o que diferencia uma expressio da outra. A muscula-
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tura na expressio do Extremo Desespero faz praticamente o mesmo movimento
que na expressio do Pavor, porém a intensidade da representagio da contragio
muscular do rosto como um todo, na primeira, é muito mais acentuada do que na
segunda. Os movimentos que realmente diferenciam as duas expressaes sao os dos
olhos, arregalados no Pavor, fechados no Extremo Desespero e da boca, ldbios e
dentes abertos no Pavor, dentes cerrados e ldbio inferior contraido no Extremo
Desespero. Olhos e boca sio as partes fundamentais da formagio das expressoes

faciais de Le Brun.

Mas que significado tem esta diferenca? Em que a descri¢ao do Extremo De-
sespero pode nos ajudar a compreender a relago do trabalho de Le Brun com o de
Descartes?

Talvez possamos comegar a pensar a fisiognomonia de Le Brun como um pro-
jeto préprio que utiliza Descartes apenas em relagdo aquilo que lhe serve. E uma
das idéias de Descartes que parece mais interessar a Le Brun refere-se  educagio
das paixoes.

Para melhor entendermos este interesse pedagdgico de Le Brun em relagio a
Descartes, faz-se necessirio voltarmos as idéias do filésofo francés.

Descartes explica-nos que, para conhecer as paixdes da alma, é necessdrio dis-
tinguir as fungdes da alma das fungdes do corpo. Lembremos sua regra para fazer
tal distincio:

... tudo que sentimos em nés e que vemos existir também
nos corpos inteiramente inanimados s6 deve ser atribuido
20 Nosso corpo; €, ao contrdrio, tudo o que existe em nds €
que nio concebemos de modo algum como passivel de per-
tencer a um corpo deve ser atribuido 4 nossa alma (DES-

CARTES, 1973, p. 296).

Assim, os pensamentos procedem da alma e o movimento e o calor procedem
do corpo (pois nio dependem do pensamento). Sagaz, Descartes previne-se de
futuras confusées, exemplificando a diferenga entre um corpo morto e um corpo
vivo. Ao contrdrio do que se possa pensar, a distingdo nio é a presenga da alma no
corpo. Um corpo morto nao tem movimento e calor, ndo pela auséncia da alma,
mas porque algumas de suas partes se corromperam. Sua comparagio ¢ exemplar,
de acordo com uma concepgio mecinica de mundo:

... julgamos que o corpo de um homem vivo difere do de um
morto como um reldgio, ou outro autdmato (isto &, outra
mdquina que se move por si mesma), quando estd montado
e tem em si o principio corporal dos movimentos para os
quais foi instituido, com tudo o que se requer para a sua
acdo, difere do mesmo relégio, ou outra mdquina, quando
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estd quebrado e o principio de seu movimento pdra de agir

(DESCARTES, 1973, p. 297).

Vemos, assim, desenhar-se o corpo desalmado, pois ndo é a alma que anima o
corpo. Corpos, relégios ou mdquinas nio devem 2 alma a causa de suas funcoes.

Porém, o corpo-mdquina cartesiano ndo ¢ simplesmente um autémato; para
compreendé-lo ¢ preciso lembrar que a alma, ainda que de forma limitada, o
governa. Toda mdquina possui um principio préprio de funcionamento, e ¢ este
principio, para Descartes, que diferencia um corpo vivo de um corpo morto. Nao
devemos, porém, reduzir o pensamento cartesiano a esta famosa comparagio. O
que faz com que uma mdquina realize um trabalho nio é apenas o seu principio
de funcionamento; é, também, o seu governante, o operador da maquina. No
caso do corpo-mdquina cartesiano, seu governante é a alma. Mas a alma possui
limites para governar este corpo-mdquina, o que, agora, parece 6bvio, e podcmos
ver o porqué num exemplo banal, como o da cimera escura da mdquina fotogri-
fica: o fotégrafo, indiretamente, pode produzir imagens muito diferenciadas, através
de lentes, filtros, dngulos, emulsdes quimicas, etc., mas sua imagem serd sempre a
da perspectiva matemdtica renascentista determinada pelo principio éptico de
refragdo da luz em uma caixa preta com um orificio em um dos seus lados. O que
a alma do fotégrafo pode fazer quanto a isso?

Na distingdo que Descartes estabelece entre a alma e o corpo, estd claro que a
primeira nao pode controlar plenamente o segundo; no entanto, a vontade (atri-
buto da alma) pode inibir os efeitos das paixdes (que sio da alma, mas que tém
origem no corpo e nele se mantém), retendo os movimentos com os quais as
paixdes dispdem o corpo.

Porém, para Descartes, apesar de todas as almas possuirem os mesmos atribu-
tos, o pensamento e a vontade, na sua relagio com o corpo elas podem ser fracas,
fortes ou acomodadas. Algumas podem se autogovernar, outras nao; por isso, al-
gumas podem governar, outras nio; mas todas podem aprender, desde que nio
sejam acomodadas e irresolutas. No artigo 50, Descartes acena para a possibilida-
de de se restabelecer a igualdade através da educagio; o préprio nome do artigo
nos permite esta idéia: “Que ndo existe alma tdo fraca que nio possa, sendo bem
conduzida, adquirir poder absoluto sobre as suas paixées” (DESCARTES, 1973,
p. 325).

Neste sentido, As Paixées da Alma nio é apenas um livro descritivo sobre as
paixdes, mas também uma obra normativa e pedagégica que busca ensinar-nos a
conduzir nossas paixoes, baseando-nos na compreensio das fungées do corpo e da
alma. Descartes procura mostrar como corrigir os erros advindos das percepgoes
corporais que pervertem as paixoes. Para ele, por ser a alma una e racional, distinta
do corpo (condigio para que ela possa alcangar o conhecimento claro e distinto),
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nio se coloca o problema de harmonizi-la por meio da razio (preocupagdo com a
alma tripartida). A alma, sendo forte, provida de vontade e de visao clara e distinta
das coisas, deve, metodicamente, governar o corpo. Trata-se, entdo, de educar a
alma para que ela seja soberana. O poder da alma forte é uno, indivisivel e lumi-
noso (pensamento claro e distinto), seu corpo ¢ uma méquina—animal que deve
ser domada, corrigida em suas falhas, harmonizada em suas funcoes, e, para isso, ¢
preciso conhecé-la e contabilizé-la, saber como ela funciona e como expressa indi-
cios de seu funcionamento. A alma governante é, a0 mesmo tempo, divina e raci-
onal; Descartes vive a emergéncia do estado moderno, ainda legitimado religiosa-
mente. Sua preocupagio com a concepgio de uma visio purificada do real
mostra-nos a persisténcia histérica da perspectiva renascentista como visao e cor-
recao do real.

Podemos agora, novamente, voltar a Le Brun. Para este, ou para sua
fisiognomonia, a alma governante era tnica e exclusivamente o Rei-Sol Louis
XIV. Era com as paixdes das pessoas da corte e daqueles a quem o rei governava
que Le Brun estava preocupado. A construgio e o valor que Le Brun dd as expres-
soes da face como manifestagoes das paixdes foram governados e didaticamente
pensados, por um lado, em relagdo a um projeto estético-politico de glorificagio e
legitimagao do rei e, por outro, em relagdo i identificagio, normatizagio e classi-
ficacio do comportamento e dos sentimentos das pessoas da corte, principalmen-
te se levarmos em conta que, naquele momento, vivia-se a emergéncia de grupos
sociais vinculados ao comércio nos circulos de poder. Educar e identificar as pes-
soas que estavam formando o Estado absolutista e o poder politico e econdmico
deste era a tarefa do grande propagandista Le Brun.

Segundo Julien Philipe, como ji dissemos, Le Brun, como Diretor e Chanceler
da Academia Real de Pintura e Escultura ou, poderiamos dizer, como alto funcio-
ndrio do Estado, fazia parte de um projeto geral de controle e centralizagio do
Estado, no reinado de Louis XIV. Projeto ndo apenas econdmico e administrati-
vo, mas também politico-estético — um programa visual de exaltagao e legitimagio
do reinado na figura do rei. A Academia, dirigida por Le Brun, deveria ndo s6
implementar e levar adiante esse programa, como fundamentd-lo e difundi-lo.
Dai podermos dizer que o programa de Le Brun nio é apenas um programa visu-
al, mas um programa de educagio visual. A politica de Louis XIV deveria tornar-
se visual, para que se tornasse real. Podemos perceber isso neste comentdrio de

Julien Philipe:

Em uma palavra, a intengdo de Le Brun nao ¢ pintar aquilo
que é, mas o que deve ser. O olhar que coloca sobre as coisas
¢ uma ordem que ele dd a eles. Ele ndo se preocupa em pintar
segundo a natureza, e nio procura a representagio do mundo
tal como se apresenta, mas representar o mundo como deve
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aparecer. E muito diferente, e ¢, por isso que o veremos defi-
nir e classificar as paixoes ¢ mesmo explicd-las, antes de tratar
sobre a expressio que delas se deve dar na pintura. A preocu-
pagio tedrica prevalece sobre tudo, e basta considerar as ex-
pressoes de suas famosas cabegas, para se persuadir de que, se
Le Brun tivesse pintado segundo a natureza, nés nao terfamos
tanta dificuldade em adivinhar, ocultando-se a legenda, a qual
paixdo corresponde tal desenho (PHILIPE,1994, p. 16).

Fisiognomonia estética e politica

Stephanie Ross, em seu texto Painting the Passions: Charles LeBrun’s Conférence
sur UExpression (ROSS, 1984, p.25-47), afirma que a concepgao de pintura ela-
borada pelos académicos do século XVII desempenhou um papel central na re-
presentagio pictérica das paixdes. Ross procura compreender a teoria formulada
por Charles Le Brun sobre o método de pintura das paixdes, sem reduzi-la ao
tratado das paixdes de Descartes. Analisa a conferéncia de Le Brun, tomando
como referéncia a concepgio de pintura do século XVII, que o préprio Le Brun
ajudou a construir. Recorre ao preficio da obra Conférences de l’Académie Royale de
Peinture et de Sculture de I/Année 1667, de André Félibien para afirmar:

A primeira e principal tarefa que Félibien atribui i arte da
pintura na Franga do século XVII ¢ politica: glorificar o rei-
nado de Louis XIV. Ele insiste que as artes podem “deixar
marcas eternas do seu poder ¢ ensinar a posteridade a histé-
ria de suas grandes agoes” (ROSS, 1984, p. 37).

Félibien defende a pintura como uma das artes liberais mais elevadas. Segundo
Ross, para Félibien, a pintura, que d4 forma aos pensamentos elevados e que trata
dos mesmos temas que a histéria e a poesia, nao s6 instrui agradavelmente os mais
ignorantes, como satisfaz os mais letrados. Tal instrugdo e prazer nio se devem
apenas a ciéncia do desenho e a beleza das cores, mas, também, ao perfeito conhe-
cimento que os pintores tém das coisas que eles representam. E é o préprio Félibien
quem afirma:

A pintura ocupa-se da agio humana ¢, acima de tudo, das
mais nobres e sérias agoes humanas. Ela deve apresentar es-
tas agoes de acordo com os principios da razio; isto quer
dizer que ela deve mostrd-las de uma maneira légica e orde-
nada, como a natureza as produziria se ela fosse perfeita. O
artista deve buscar o tipico e o geral. A pintura deveria atrair

a mente, e nao o olho (ROSS, 1984, p. 37).

32



Pro-Posigoes, v. 16, n. 2 (47) - maio/ago. 2005

Ross afirma que a insisténcia para que o artista procure o tipico e o geral é de
influéncia aristotélica. Segundo ela, a paixio dos franceses do século XVII pela
Antigiiidade fez com que eles adaptassem, para a pintura, as prescri¢des de
Aristételes para o drama, os escritos de Hordcio sobre a poesia e os conselhos de
Quintiliano sobre a retérica. Félibien hierarquiza os géneros de pintura, colocan-
do a pintura histérica no mais alto grau de importancia. Ele compara esta pintura
com a histéria e a poesia, lembrando a distingdo de Aristételes’, e afirma que sua
nobreza estd em pintar incidentes histéricos de maneira fiel e cuidadosa e em
revelar verdades psicolégicas permanentes na natureza humana.

Neste contexto, justifica-se, em parte, que o tratado de Le Brun estivesse im-
buido do novo espirito racionalista da época, e que buscasse, em Descartes, fun-
damentagao para o seu empreendimento, pois, através do método geométrico/
matemdtico e da ciéncia da matéria em movimento, Descartes procura explicar
tudo a respeito da natureza humana. Afirma Ross:

... aqui poderfamos encontrar um primeiro fundamento para
o empreendimento de Le Brun, visto que a busca de verda-
des gerais a respeito da natureza humana, quando aplicada
ao estudo da expressio, poderia produzir apenas um sistema
esquematizado que mostrasse nio reagoes idiossincrdticas de
homens individuais, mas, sim os tragos expressivos resultan-
tes de aspectos universais da paixdo — causa, contexto e fisi-

ologia (ROSS, 1984, p. 39).

Porém, como a prépria Ross salienta, esta seria apenas uma primeira razio,
ainda insuficiente, para explicar o porqué de as expressdes faciais ocuparem um
lugar central nas reunides da Academia. Outra arte, também emprestada de
Aristételes, justifica de forma mais enfdtica esta primazia das expressoes faciais: o
drama e a doutrina das unidades.

As unidades de tempo, espaco e agio, mais sugeridas do que sistematizadas na
Poética de Aristételes, transformaram-se, para os dramaturgos franceses do século
XVII, em rigidas exigéncias.

3. Adistingao de Aristételes citada estd na Poética IX, 50: "Pelas precedentes consideracoes se
manifesta que ndo é oficio do poeta narrar o que aconteceu; &, sim, o de representar o que
poderia acontecer, quer dizer: o que é possivel segundo a verossimilhanca e a necessidade.
Com efeito, nao diferem o historiador e o poeta, por escreverem verso e prosa (pois gue bem
poderiam ser postas em verso as obras de Herddoto, e nem por isso deixariam de ser histéria,
se fossem em verso o que era em prosa) — diferem, sim, em que diz um as coisas que sucederam
e outro, as que poderiam suceder. Por isso a poesia € algo de mais filoséfico e mais sério do que
a histéria, pois refere aquela principalmente o universal, e esta, o particular. Por “referir-se
aouniversal”, entendo eu atribuir aum individuo de determinada natureza pensamentos e agoes
que, por liame de necessidade e verossimilhanga, convém a tal natureza; e ao universal, assim
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Félibien, porém, proclama apenas uma doutrina de cardter mais geral. Afirma
que uma pintura deve ater-se apenas a um tema. Mesmo que este seja executado
com muitas figuras, todas elas devem estar em conexio com a principal.

Testelin, no entanto, seguird mais proximamente os dramaturgos, extraindo
regras para a pintura correspondentes as artes literdrias. Vejamos este trecho do
préprio Testelin, citado por Ross:

Na literatura pode-se fazer uma ampla descrigao de todas as
circunstincias que ocorrem em fluxo de tempo, que sé po-
dem ser concebidas sucessivamente. Mas, em pintura, deve-
se entender num relance toda a idéia do tema. Assim, um
pintor deve restringir-se a estas trés unidades — a entender o
que acontece num tempo isolado, a que visdo pode perceber
em um s6 golpe de vista e ao que pode ser representado no
espago de um quadro, em que a idéia que estd sendo expres-
sada, deve se concentrar no lugar do heréi do tema, exata-
mente como a perspectiva subjuga tudo a um nico ponto

(ROSS, 1984, p. 40).

Testelin chama a atengao para um paralelo entre a perspectiva correta e o uso
correto da expressdo. A perspectiva correta realiza a légica e a unidade espacial do
quadro, ao fazer todas as linhas visiveis convergirem para um dnico ponto de vista
no horizonte. O uso correto da expressio realiza a légica e a unidade emocional do
quadro, ao fazer todas as figuras corresponderam a uma tnica situagio — o apelo
do herai.

A expressio, para Ross, era a “cola” necessdria para completar com éxito a
unidade entre as multiplas figuras de um quadro, para certificar-se de que todos
os personagens convergiam visual e emocionalmente para o episédio central, ga-
rantindo assim a unidade de acio.

Os tedricos académicos do século XVII buscavam a unidade de agio antes no
apelo emocional que liga as figuras retratadas do que no desenrolar das faganhas
de um unico heréi. Félibien declara em seu Preficio (acima referido): “... as ex-
pressoes de figuras particulares que simplesmente acompanham a figura principal
devem ser simples naturais e criteriosas e devem ter uma ‘relagao honesta’ com a
figura que serve como o corpo do trabalho, no qual estas outras sio como mem-
bros” (ROSS, 1984, p.41).

Conclui Ross, a respeito do tema das expressées: “Se a unidade de agao é decla-
rada a virtude principal da pintura, entdo a expressio torna-se uma ferramenta
indispensdvel na realizagio desta virtude” (ROSS, 1984, p.44).

entendido, visa a poesia, ainda que dé nomes aos seus personagens; particular, pelo contrério, é
o que fez Alcibiades ou o que |he aconteceu” (ARISTOTELES, 1986, p. 115-116).
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A busca pela unidade emocional do quadro foi colocada pelos académicos ao
lado da busca pela unidade espacial. Porém, convém lembrar que nao eram buscas
meramente técnicas, pois o que se queria, nos dois casos, era a constru¢io de um
método, de uma forma, que representassem a realidade em sua perfeicio.

Ao que parece, o século XVII, pelo menos na Franga de Louis XIV, queria,
para tudo, um método. Paradoxalmente, o autor do Discurso do Método estava
proscrito, mas isso ¢ tema para um outro artigo.

Na educagio, hoje, quando tudo parece girar em torno da questdo método: ter
ou nio ter , ser ou ndo ser rigido em relagdo ao método , ¢ ou nio necessdrio ,
como ensinar , como ensinar a ensinar , qual é a metodologia do ensino de, etc; a
fisiognomonia, para nés, foi um alivio mental. Fez-nos entender por que ¢ tao
duro largar o osso.

Bibliografia

ARISTOTELES. Poética. Lisboa: Imprensa Nacional — Casa da Moeda ¢ EC.S.H. da
Universidade Nova de Lisboa. Cldssicos de filosofia — Colegdo Estudos Gerais, 1986, p.
115-116.

AZUA, Félix de. Las Pasiones al Servicio de la Corona. El Paseante — El cuerpo y la Fotografia.
Madrid: Sirueta, n. 26, 1998.

BALAZ, Béla. A Face do Homem. In: XAVIER, Ismail (org). A Experiéncia do Cinema,
1983, p. 92-99.

COURTINE, Jean-Jacques; HAROCHE, Claudine. Histéria do Rosto. Tradugdo de Ana
Moura. Lisboa: Teorema, 1988, 235p.

DESCARTES, R. As Paixdes da Alma (1649). In: LEBRUN, Gérard. Descartes — obras
escolhidas. Tradugio de ]. Guinsburg e Bento Prado Jinior. Introdugio de Gilles-Gaston
Granger. Prefdcio e notas de Gérard Lebrun. Sao Paulo: Difel, 1973, p. 295-404. (col. Cldssicos
Garnier da Difel — ed. original francesa: Editions Garnier Fréres, Paris, s/d).

LE BRUN, Charles. L'Expression des Passions & Autres Conférences, Correspondance. Présentation
par Julien Philipe. Paris: Dédale Maisonneuve et Larose, 1994, 281p. (Col. LArt Ecrit ).
MUNSTERBERG, H. As Emocdes. In: XAVIER, Ismail (org). A Experiéncia do Cinema,
1983, p. 46-53.

PASOLINI, Pier Paolo. Empirismo Hereje. Lisboa: Ed. Garzanti, 1981, Cole¢io Cadernos
Peninsulares, Ensaio 8, 251p.

PHILIPE, Julien. Preséntation. In: LE BRUN, Charles. LExpression des passions & autres
conférences, Correspondance. Paris: Ediges Dédale Maisonneuve et Larose, preséntation par

Julien Philipe, 1994 (Col. LArt Ecrit ).
ROSS, Stephanie. Painting the Passions: Charles LeBrun’s Conférence sur L'Expression.
Journal of the History of Ideas. Inc. Jan.- March 1984. v. XLV, n.1.

Recebido em 14 de dezembro de 2004 ¢ aprovadp em 22 de margo de 2005.

35




