A Beleza

Em 1954, formei-me em Estética, com uma tese dedi-
cada ao problema do belo, embora limitado as poucas pagi-
nas de Tomas de Aquino. Em 1962, tinha iniciado o projecto
de um livro ilustrado dedicado a histéria da beleza, projecto
que a editora acabou por abandonar, por simples razdes de
caracter econdmico, embora um quarto ou pelo menos um
quinto do trabalho ja estivesse feito. Retomei o projecto hi
uns anos para um CD-Rom e, depois, para um livro, sim-
plesmente porque nao gosto de deixar as coisas pelo meio.
Considerando, portanto, o arco de 50 anos no curso dos
quais tive ocasiao de reflectir muitas vezes acerca do conceito
de beleza, percebi que poderia muito bem, hoje como entao,
repetir a este respeito tudo o que Agostinho dizia quando
inquirido sobre o que é o tempo: «Se ninguém me perguntar,
sei 0 que é; mas, se precisar de o explicar a alguém que mo
pergunte, nao sei.»

Consolei-me das minhas incertezas acerca da definicao
da beleza quando, em 1973, li a defini¢ao de arte feita por
Dino Formaggio no volume da Enciclopedia filosofica ISEDI
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dedicado justamente ao conceito da arte: «A arte é tudo
aquilo a que os homens chamam arte.» Sendo assim, direi:
«Belo é tudo aquilo a que os homens chamaram belo.»

Abordagem relativista, por certo: aquilo que é conside-
rado belo depende da época e das culturas. E nao se trata
de heresia moderna. Uma famosa passagem de Xendfanes
de Cdlofon diz o seguinte: «Mas se os bois e os cavalos e os
ledes tivessem maos ou pudessem desenhar com as maos e
fazer obras como as dos homens, o cavalo representaria os
deuses semelhantes a cavalos, e o boi, semelhantes a bois»
(zn Clemente Alexandrino, Stromata V, 110). Le crapaud est
beau pour sa crapaude.

A beleza nunca foi algo absoluto e imutavel, antes assu-
miu rostos diversos segundo o periodo historico e o pais: e
isto n2o s6 no que diz respeito a beleza fisica (do homem, da
mulher, da paisagem), mas também a beleza de Deus ou dos
santos ou das Ideias. ..

Basta citar este trecho de Guido Guinizelli, confron-
tando-o com uma escultura gética mais ou menos coetanea, a
belissima Uta de Naumburg.

Vi a fulgurante estrela diana,

que surge antes que o dia mostre o albor
[...]

rosto de neve, que um rubor emana
gaios olhos cheios de brilho e amor;
Nio ha-de haver no mundo uma crista
tao plena de beldade e de valor.
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E passar em seguida a esta imagem oitocentista de
Redon citando um trecho de Barbey d’Aurevilly em Léa
(1832): «Mas sim, sim, minha Léa, és bela, és a mais bela das
criaturas, eu nao te trocaria, a ti, teus olhos batidos, tua pali-
dez, teu corpo doente, nao te trocaria pela beleza dos anjos
do céu!»

Conseguem encontrar uma relacao entre estas duas
ideias da beleza?

Catedral de Naumburg, Odilon Redon
pormenor da estatua de Uta von A Aparigao,
Ballenstedt, século x1 coleccao particular, século X1x
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Pablo Picasso
Retrato de Dora Maar, 1937,
Paris, Musée Picasso
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Outro problema é nao ceder ao nosso proprio gosto con-
temporaneo. Para alguns dos nossos jovens de brinco e talvez
de piercing no nariz, uma beleza botticelliana podera ser fas-
cinante por parecer deliciosa, perversamente inebriada de
cannabis indiana, mas certamente nao era assim para os seus
contemporaneos, que admiravam o rosto da Primavera por
motivos bem diversos.

De resto, o que pretendemos dizer quando falamos de
beleza? Noés, contemporaneos, ou pelo menos nds, italia-
nos influenciados pela estética idealista, identificamos quase
sempre a beleza com a beleza artistica. Mas, durante sécu-
los, falava-se de belo sobretudo para a beleza da Natureza,
dos objectos, dos corpos humanos ou de Deus. A arte era
recta ratio factibilium, um modo de fazer bem as coisas, mas
chamava-se techne ou ars tanto a arte do pintor, quanto a do
construtor de barcos ou até a do barbeiro (tanto é verdade,
que s6 se comecou muito mais tarde a falar de Belas-Artes ou
Beaux Arts).

Contudo, hoje s6 temos trés tipos de testemunhos sobre
o ideal de beleza de uma determinada época histérica, e
todos originarios de fontes «cultas». Um visitante alienigena
que descesse hoje ou daqui a mil anos na Terra poderia infe-
rir que tipo de beleza, dos corpos humanos, das roupas, dos
objectos, preferem os humildes e os incultos do nosso tempo,
deduzindo-o dos filmes, jornais ilustrados, programas televi-
sivos. Mas, em relacao aos séculos passados, estamos na situa-
cao de um viajante vindo do espaco que, para descobrir o
nosso ideal de beleza feminina, dispusesse apenas do teste-
munho de Picasso.
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Também dispomos de textos verbais, porém mais uma
vez: o que dizem as palavras? Quando Proust descreve, na
Recherche, a pintura de Elstir, pensamos — se lemos bem —
nos impressionistas, mas os bidgrafos relatam que, num
questionario respondido aos 13 anos, Proust disse que o seu
pintor favorito era Meissonier e que nao deixou de admira-lo
mais tarde. Portanto, falava do conceito de beleza artistica de
um inexistente Elstir, mas talvez pensasse em algo diferente
daquilo que as suas palavras nos sugerem.

Este incidente sugere também um critério a que (se qui-
séssemos fazer semidtica para iniciados — coisa a que gosta-
ria de poupar os ilustrissimos presentes) poderiamos chamar
peirceanamente «critério de interpretancia»: o sentido de
um signo é sempre esclarecido por outro signo que de algum
modo o interpreta. E eis que podemos comparar textos que
falam do belo com imagens coetaneas que, presumivelmente,
pretendiam representar coisas belas: isto poderi clarificar as
nossas ideias a respeito dos ideais estéticos de um determi-
nado periodo.

Mas as vezes a comparag¢ao pode ser brutalmente decepcio-
nante. Tomemos a descri¢ao de uma beleza avassaladoramente

sedutora, segundo descreve o narrador: a crioula francesa
Cecily de Os Mistérios de Paris, de Eugeéne Sue (1842-43):

A crioula descobriu a basta e magnifica cabeleira negra que, divi-
dida a meio e naturalmente cacheada, nao ia além do colar de
Vénus que une o pescoco aos ombros [ ...]. Os tracos de Cecily sao
daquele tipo que ficam impressos na memoria para sempre. Uma
fronte ousada [...] domina o rosto de uma oval perfeita; a carna-
¢do tem a brancura opaca, o frescor aveludado de uma pétala de
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camélia apenas iluminada por um raio de Sol; o nariz recto e subtil
termina em duas narinas mobilissimas, que se dilatam a menor
emocao; a boca, insolente e sensual, é de um vermelho-vivo...

Como representariamos hoje esta espléndida Cecily, se
tivéssemos de traduzir as palavras em imagens? Como uma
Brigitte Bardot ou como uma mulher fatal da Belle Epoque?
Pois bem, o ilustrador original do romance (e, com ele, pro-
vavelmente os seus leitores) via Cecily assim (ver pagina
seguinte). Temos de nos conformar e fantasiar com esza
Cecily. Pelo menos para entender com base em que ideal de
beleza, segundo Sue e os seus leitores, o notario Ferrand se
consumia em satirismos.

Com frequéncia, a comparacao entre textos verbais e
imagens é produtiva, pois permite entender como o mesmo
termo linguistico, na passagem de um século para outro ou
até de uma década para outra, pode corresponder a diver-
sos ideais visuais ou musicais. Vejamos um exemplo clas-
sico, o da propor¢ao. Desde a Antiguidade, identificava-se a
beleza com a propor¢ao. Pitagoras foi o primeiro a susten-
tar que o principio de todas as coisas é o nimero. Com ele,
nasce uma visao estético-matemdtica do Universo: todas as
coisas existem porque sao ordenadas e sao ordenadas porque
nelas se realizam leis matematicas e musicais, que sao simul-
taneamente condicao de beleza e de existéncia. Esta ideia da
proporcao atravessa toda a Antiguidade e é transmitida para
a Idade Média pela obra de Boécio, entre os séculos 1v e V.
Boécio recorda que, certo dia, Pitdgoras observou que os
martelos de um ferreiro produziam sons diferentes ao bater
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Cecily, a crioula
ilustragao para
Les mysteres de Paris,
de Eugene Sue, 1851

Pigina seguinte:
Piero della Francesca
Flagelagao,

1455, Urbino,
Galleria Nazionale
delle Marche

na bigorna e percebeu que as relacoes entre os sons da gama
assim obtida eram proporcionais ao peso dos martelos. As
relacoes que regulam as dimensoes dos templos gregos, os
intervalos entre as colunas ou as relacdes entre as varias partes
da fachada correspondem as mesmas relacdes que regulam os
intervalos musicais. No T7mzeu, Platao descreve um mundo
composto por corpos geométricos regulares.

Entre o Humanismo e o Renascimento, os corpos regu-
lares platénicos sao estudados e celebrados justamente como
modelos ideais, por Leonardo, no De perspectiva pingendi, de
Piero della Francesca (ante 1482), e no De divina proportione,
de Luca Pacioli (1509).
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A divina propor¢io de que fala Pacioli é a sec¢ao durea,
aquela relacao que se realiza, por exemplo, entre dois rectan-
gulos, em que o0 menor estd para o maior assim como o maior
esta para a soma dos dois. Esta relacao instaura-se admiravel-
mente, por exemplo, na Flagelacio de Piero della Francesca.

Mas no periodo de dez séculos que vai de Boécio a
Pacioli, todos os que usavam o termo «propor¢ao» enten-
diam a mesma coisa? Nao, de modo algum. Nos manus-
critos dos primeiros séculos medievais que comentavam
Boécio, imagens e diagramacdes que niao se conforma-
vam de modo algum a propor¢iao durea eram consideradas
proporcionalissimas.
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Estudo para as Proporcées do
Corpo Humano, in Quatro Livros
sobre as Propor¢ées Humanas,
1528, Londres, British Library
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Leonardo da Vinci Le Corbusier

Esquema das Proporgoes do Le modulor,

Corpo Humano ou o Homem 1950, Paris, Centre Pompidou,
de Vitrdvio, c. 1490, Veneza, Musée national d’art moderne,
Galleria dell’Accademia Centre de création industrielle

No século xi, Villard d’'Honnecourt, que desenhava cer-
tamente muito bem, fornecia regras muito intuitivas e
quantitativas para a proporc¢ao. Nada a ver com as regras,
matematicamente mais avancadas, que jd inspiravam o
canone de Policleto e que inspirariam, por exemplo, Direr.

Encontra o leitor algo de concilidvel entre estas diversas
representacoes das proporcoes do corpo humano?

Por outro lado, quando fala da proportio, no século x,
como um dos trés critérios da beleza, Tomas nao se refere
apenas a relacdes matematicas. Para ele, a propor¢ao nao é
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tanto uma justa disposi¢ao da matéria, mas antes uma adap-
tacao perfeita da matéria a forma, no sentido de que é pro-
porcionado um corpo humano que se conforma as condi¢oes
ideais da humanidade. E é também um valor ético, pois a
accao virtuosa realiza uma justa proporc¢ao de palavras e actos
segundo uma lei racional e, portanto, deve-se falar também
de beleza (ou torpeza) moral. E adequacio ao escopo a que
é destinada a coisa e, assim, Tomas define como feio um ser-
rote feito de cristal, pois, apesar da beleza superficial da
matéria, ¢ inadequado 2 sua funcio. E a mttua colaboracdo
entre as coisas, de modo que se possa definir como «bela» a
accao reciproca das pedras que, sustentando e empurrando-
_se umas 2s outras, sustentam solidamente o edificio. E a
justa relacao entre a inteligéncia e a coisa que a inteligéncia
entende. A propor¢ao é, em suma, o principio metafisico que
explica a propria unidade do cosmos.

E, portanto, muito da arte contemporanea de Tomais
s6 nos explica parcialmente o que ele entendia por propor-
a0, pois, para dificultar o nosso exercicio de interpretacao,
também existem aquelas que poderiamos definir como dispa-
ridades de desenvolvimento entre arte e filosofia ou entre os
varios aspectos da arte de um mesmo periodo. Se tomarmos
os tratados renascentistas sobre a propor¢ao como regra mate-
matica, a relagao entre teoria e realidade s6 parece satisfatoria
no que diz respeito a arquitectura e a perspectiva. Mas quais
s20 os critérios proporcionais comuns a uma série de homens
e mulheres considerados belos por artistas diversos?

Os mesmos problemas se colocam a respeito da lumino-
sidade, isto é, a claritas, outro atributo tradicional da beleza.
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Uma das origens da estética da clartas foi certamente o facto
de, em numerosas civilizacoes, Deus ser identificado com a
luz, muitas vezes com o Sol. Pelo neoplatonismo, estas ima-
gens penetram na tradi¢do crista através da obra do Pseudo-
-Dionisio Areopagita. Nas obras A Hierarquia Celeste e Dos
Nomes Divinos (século 1v), Pseudo-Dionisio Areopagita
representou Deus como Lume, Fogo, Fonte Luminosa. As
mesmas imagens aparecem no expoente maximo do neopla-
tonismo medieval, Joao Escoto Erigena.

Mas o que é que a Idade Média entendia por beleza da
luz e da cor? Uma coisa sabemos certamente: apesar de falar-
mos sempre de Idade das Trevas (e deviam ser realmente
escuras as salas e os corredores dos castelos e dos mosteiros e
as casinhas dos camponeses), 0 homem medieval via-se, pelo
contrario (ou pelo menos assim se representava, quando fazia
poesia ou pintava), num ambiente hiperluminoso.

A Idade Média joga com cores elementares, com zonas
cromaticas definidas e hostis as esfumaturas, com a juncao de
cores que geram luz pela combinacao do conjunto, ao invés
de se deixar determinar por uma luz que as envolva em cla-
ros-escuros ou deixe a cor ultrapassar os limites da figura. Se
observarmos a pintura barroca, como a imagem de George
de La Tour a seguir, os objectos sao atingidos pela luz e, no
jogo dos volumes, desenham-se zonas claras e zonas escuras.
Nas miniaturas medievais, pelo contrario, a luz parece irra-
diar dos objectos que, sendo belos, sao luminosos em si.

A Tdade Média era apaixonada pela luz e foi neste
periodo que se elaborou a técnica figurativa que melhor tirava
partido da vivacidade da cor simples unida a vivacidade da
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Georges de La Tour
Maria Madalena penitente,
1638, Paris, Louvre
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luz que a penetra: os vitrais das catedrais goticas. A igreja
gbtica é construida em fun¢ao da irrup¢ao da luz por uma
galeria de estruturas.

As imagens rutilantes de luz sao evocadas nos textos mis-
ticos de Hildegarda de Bingen e admiravelmente interpreta-
das pelas miniaturas que os acompanham:

Vi uma fulgidissima luz e, nela, uma forma de homem cor de
safira que tudo inflamava com suavissimo fogo rutilante, e aquela
luz espléndida difundiu-se por todo o fogo rutilante e esse fogo
rutilante por aquela luz resplandecente, e aquela luz fulgidissima
e aquele fogo rutilante por toda a forma do homem, produzindo
um s6 lume de uma tnica virtude e poténcia.

Isto para nao falar das visdes de luz que fulguram no
Paraiso de Dante e que, curiosamente, foram representadas
no seu maximo esplendor por um artista oitocentista como
Gustave Doré. Creio, no entanto, que Doré leu Dante
como se ele tivesse escrito um ou dois séculos antes, ou como
se pensasse em muitos textos neoplaténicos que certamente
o inspiraram. Com efeito, as miniaturas da sua época sao,
por assim dizer, muito mais contidas, nao mostram explo-
soes luminosas, jogos de holofotes de artes cénicas, mas antes
cores claras que parecem pertencer aos proprios corpos.

E que Dante caminhava no trilho de uma tradicio teo-
l6gica que celebrava a luz como fenémeno mistico e cosmo-
l6gico, mas escrevia depois de Tomds de Aquino e, entre os
séculos X1T e X111, ocorreram mudancas profundas no modo de
entender a claritas. Em relacao ao século X11, veja-se a cosmo-
logia da luz proposta por Roberto Grossatesta, que elabora
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O Pdi, o Filho e o Espirito Santo
de Hildegarda de Bingen,

in Scivias, Codex Rupertsberg,
ca. 1150, Mosteiro de Doksany,
Republica Checa
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Gustave Doré
Paraiso, Canto XI1I,
ilustracao, 1885
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a imagem de um universo formado por um tunico fluxo de
energia luminosa, fonte a0 mesmo tempo de beleza e de ser,
que nos faz pensar numa espécie de Big Bang. Derivam da
luz Gnica, por meio de rarefaccoes e condensagdes progressi-
vas, as esferas astrais e as zonas naturais dos elementos e, con-
sequentemente, as esfumaturas infinitas da cor e os volumes
das coisas. Sendo assim, a propor¢ao do mundo nada mais é
que a ordem matematica na qual a luz, na sua difusao criativa,
se materializa segundo as diversas resisténcias impostas pela
matéria.

Passemos agora a uma visao diversa da gldria paradi-
sfaca: Giotto. J4 nao temos a luz dada, por assim dizer, pelo
alto. A luminosidade é prépria dos corpos, carnalmente bem
construidos, ou seja, saos. Entretanto, tinha ocorrido a inter-
vencao de Tomas de Aquino, para quem a claritas nao chega
do alto por explosao césmica, como a de Grossatesta, mas
vem de baixo ou do interior do objecto, como automanifes-
tacao da forma que o organiza. Alberto Magno, mestre de
Tomas, ja tinha dito que a beleza é o resplandecer da forma
sobre as partes proporcionais da matéria, e a forma de que
falava nao era uma ideia platénica, mas aquilo que, a partir
de dentro, levava a matéria a tornar-se um organismo con-
creto. Passamos de um quadro neoplaténico a um quadro
aristotélico. Também a claritas dos corpos beatos consiste na
luminosidade prépria da alma glorificada, que brilha sobre
a sua aparéncia corporal. E por isso que vemos em Giotto
uma luz imanente da substancia humana das personagens,
representada por uma corporeidade bem mais solida e menos
abstracta.
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Giotto

Juizo Universal,
pormenor dos Eleitos,
1303-1305, Padua,
Capella degli Scrovegni

Durante séculos, fala-se sempre de luz e de claritas, mas a
visao do mundo, e da beleza, a que se remetem estes textos
nunca mais é a mesma.

O jogo de contraposicao entre textos e imagens também
nos permite responder a questdes bastante complexas.
Enfrentamos a vexata quaestio de uma estética do feio ou —
para analisarmos uma Gnica época historica — da beleza dos
monstros na Idade Média.
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Além da proporcao e da luminosidade, a Idade Média
via a integridade como a terceira caracteristica do belo: para
ser considerado belo, um ser devia possuir tudo aquilo que
convinha a um individuo da sua espécie. Portanto, um corpo
mutilado nao era belo e (0o Homem medieval nao era politica-
mente correcto) um anao nao era belo. No entanto, a Idade
Média sentia fascinio pelos monstros.

Em primeira instancia, admitia-se o principio de que,
embora existissem seres feios e coisas feias, a arte teria o poder
de os representar de modo belo. Julgamos que este é um cri-
tério moderno, mas Sao Boaventura dizia que «a imagem do
diabo é bela quando representa bem a torpeza do diabo».

Desde a era helenistica, os contactos com as terras dis-
tantes tinham-se intensificado, difundindo descricoes de
territorios e seres desconhecidos as vezes abertamente len-
darias, as vezes com pretensoes de rigor cientifico, desde a
Histéria Natural de Plinio, o Velho (c. 77) até ao Romance de
Alexandre (século 1) e os bestidrios (a comecar pelo famoso
Fisiélogo, escrito entre os séculos 1 e v). O exdtico assumia
sempre a forma do monstruoso e a Idade Média fascina-
vam as descricoes dos blémias, sem cabeca e com a boca no
ventre, dos cidpodes com um tnico pé que usavam também
para se proteger do sol, dos cinocéfalos, com cabeca canina,
dos unicérnios, e de todos os tipos de dragoes. E os mons-
tros nao ornamentavam apenas os capitéis das igrejas, mas
enchiam as margens dos manuscritos, inclusive os de cardc-
ter devocional, que falavam de temas totalmente diversos. Os
monstros serao salvos até do diltvio, como se pode ver em
algumas representacoes da Arca de Noé.
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A Idade Média precisava dos monstros, ao menos
quando seguia a teologia negativa segundo a qual, nao sendo
possivel representar Deus com nomes adequados, dada a
sua absoluta e incognoscivel transcendéncia, se deve nomea-
-lo com nomes diferentes: urso, verme, pantera, monstro...
Assim sendo, o pensamento mistico e teoldgico da época pre-
cisa de justificar, de algum modo, a presenca destes monstros
na Criacao, e escolhe dois caminhos. De um lado, trata de os
inserir na grande tradi¢ao do simbolismo universal, na qual
todo o ser mundano, seja ele animal, planta ou pedra, tem
um significado moral (instruir-nos sobre virtudes e vicios) ou
alegérico, ou seja, simboliza realidades sobrenaturais através
da sua forma ou dos seus comportamentos. Por isso, os bes-
tiarios «moralizados», por exemplo, dizem que, para captu-
rar um unicérnio, é preciso por uma virgem no bosque: o
animal é atraido pelo perfume da virgindade e vai descansar
a cabeca no colo da donzela, e assim os cacadores poderao
captura-lo. Neste sentido, o unicérnio simboliza o Salvador
que se albergou no ventre de uma virgem imaculada.

Portanto, de Agostinho em diante, misticos, tedlogos e
filésofos dirdo que os monstros pertencem de alguma forma
a ordem providencial da Natureza e, no grande concerto sin-
fonico da harmonia césmica, contribuem, nem que seja por
contraste (como fazem as sombras e os claros-escuros num
quadro), para a beleza do conjunto. E a ordem no seu con-
junto que € bela e, desse ponto de vista, redime-se também a
monstruosidade que contribui para o equilibrio desta ordem.

Mas sera que o fiel que entrava na abadia ou na catedral
citadina e via estas representacdes situadas entre o ridiculo,
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o teratoldgico e o inquietante, pensava realmente na ordem
cosmica? Ao homem comum, estes monstros (independen-
temente das reflexdes teoldgicas) eram agradaveis ao olhar,
causavam arrepios, inspiravam medo ou provocavam uma
sensacao ambigua de estranhamento?

A resposta é dada indirectamente por Sao Bernardo.
Mistico e rigorista como jamais se viu (inimigo do amor
demonstrado pelos seus rivais de Cluny, pelo ornamento
sumptuoso das igrejas), Bernardo langa-se contra o exagero
de monstros nos capitéis das abadias e nos claustros. As suas
palavras sao de condenacao, mas a sua descricao do mal é fas-
cinada — como se nem ele conseguisse fugir a seducao daque-
les portenta. Bernardo descreve o que condena com uma
atraccao quase sensual, com a hipocrisia de um moralista
que, para admoestar contra o strzp-tease, descreve cada movi-
mento da dangarina com riqueza de pormenores:

De resto, que faz nos nossos claustros [...] aquela ridicula mons-
truosidade, aquela espécie de estranha formosura disforme e
deformidade formosa? O que fazem ali os simios imundos? Ou os
ledes ferozes? Ou os centauros monstruosos? Ou os semi-homens?
Ou os tigres mosqueados? Ou os soldados na batalha? Ou os caca-
dores com as tubas? Podem-se ver muitos corpos sob uma tnica
cabeca e, vice-versa, muitas cabegas sobre um tinico corpo. De um
lado, divisa-se um quadripede com cauda de serpente, do outro,
um peixe com cabec¢a de quadripede. Ali, uma besta tem a apa-
réncia do cavalo e exibe posteriormente uma meia cabra, aqui um
animal cornudo tem a traseira de um cavalo. Em suma, por todo
o lado se apresenta uma variedade tio grande e tao estranha de
formas heterogéneas, que maior é o deleite de ler os marmores do
que ler os cédices e de ocupar o dia inteiro admirando, uma a uma,
todas estas imagens do que meditando nas leis de Deus.



ABELEZA 59

E assim, ao expressar a sua irritacao com uma #zzra sed
perversa delectatio, Bernardo confessa que estas representa-
coes monstruosas eram agradabilissimas de se ver, como sao
hoje, para nds, as representacoes de alienigenas simpaticos
em filmes de fic¢ao cientifica e talvez até tao prazerosas como
as representacoes do horror em toda a sua horripilante mag-
nificéncia — gosto que, alis, a Baixa Idade Média e os séculos
renascentistas manifestaram em relacao ao que foi definido
como demoniaco na arte.

Facto é que, subterraneamente, mesmo em épocas clds-
sicas ou classicizantes, a crenga de que os critérios da beleza
eram apenas e tao-somente propor¢ao e luz nao era assim tao
profunda. Mas a coragem de o confessar vira apenas dos tedri-
cos e dos artistas pré e proto-romanticos, que celebram o irmao
gémeo do belo que é o sublime. A ideia do sublime associa-se
sobretudo a uma experiéncia que nao esta ligada a arte, mas a
natureza. Trata-se de uma experiéncia que privilegia o informe,
o doloroso e o tremendo. No inicio do século xvir, Shaftesbury
escrevera nos seus Ensaios Morais: «Até as escarpas asperas,
0s antros musgosos, as cavernas irregulares e as cascatas desi-
guais, ornadas com todas as gracas da selva sao para mim ainda
mais fascinantes quanto representam mais genuinamente a
natureza e estao envoltas numa magnificéncia que suplanta
amplamente as ridiculas imitacoes dos jardins principescos.»

Nasce o gosto pelas arquitecturas goticas, que, compara-
das com as medidas neoclassicas, nao podem deixar de pare-
cer desproporcionais e irregulares, e é justamente o gosto
pelo irregular e pelo informe que conduz a um novo aprego
pelas ruinas.
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Com um verdadeiro golpe de teatro, Burke (na Inves-
tigacio Filoséfica acerca da Origem das Nossas ldeias do
Sublime e do Belo, 1757) opoe-se a ideia de que a beleza con-
siste na propor¢ao:

Dizem que o pescoco deve ter a medida da barriga da perna e
o dobro da circunferéncia do pulso. E sao infinitas as observa-
¢oes deste tipo que se encontram nos escritos e no pensamento
de muitos. Mas que relacao existe entre a barriga da perna e o
pescoco e entre estas partes e o pulso? Sim, tais propor¢oes veri-
ficam-se nos corpos atraentes, mas é verdade que se encontram
também nos feios e a experiéncia pode convencer a todos disso
[...]. Designem a seu bel-prazer as proporcdes de cada parte
do corpo humano e eu sustento que um pintor que a elas obe-
deca escrupulosamente [...] criara uma figura horrenda, e que o
mesmo pintor serd capaz de realizar outra belissima se se afastar
de tais proporcoes.

Felizmente desproporcional, o sublime prospera nas
trevas, na noite, na tempestade, na escuridao, no vazio, na
soliddo e no siléncio.

Se quisermos continuar a reflectir sobre a relatividade
do conceito de beleza, nao nos podemos esquecer de que, no
mesmo século em que nasce a no¢ao moderna de sublime,
se cultiva um gosto neocldssico. Mas também na Idade
Média o gosto pelos monstros nos capitéis coexistia com o
gosto das proporc¢des arquitectonicas postas em pratica nas
naves das igrejas e Hieronymus Bosch (1450-1516) era con-
temporaneo de Antonello da Messina (1430-79). Contudo,
se olharmos para os séculos precedentes, fica sempre a sen-
sacao, olhando «de longe», de que cada século apresentou
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caracteristicas unitarias ou, no maximo, uma unica contradi-
¢ao fundamental.

Pode acontecer que, olhando também «de longe»,
os intérpretes do futuro (ou o infalivel marciano que che-
gard para nos visitar daqui a 200 anos) identifiquem alguma
coisa como realmente caracteristica do século xX e déem,
por exemplo, razao a Marinetti, concluindo que a Vitdria de
Samotrdcia, do século recém-concluido, era um belo automo-
vel de corrida, ignorando, talvez, Picasso ou Mondrian. Ja
nés nao podemos olhar de tao longe e temos de nos contentar
em destacar que a primeira metade do século xx foi palco de
uma luta dramatica entre a beleza da provocacao ou das artes
de vanguarda e a beleza do consumo.

A arte das vanguardas nao se coloca o problema da
beleza e viola todos os canones estéticos respeitados até
entao. A arte deixa de se propor a fornecer uma imagem da
beleza natural, e ja ndo busca o placido prazer da contem-
placao de formas harménicas. Quer, pelo contrario, ensi-
nar a interpretar o mundo com outros olhos, a desfrutar
do regresso a modelos arcaicos ou exdticos, do universo do
sonho ou da alucinac¢ao, da redescoberta da matéria, da pro-
posicao insensata de objectos de uso quotidiano em contextos
improvaveis. Também a arte abstracta, que parece represen-
tar um retorno «neopitagdrico» a estética das proporcoes e
do ntimero, se realizava contra a ideia que o homem comum
tinha da beleza. Existem, por fim, muitas correntes da arte
contemporanea (happenings em que o artista corta ou mutila
o préprio corpo, envolvimento do publico em fenémenos
luminosos ou sonoros) nas quais parece que se desenrolam,
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Umberto Boccioni

A Gargalhada I,

1911, Nova lorque,
Museum of Modern Art

sob o signo da arte, ceriménias de sabor ritual, nao muito
diferentes dos antigos ritos misteriosos. Por outro lado, sao
de cardcter misterioso as experiéncias musicais que multi-
does imensas vivem nas discotecas ou nos concertos de rock,
onde, entre luzes intermitentes e sons em altissimo volume,
se pratica um modo de «estar juntos» que até pode parecer
belo (no sentido tradicional de um jogo circense) para quem
contempla de fora, mas nao é vivido como tal por quem esta
Imerso na experiéncia.
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Andy Warhol

Jackie,

1963, Estugarda,
Froehlich Collection

O nosso visitante do futuro nao poderd evitar outra
curiosa descoberta. Quem visita uma exposicao de arte van-
guardista, compra uma escultura «incompreensivel» ou par-
ticipa num happening, veste-se segundo os canones da moda,
com jeans ou roupas de marca, e maquilha-se segundo o
modelo de beleza proposto pelos 7zass media. Segue os ideais
de beleza propostos pelo mundo do consumo comercial,
o mesmo mundo contra o qual a arte vanguardista se bateu
durante mais de 50 anos.
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A violoncelista e performer
Charlotte Moorman envolta
em plastico transparente toca
o seu instrumento apoiando-o
na boca de um desconhecido
e executando musicas do
compositor Nam June Paik,
Nova Iorque, 18 de Janeiro

de 1966

Por esta altura, o visitante do futuro tentard investigar
que modelo de beleza propunham os 7zass media e desco-
brird que, num mesmo ano, eles apresentavam os modelos da
mulher fatal (encarnada por Greta Garbo ou Rita Hayworth)
e da «rapariga da casa ao lado» (encarnada por Doris Day).
Ofereciam John Wayne como modelo de fascinio viril e,
a0 mesmo tempo, os afdveis e vagamente efeminados Fred
Astaire e Dustin Hoffman. Descobrird que os mzass media
eram inteiramente democraticos: quem nao podia ser Anita
Ekberg, podia exibir a graca anoréctica de Twiggy.
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Qual, entre todos estes e tantos outros possiveis, o visi-
tante do futuro reconhecerd como ideal de beleza tipico do
nosso tempo?

Tera de se render diante da orgia de tolerancia, sincre-
tismo total, absoluto e irrefreavel politeismo da beleza.

Gostaria de interromper agora esta espécie de deriva
relativista que nos permitiu reflectir sobre a variabilidade
e, as vezes, a incomparabilidade das diversissimas nocoes
do belo. Serd que nao existe realmente nada que, de algum
modo, mesmo que muito subtil, retina as varias experiéncias
da beleza ou daquilo que num determinado momento hist6-
rico é considerado belo?

Creio que, se reunirmos uma antologia de varios textos
que falam do belo, encontraremos sempre pelo menos um
elemento comum. «Belo» — juntamente com «gracioso» ou
«sublime», «maravilhoso» — aparece como um adjectivo
usado sempre para indicar algo que nos agrada (Tomas dizia
que pulchra dicuntur quae visa placent), que talvez desejemos
possuir, mas que nao deixara de ser agradavel mesmo que
nao seja nosso. Naturalmente, na linguagem comum, também
chamamos belo ou maravilhoso a algo que consideramos
bom e, portanto, falamos de uma bela experiéncia erdtica
ou de uma bela corrida pela floresta. Contudo, no decurso
dos séculos, elaborou-se uma distin¢ao entre o que é belo e o
que é bom. Se aquilo que considero bom (um alimento, uma
bela casa, o reconhecimento e a admiracao dos meus pares)
nao me pertence, sinto-me empobrecido. No que diz respeito
a beleza, pelo contrario, parece que o prazer com as coisas
belas é decididamente separado da sua posse. Considero bela
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a Capela Sistina, embora nao seja seu proprietario, e acho
bela, na vitrina da confeitaria, a arquitectura de um bolo de
noiva coberto de creme, embora o meu médico mo proiba.

A experiéncia do belo apresenta sempre um elemento
de desinteresse. Posso julgar que um ser humano (mulher ou
homem) é muito belo, mesmo sabendo que jamais terei qual-
quer relacao com ela ou ele. Se, pelo contrario, desejo um ser
humano (que até pode ser feio) e nao posso ter qualquer rela-
¢ao com ele, certamente sofrerei.

Naturalmente, isto vale para a tradicao ocidental. Consi-
deramos belos os bisontes de Altamira, mas nao sabemos por
que razao foram pintados, provavelmente por motivos magico-
-propiciatérios; se as pessoas vinham admira-los ou eram dei-
xados respeitosamente no escuro da caverna; se quem fez as
pinturas ficava feliz ao vé-las tao bem desenhadas. O mesmo
acontece com muitos outros objectos que consideramos obras
de arte das sociedades primitivas. Nao temos documentos sufi-
cientes para comparar um objecto a um texto, que em geral nao
existe ou nao é compreensivel para nds, e para saber se uma
mascara ritual — que fascinou os pintores e escultores das van-
guardas europeias — foi criada para provocar medo ou prazer,
como os monstros das iluminuras medievais. Sabemos apenas
que os monstros nao despertavam medo a Sao Bernardo, que
eles os considerava fascinantes e que os condenava justamente
por isso. Quanto ao resto, mesmo sem se aventurarem nas
sociedades sem Histéria e sem escrita, ainda hoje os especia-
listas discutem se o termo indiano rasa pode ser traduzido pelo
nosso termo e conceito de gosto ou se remete (pelo contrario
ou também) para algo diferente e que nos escapa.
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Num museu etnografico de Bamako, no Mali, vi mane-
quins femininos muito bem-feitos, em estilo ocidental, que
vestiam belissimos fatos tradicionais. Mas uma das mulheres
era 4gil e flexivel e a outra era incrivelmente gorda. A nossa
guia maliana, professora na universidade local, que havia
feito os estudos em Franca, piscou-nos o olho e disse que o
manequim magro estava ali para os turistas ocidentais. Para
eles (ou pelo menos para os seus pais, inatingidos pelas sedu-
coes do Ocidente), a mulher bela era a outra. A nossa guia era
capaz de se mover com consciéncia critica entre as duas con-
cepcoes de belo, mas ainda hoje me pergunto se um nosso
colega africano, depois de ter estudado em Paris e ter visto os
nossos filmes e a nossa televisao, ainda acharia bela a mulher
gorda, mas sexualmente desejavel a magra, ou vice-versa.

Contudo, também ele seria capaz de dizer o que dese-
jaria possuir e o que estava disposto a admirar desinteressa-
damente.

Gostaria de concluir recordando que talvez a maior afir-
macao do desinteresse estético tenha ocorrido justamente
no periodo em que se parecia celebrar, com a experiéncia do
sublime, o nosso envolvimento nos desvarios do horror ou
da majestade dos acontecimentos naturais. Mas o terror s6
no deleita quando nao nos ameaca de perto. Também para o
sublime, belas sao as coisas que placent, mas somente se visa
— vistas e nao sofridas. O pintor que mais celebrou a expe-
riéncia do sublime foi certamente Caspar David Friedrich e,
quando Friedrich representa o sublime, coloca quase sempre
em cena, diante do espectaculo natural, seres humanos que
desfrutam do sublime.
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O ser humano est4 de costas e, numa espécie de encena-
a0 teatral, se o sublime é a cena, ele esta na boca de cena, ou
seja, dentro do espectaculo — para nds que estamos na sala —,
embora represente o papel de quem est4 fora do espectaculo.
Assim, somos obrigados a separarmo-nos do espectaculo e a
olhar através dele, colocando-nos no seu lugar, vendo o que
ele vé, sentindo-nos, como ele, um elemento insignificante
do grande espectaculo da Natureza, mas capazes de fugir do
poder natural que nos poderia subjugar e destruir.

Creio, portanto, que, ao longo dos séculos, a experiéncia
do belo sempre foi aquela que se experimenta estando assim,
de costas e diante de alguma coisa da qual nao fazemos e nao
queremos fazer parte a qualquer custo. Nessa distancia, estd
o fio que separa a experiéncia da beleza de outras formas de
paixao.

[La Milanesiana, 2005]



