1. INTRODUGAO

A relacdo entre o legado da arte grega e a prodart@tica da modernidade foi
um dos temas centrais da cultura germéanica dososéxVIll e XIX. Johann Wolfgang
Von Goethe sofreu influéncias e teve ascendénciaida sobre esse debate estético. O
objetivo da presente dissertacdo €, entre outeosart esclarecer a posi¢cdo goethiana
acerca da questdo apresentada. Para tanto € imtpodmmpreender alguns pontos
fundamentais da conducdo do debate, na Alemanhatosmo da assimilacdo dos

antigos pelos modernos.

Winckelmann foi quem inaugurou entre os alemaesisaussdo estética a
respeito das particulares da arte grega e, a parideal estético da “calma grandeza e
nobre simplicidade”, que acreditava ser a ess&asamagnificas esculturas do legado
grego, propds a imitacdo dos antigos para se supsrarroubos da arte Barrota.
Winckelmann também defendeu que a imitacdo dog@npoderia levar os germanicos

a constituirem uma expressao genuina, inimitavel.

A importancia dos alemdes buscarem uma expresssticar auténtica foi
também uma preocupacao discutida intensamenteqssirlg e Herder. Vale dizer que
0s caminhos pensados por ambos, para 0s germamicqaistarem uma arte genuina,
guardam diferencas marcantes em relacdo a Winckalntambora as posi¢coes de
Lessing e Herder sejam distintas, ambas influeaciaGoethe, sobretudo no periodo

em gue este participou &urm und Drang

Apos desligar-se do movimento literario supracitdéloethe se aproxima da arte

grega e das idéias de Winckelmann. Estes elemséatosaracteristicos do Classicismo

I Gerd Bornheim defende esta tese no ensaio Introducdo a Leitura de Winckelmann,
ele inclusive cita o préprio autor alemdo atacando Bernini, grande expoente do
Barroco. Ver BORNHEIM, Gerd A.. Paginas de filosofia da artfe. Rio de Janeiro: UAPE,
1998, p. 85.



de Weimar, periodo em que Goethe apresenta coas@ey originais e importantes a

respeito da relacéo entre o legado dos gregosadagdo artistica na modernidade.

Goethe, em 1789, escreveu o artigo “Imitacao simpk natureza, maneira e
estilo”, onde apresenta trés disposicdes para er fazistico. ApOs distingui-las, ele,
sem condenar as demaismaneirae aimitacdo simples, elege cestilocomo sendo a
realizacdo artistica maiér.Uma das caracteristicas principais do estio é a
complementaridade entre a expressdo particular rtistaae a universalidade da
natureza, portanto o estilo € uma conquista daquedesoube equilibrar suas tendéncias
pessoais com 0 que se apresenta mais distanteadsessibilidade. O artista que tem
uma predisposicdo a representar 0s objetos daematudeve desenvolver uma
linguagem pessoal, deve com esfor¢o alargar amyas#a subjetividade em sua obra,
caso contrario estara preso numa excessiva objatigie, assim, pertencera ao circulo
daimitacdo simplesAquele cuja inclinacdo € desenvolver uma linguagarticular e
representar este carater em obras de arte dewa-seltpara a natureza, se ndo este
artista sera presa de sua personalidade, suassehb@@mmaneiristas pois faltara a elas o

elemento objetivo necessario para se alcancadtiho.

Apresentados assim, estes conceitos parecem daefired sua cooperagao
intrinseca aponta para um sistema claro de coadldensobre a producdo artistica.
Porém, esta tranquila sistematicidade é desfeita p@prio autor. No artigo citado
Goethe apresenta artistas que conquistararegiio e defende as exigéncias que estes
tiveram que satisfazer para realizar o feito, cdmfwao final das poucas paginas que

compdem o texto, ele afirma que é fundamental ersigm a palavrastiloo sentido do

2 GOETHE, Johann Wolfgang Von. Escritos sobre Arte. Traducdo, infroducdo e notas:
Marco Aurélio Werle. SGo Paulo: Associacdo Editorial Humanitas, SGo Paulo: Imprensa
Oficial, 2005, p. 65.



que nunca foi, nem nunca sera alcancado por quabtpa artistica em qualquer época
histdrica. Este aparente paradoxo é um dos motiests estudo, embora o objetivo nédo

seja reduzir o pensamento estético de Goethe ajuesdo sobre o estilo.

Anatol Rosenfeld, em um luminoso artigo sobre Gestititulado “Goethe:
unidade e multiplicidade”, ao afirmar o caraterisiesnatico do pensamento goethiano,
cita a seguinte frase do poeta aleméo: “A gentesedafasta da vida com mais certeza
sendo pela arte — e ndo se liga a ela com maisZara ndo ser pela arteSegundo
Rosenfeld, o caminho para compreender esta e datras afirmacdes de Goethe, que
soam como meras contradices, passa pela irredufieéética do pensamento
goethiano que segue um principio fundamental:€estabelecer ordem no caos sem
violentar o fendmeno individuaf” Essa possibilidade de interpretacdo do pensamento
de Goethe serviu para compreender suas formulacéespeito da relacdo entre a arte

grega e a moderna.

O fato de Goethe n&o apresentar de forma linear cussideragdes sobre arte —
embora seja uma caracteristica atraente — implguameas dificuldades. Entre elas a
seguinte: as duvidas e reflexdes suscitadas num sexente podem ser desenvolvidas
pela andlise de outro escrito que, realizado altempo depois, incita novas dire¢ées
de pensamento. Sendo assim, o enredo conceituabi¢éeser fiado com cuidado e
precisao para compor um tecido consistente. Pongioe as consideracoes de Goethe
em seu artigo “Imitagdo simples da natureza, mareiestilo”, escrito em 1789, tém
forte ressonancia com o texto “Sobre os objetosadas plasticas”, publicado em 1797.
Neste artigo Goethe tipifica objetos tratados @eta. Dentre os géneros dos objetos

artisticos apresentados um é tido como primordigEnero ideal. A caracteristica deste

3 ROSENFELD, Anatol. Texto /Contexto Il. SGo Paulo: Perspectiva, 1993, p. 260.
4ldem, p. 260.



género é a complementaridade entre a naturezesspiiit@ humano; 0 mesmo aspecto

que faz do estilo a tratamento artistico de maioel&ncia.

Outro desafio a ser enfrentado ao se lancar atitemtde compreender as
formulacdes goethianas sobre a arte é a diversidad@nfluéncias assimiladas e
reelaboradas por ele. Para Rosenfeld, Goethee“imgregnou a fundo de pensamentos
tdo diversos como os da llustracdo, S8turm und Drang do romantismo e da
Antiguidade grega. Um pensamento haurido de taerss fontes havia de ser,
necessariamente, de ordem dialétita/ale ressaltar que Goethe ndo se limitou a
concatenar certa quantidade de pensamentos aasepara obter um conjunto de teses
indefinidas que sintetizassem um passado mais mosnecente. Dentre 0s aspectos
inovadores (e influentes) das formulacdes estétiea§&oethe esta o modo como ele
combina, a exigéncia da complementaridade entrigiteshumano e natureza, com o
principio de ndo se furtar a desenvolver elabosag¢ééricas; desde que estas nao

imobilizassem ou condenassem o fendmeno particular.

Pensemos esta elaboracdo em relacdo ao estiloheGoetelege como o
tratamento artistico de maior exceléncia, justae@atrque localiza nessa disposicéo
para a arte a plena harmonia entre espirito huneanatureza. Porém, na posicéo
goethiana, ndo existe uma condenagdo peremptorn@adaira ou da imitagdo simples.
Ou seja, o fato de conferir uma irresoluta primaxastilo, ndo significa desconsiderar
o valor dos demais tratamentos artisticos; poissegmde desprezar o valor de algumas
obras de arte maneiristas, mesmo que estas naantealcancado o ponto maior da

expressao artistica.

5 |Ibidem, p. 260.



Para mensurar a importancia e originalidade dogmeeasto estético de Goethe é
instrutivo coteja-lo junto ao pensamento de Sahillee, posteriormente & publicacdo do
artigo de 1789 por Goethe, também utiliza os terfsomsples imitacdo”, “maneira” e
“estilo”. Porém, o que se percebe por meio daespondéncia entre Schiller e Kérner
€ uma desvalorizacdo da maneira, ou seja, da difpoartistica que ndo preenche os
requisitos postulados na conceituacéo do estilocd¢o do posicionamento de Schiller,
a formulacé@o tedrica se sobrepbe ao fendbmeno thaili na conformacdo teorica
goethiana a respeito do estilo isso ndo acontews,gs obras que n&o alcancaram o
maior grau de exceléncia também merecem uma apéecique reconheca seus

atributos.

A estimulante complexidade do pensamento de Ggedte, portanto, desta
preocupacao teodrica em nao permitir que as forrbekglo pensamento causem uma
cegueira que faca com que nao se perceba a daéesab real, ou que ndo se tolere
aquilo que foge a configuracao conceitual estaltEdeSegundo Rosenfeld: “Ordenar o
multiplo para evitar a anarquia, conservar com aimpo mdultiplo para evitar a
paralisacdo mortal num todo estandardizado, tenuas rgconhecer que Goethe se

preocupou intensamente com este tefna”.

Esse principio do pensamento goethiano foi percelidm atencdo por
Nietzsche e Walter Benjamin. A propdésito, tantesirailacdo das idéias de Goethe por
Nietzsche, quanto a leitura de Benjamin das posi¢cgeethianas favorecem a

compreensao da ascendéncia do pensamento de Goktheas geracdes posteriores.

Goethe influenciou sobremaneira Nietzsche, comelaeum texto do jovem

professor de filologia da Universidade de Basil@asaber:Segunda consideracéo

6 Ibidem, p. 265.



intempestiva: da utilidade e desvantagem da higt@ara a vida A presenca das
posicoes goethianas no texto de Nietzsche se toais clara se concordarmos com
Rosenfeld, pois ele afirma que no pensamento déh€oe principio do multiplo é o da
vida” e “o principio da unidade é o do espiritoasgador”’ Assim, um dos aspectos

do principio dialético do pensamento de Goethe @& pgrmitir que o pensamento

tedrico violente e embote o que vive, mas peloréoiot que o potencialize.

Outro aspecto que tem conexao com o que foi diterianmente é a posicdo de
Goethe em relacédo a critica de arte. Desde suatjide €época em que integrou o
Sturm und DrangGoethe defendera que toda formulacdo estéticarideservir para
impulsionar a atividade do artista. Este elememgensamento goethiano acerca da
critica de arte foi comentado por Walter Benjamin A Teoria da Arte Primeiro

Romantica e Goethé”.

Benjamin, ao comparar os principios de filosofieada de Friedrich Schlegel e
Novalis com os de Goethe, tece criticas e elogissdais pélos em questdo. (Goethe e
0s Romanticos de Jena). Sobre o pensamento edlétiGmethe, Benjamin critica sua
formulacdo a respeito do problema da forma (estilehaltece a formulagcéo goethiana

acerca do conteudo da arte (ideal).

ApoOs apresentar em linhas gerais o desenho ddstoesonvido o leitor a se
lancar no enredo fascinante de alguns aspectosriamento de Goethe sobre algo que

ele conheceu tdo intimamente: a Arte.

7 Ibidem, p. 265.

8 Esse texto, segundo Jeanne Marie Gagnebin, € um posfdcio & tese de Doutorado de
Benjamin. Ver: GAGNEBIN, J. M. Nas fontes paradoxais da critica literdria. In
SELIGMANN-SILVA, Mdrcio. Leituras de Walter Benjamin. SGo Paulo. Annablume, 2007,
p. 68.
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2. GOETHE E SUA EPOCA: ENTRE ANTIGOS E MODERNOS

O final do século XVIII e inicio do XIX na Alemantsio marcados por uma
intensa producao teodrica a respeito da arte. N&@si@ intensa como renovadora dos
parametros em que a critica de arte fora estruduiackre os filésofos, Kant, Schelling
e Hegel publicaram a época obras fundamentaisgp@ilasofia da Arte. E ndo somente
os filésofos publicaram importantes reflexdes sabte, mas também artistas do porte
de Lessing, Schiller e Hoderlin. Entre eles dessac&oethe, autor de diversos ensaios
tedricos que exerceram grande influéncia sobreébatdeesstético da época.

Para se compreender as principais questdes dascalaima dos séculos XVl e
XIX relacionadas a arte, € indispensavel se atepeasamento de Goethe. Um dos
objetivos dessa dissertacdo € esclarecer pontesiois discutidos pelo autor em
artigos publicados sobre o titulo Hscritos sobre arteDentre os assuntos que Goethe
aborda nestes textos um se destaca: a relacaoocel#gado dos antigos e a producéao
artistica na modernidade. N&o por acaso Goethealedanta atencdo a esta questao,
pois ela é central para a estética de seu tempontibuicdo de Goethe a respeito desta
questdo € importantissima, pois, além de origisatyiu de referéncia para seus
contemporaneos e para as geracdes seguintes; puaémse esclarecer a posicao de
Goethe é necessario contextualiza-la dentro do rpare cultural da Alemanha no

século XVIII.

2.1Lessing e a critica as poéticas normativas

As poéticas tradicionais estabeleciam normas tidas atemporais e universais
para a criagao artistica -- regras como a separackoal entre os géneros dramatico,
épico e lirico, a distincdo do carater das persemagomicas e tragicas e as unidades de

acdo, tempo e lugar. Esta tradicdo normativa reanafoéticade Aristoteles, escrita
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no século IV a.C, é reforcada pdlae poéticade Horacio, escrita no século | a.C, e
encontra acolhida e arte poéticade Nicolas Boileau, escrita em 1674, entre outros
textos.

O fascinio que as obras de Shakespeare provocapangermanicos € um
acontecimento importante para a compreensdo dadoosiritica em relacdo a
normatividade das poéticas tradicionais, que gardapo na Alemanha do século
XVIII, uma vez que o escritor inglés ndo obede@raanone das poéticas tradicionais
e nem por isso deixara de produzir obras-primastathente por ndo observar os
postulados classicos, as pecas shakespearianeartivena dificil acolhida em solo
francés, pois a rigida normatividade da poéticaitaspor Boileau era o ideario
dominante na cultura francesa. Frente as regraSlaksicismo Francés, Shakespeare
soava como um barbaro.

O teatro da Franca exercia influéncia sobre vgsaises da Europa, inclusive
sobre a Alemanha e, portanto, a defesa de Shakespmasolo alemé&o néo foi ponto
pacifico. Mesmo assim, alguns personagens cendiegsa cultura resistiram com
absoluta conviccdo. Por exemplo: Lessing. Entrdaggitismo Francés e Shakespeare,
ele ndo teve duvida em preferir este em detrimdatuele. Lessing propds aos criticos
e artistas que se voltassem para a qualidade egmtda propria obra de arte. E

afirmou que:

O inglés (Shakespeare) alcanga quase sempre admetagédia, por mais
estranhos e peculiares que sejam os caminhos g@eseblhidos, e o francés
(Corneille) quase nunca atinge este fim, ainda gaémilhe os mais

aplainados caminhos dos Antigos.

Por ‘meta da tragédia’ entenda-se provocar no &sp@ca catarse. Este ponto

se alinha a reinterpretacdo Baéticade Aristételes que Lessing propde. Embora o

? LESSING, Goftthold Ephraim. De Teatro e Literatura. Traducdo: J. Guisburg. SGo Paulo:
Editora Herder, 1964, p. 111.
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filbsofo grego tenha elaborado principios formasrapas pecas teatrais em suas
analises, ele indicara em sua obra que o pringipauma tragédia é o efeito que ela
causa no publico. E sobre este ponto que Lessingforcar o elogio a Shakespeare e
repensar a tendéncia normativa que a teoria déhavia seguido. Como esta dito por
Lessing no paragrafo supracitado: de que serveirsemlas as regras estabelecidas
pelas poéticas tradicionais e ndo alcancar efgjtorasobre o publico?

Esta discussdo tem como pano de fundo dois aspaatdamentais para a
cultura alemd@ a época: a releitura dos gregos asaabpor afirmacdo de uma arte
poética autenticamente alema. Para formar um teational, Lessing tem consciéncia
do quanto € importante afastar a influéncia fraamcdkeste sentido ele defende que a
obtusa normatividade do Classicismo Francés € ftatama interpretacdo equivocada
da cultura grega, e Shakespeare seria a prova elepawa produzir obras teatrais

originais e auténticas, ndo ha a necessidade dée ssgadrbes estéticos franceses.

2.2 A leitura de Heine sobre o desenvolvimento daltura Aleméa

Em Contribuicdo a Histéria da Religidao e Filosofia #’demanha publicado em
1835, Heine teve como um dos seus objetivos expliaea os franceses as causas do
espantoso desenvolvimento da cultura alema ducaséeulo XVIII. Para isto ele lanca
mao de aspectos importantes do contexto histoecsed pais e os posiciona frente ao
desenvolvimento cultural dos franceses.

Ao iniciar a empreitada Heine afirma:

O cristianismo é a religido que temos desfrutadoAfemanha. Terei,
portanto, de contar o que é o cristianismo, comaoseou catolicismo
romano, como deste surgiu o protestantismo e cangratestantismo surgiu
a filosofia alem&?

10 HEINRINCH, Heine. Contribuicdo & Histdria da Religido e Filosofia na Alemanha.
Tradugdo: Mdrcio Suzuki. SGo Paulo: lluminuras, 1991, p. 20.



Para este estudo interessa, principalmente, goametracdo entre filosofia e
arte e, neste capitulo, também a histéria, ou met¢haguda consciéncia histérica como
elemento constituinte do pensamento alemao. Poréssunto mencionado na citagdo
de Heine vale uma apreciacdo. O ponto principatj@a ele se refere é a poténcia
iconoclasta do luteranismo, que implicou um afastam da cultura alema em relacao
aos paises mediterrdneos e, portanto, ao Renasoinf® o século XVII a cultura
nérdica manteve um isolamento em relacdo aos #tiBaquanto estes, durante o
Renascimento, promoveram a valorizacdo da cultuéss€a, o desenvolvimento
formal das artes, tanto plasticas quanto literaagseles, sob a influéncia da Reforma

Luterana, ndo seguiram o mesmo caminho. Gerd Bomlsebre esta questao, diz:

Quando na lItalia floresceu a Renascenca, na Aleangmbcessou-se a
Reforma, fato que viria estabelecer uma profundaccentre a cultura latina
e a noérdica. No sul a palavra de ordem era a aaltatureza. No Norte dava-
se exatamente o contrario: ndo a volta a natuneas,0 afastamento dela e a
fixacdo no sobre natural. Os italianos buscavampinagido na arte antiga; os
alemées se concentravam na fé e na vida religiodaAssim, se a vitéria
nos paises latinos coube ao racionalismo, na Alban@no irracionalismo
gue se introduz, constituindo-se uma das preses@astantes ao longo de
toda cultura Alema!

Para Heine o movimento da reforma marca ou reafuma diferenga espiritual
pungente entre os aleméaes e os franceses. EstearagirOximos ao natural, aqueles ao
sobre-natural. Ou seja, os franceses desenvolverampensamento voltado para
questbes mais concretas, naturais, enquanto osiedewoltaram sua investigacédo para

questbes propriamente abstratas, espirituais.

Neste contexto, o termo irracionalismo talvez n&gm 0 mais exato para
exprimir o pensamento do autor @entribuicdo a Historia da Religido e Filosofia na

AlemanhaPara Heine a disposicéo espiritual alema condazsgltura por um caminho

1" BORNHEIM, GERD. Filosofia do Romantismo In GUINSBURG, Jacé (org.) O Romantismo.
Sdo Paulo: Perspectiva, 2005, p. 78.
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distinto do seguido pelos povos latinos, no caderamca. Ele comeca dizendo que
ambos partem de Descartes, porém na Franca o @speterialista da filosofia
cartesiana predominou, enquanto na Alemanha desenvee sua vertente idealista.

Tal diferenca teve repercussao politica, socialsdifica e artistica.

Um exemplo das consequéncias das diferentes di§igessientre alemaes e
franceses sdo suas contribuicbes para a consaidd@admodernidade. Em dltima
instancia, o desenvolvimento da filosofia matestaliserviu a Revolucdo Francesa. “Os
franceses ja estavam a caminho daquela Revolugégaue so eclodiu no final do
século XVIII e para a qual precisavam de uma fil@smaterialista igualmente fria e

afiada” 2

A revolugao desencadeada pelos alemées foi realimadcampo espiritual: o
golpe de misericordia no deismo. Kant, emGritica da Razdo Pureelimina qualquer
possibilidade de fundamentar racionalmente a exd&i@e uma consciéncia plena que,
separada do mundo e do homem, legisla sobre amdasn Deus separado do mundo.

Para Heine, somente apos este fato a queda do aegigne foi concretizada.

Limito-me a assegurar que, desde entdo (da pubicdg “Critica da Razao
Pura”), o deismo esta morto no reino da razdo efate@. Essa desoladora
nota de falecimento precisara de alguns sécul@ssmartotalmente difundida

— mas nos outros ja teremos vestido luto ha meitgpb. De profundi%?’

Estes aspectos gerais da cultura alema tiveramcimmobre a estética. Os
alemdes no século XVIII rompem com a iconoclagti@rana e passam a resgatar
elementos da cultura classica. Realizam estedeitoabandonar sua tendéncia idealista

e sem deixar de considerar a importancia do ledad@ntigos para a modernidade.

12 HEINRINCH, Heine. Contribuicdo a Histdria da Religido e Filosofia na Alemanha.
Op.cit., p. 56.
13ldem, p. 97.



Um dos argumentos centrais @enascimento do trdgicaje autoriaRoberto
Machado, pode exemplificar o que foi didda Alemanha, ao longo do século XVIII, o
conceito do tragico surge das analises das tragjégliegas e ganha autonomia,
dispensando as obras de arte mesmas e se expangamdoalém do campo
estético.Machado afirma que houve um “... movimeatdddéias sobre a tragédia e o
tragico existente na Alemanha desde o inicio daemidiade, movimento sem paralelo
em nenhum outro pai$®. Partindo da perspectiva de Heine sobre o deseinveio
cultural alemdo, pode-se compreender por que est@nho foi construido pelos
alemé&es e nao pelos franceses. A revalorizacaardmos na Alemanha foi composta
em acordo com a tendéncia a idealidade preseniz cudgira.

Sobre o percurso da apropriacdo do legado dos ogregm solo alemao,

Machado diz:

Winckelmann deu inicio, na Alemanha da segundadeeti® século XVIIl,

a um estudo dos gregos ou, mais precisamentetalgraga, interpretacdo da
Grécia em que esta em jogo a construcdo da prépeimanha; Lessing
iniciou, na mesma época, uma reflexdo sobre umroteatcional
independente do teatro classico francés. Goethehdle® retomaram e
aprofundaram essas questes.

Junto a afirmagéo supracitada reafirmo a imporéanei o sentido da
contextualizacdo das posicoes de Goethe, paratdise. Uma vez que Goethe retoma
assuntos desenvolvidos por Winckelmann e Lessiegséncial apresentar, mesmo que
nao de forma exaustiva, alguns pontos do pensardestes autores, pois Nosso estudo
se propOe esclarecer a forca e a originalidade efsgmento estético que Goethe

elabora ao aprofundar-se sobre as referidas qeestoe

14 MACHADO, Roberto. O nascimento do tragico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2006,
pp. 43-44.
15|dem, p. 44.
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2.3 Winckelmann

O livro Reflexdes sobre a imitacdo das obras gregas nagirg na escultura,
publicado por Winckelmann em 1755, € um marco itmoivel para se pensar a
relacdo entre o legado grego e a modernidade ripohte cultural aleméo. Sobre a
importancia das posi¢cdes de Johann Joachim Winekeira, sobretudo, das influéncias
que seus preceitos exerceram sobre a cultura aletdip Sussekind, em seu artigo
intitulado “A Grécia de Winckelmann”, diz:

...a expressao “a Grécia de Winckelmann”, formuladeBudler,
define a concepcdo inicial do projeto de imitacée antigos que
fundamentou ndo so o Classicismo aleméo na literalw final do

século XVIII, como também o helenismo caracterstio
pensamento alemao modertfo.

7

Tal importancia atribuida a Winckelmann é corrodargor Bornheim. Para
este, “... a indole anti-humanista da Reforma ptatee...*” alijou a cultura alema da
volta aos valores antigos proporcionada pela Rengsc Esta seria a base do
isolamento aleméao frente a cultura dos paisesoktilsto até o século XVIII. “Nesse
sentido, pode-se afirmar que a Renascenca alemdid®mi com o Ultimo dos
classicismos, justamente depois de ter sido supep iniciativa de homens como
Kant e Goethe, o isolamento da cultura alema era f&c latina.*®* Na base desta
conquista esta a iniciativa intelectual de Winclatm, € ele quem derrama na cultura
da Alemanha o anseio pelos ideais dos antigoastiéncia da importancia deles para

o desenvolvimento dos aleméaes. Diz Bornheim:

[...] o isolamento os confinara a uma situacdonderioridade cultural, que
iria determinar a volta aos valores humanistasentativa de reintegragéo na
cultura européia. Essa tarefa seréa realizada deiraagspecialmente intensa,

8 SUSSEKIND, Pedro. A Grécia de Winckelmann. Disponivel em
http://www.scielo.br/scielo.php2pid=S0100-512X2008000100004&script=sci_arttext,
acessado em 14/09/2008.
17BORNHEIM, Gerd A.. Paginas de filosofia da arte. Rio de Janeiro: UAPE, 1998, p. 78.
18 |dem, p. 78.
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pois trara uma contribuicdo que, além de origisata de suma importancia
para toda a cultura do Ocidente. E na base ddsig@slemao encontramos,
entre outras, a figura curiosa e excepcional deckgimann®’

Além da distancia cronoldgica, a revalorizacdo dial classico na Alemanha
guarda uma diferenca fundamental em relacdo a Bemgs Italiana e ao Classicismo
francés: a referéncia fundamental para os alen@@eessgregos e ndo os romanos. “De
fato, antes de Winckelmann, por maior que tenha s paises latinos a preocupacéo
com o0s gregos, pode-se afirmar que toda a cultyugéna dos Pirineus permaneceu
sobre o signo de Roma, e isso desde a Renascéng®atroco™

Inclusive é a arte barroca um dos principais atlexs criticas de Winckelmann.

Como afirma Marco Aurélio Werle:

Contra a arte total do barroco, a arte entdo ema,vdyinckelmann
privilegiava uma volta ao que é simples, ao quegitliido de pompa. Essa
simplicidade de beleza e idealidade nobre ele érman justamente na
Grécia antiga, principalmente na escultura. E éi ajue estd a sua
originalidade: ter visto uma Grécia que até eniagueém havia reconhecido
desse modo. Pois costumava—se pensar a Grécia asennl idéia de um
mundo greco—-romano, ou seja, a partir de um mumelgogromanizado. A
prépria Renascenca, que postulou uma volta aogomsntindo conseguia
perceber a especificidade dos gregos diante dosnasht

Se para a cultura européia latina a atitude de kElnann em relacdo aos
antigos representa uma novidade, para os alemasgaapostura é muito mais
reveladora. Se nos paises que passaram pela Regasckegado dos gregos era visto
pela otica romana, na Alemanha o sentimento deizaf@o dos antigos nem havia
acontecido, pois o luteranismo via como negatida @@ expresséo artistica dos pagaos,

dos antigos. Assim “A partir de Winckelmann, a Aatha comeca a desprender-se do

17 Ibidem, p. 79.
20 |bidem, p. 80.
21 WERLE, Marco Aurélio. Winckelmann, Lessing e Herder: estéticas do efeito?.
Disponivel em http://www.scielo.br/scielo.php?2pid=S0101-
31732000000100002&script=sci_arttext, acessado em 19/09/2008.
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exclusivismo de Lutero, buscando uma nova dimensii@a a sua alma na antiga

Grécia.”??

2.3.1 Imitacéo e originalidade

“O Unico caminho para nos tornarmos grandes e,ossiyel, inimitaveis, é a
imitacdo dos antigos.*® Nesta sentenca de Winckelmann, aparentemente oxatad
esta sintetizado a importancia que ele atribuiu g@gos. Sobre o modo como o

ilusoério paradoxo da proposta de Winckelmann pede&esvendado, Sussekind diz:

Em outras palavras, o que Winckelmann prop&e, @ pl#r sua constatacdo
da grandeza da arte antiga e da decadéncia danaderna (o Barroco, a
pintura holandesa), € um caminho para alcancamadgea, “se possivel”
uma grandeza tdo “inimitavel” quanto a dos gregdsarater contraditorio
s6 leva a uma aporia se a imitacdo for compreermbd#o cOpia, porque a
pergunta acerca da possibilidade de imitar o idweit ficaria sem solucao.
No entanto, o préprio autor esclarece a diferemtee eos dois sentidos da
“imitacdo do belo na natureza” e indica, assim,ad@o de um caminho a
ser aprendido, a partir da observacéo e da congiieata arte antiga em sua
relacdo com a beleza. Ndo se trata da reproducadartdagrega, mas do
aprendizado de sua grandeza exemplar e do idgaréEcdo que constitui a
sua met&’

Winckelmann, realmente, tem o cuidado de distingapia e imitacdo. Segue

um trecho de seu texto sobre a imitacdo dos antgogue este aspecto € evidenciado:

Contraria ao pensamento independente € a cOpiea maiagdo; por aquela
entendo a derivagao servil, mas através desta padetado assumir, por
assim dizer, se € conduzido numa boa direcdo, nattaeza e pode chegar a
ser algo de original e proprio.

A atitude grega a ser imitada € a de ndo alcaachelo por uma simples
imitacdo da natureza, mas reunir a perfeicdo dispea natureza, observar varios
corpos belos e a partir deles representar um cateal cuja perfeicdo e beleza

sobrepujam a de qualquer corpo natural.

22 BORNHEIM, Gerd A.. Paginas de filosofia da arte. Op. cit., p. 82.

2 |dem, p. 92.

24 SUSSEKIND, Pedro. A Grécia de Winckelmann. Op. cit., p.7.

25 WINCKELMANN, J. J. Reflexdes sobre a imitacdo das obras gregas na pintura e na
escultura. Apud WERLE, Marco Aurélio. Winckelmann, Lessing e Herder: estéticas do
efeito?. Op. cit.
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Outros pontos essenciais na postura dos gregosr a&ossiderados como
exemplares sdo sua “nobre simplicidade e calmadgeai, muito diversas da
sofreguiddo e rebuscamento do Barroco vigente mpdede Winckelmann. N&o que
ele desconsiderasse a presenca de qualquer teasabrnas gregas, pois em sua analise
sobre o Lacoonte Winckelmann afirma que, nestasemtacdo, a dor e a angustia estdo
presentes, porém a serenidade prevalece sobreauguditaceramento.

O caminho apontado por Winckelmann, muito diferemte percorrido
posteriormente pel&turm und Drangguarda com este a caracteristica comum de
guerer levar a cultura alemé a encontrar uma es@oeauténtica; pois, se 0s artistas
alemées apreendessem a atitude grega, poderiameprodras inimitaveis.

Goethe, quando se desliga dos principioStiom und Drangencontra o veio
estético aberto por Winckelmann. Portanto, o dedgmaento cultural da Alemanha (e
do préprio Goethe) passou por uma busca consailengeitenticidade que incluiu uma
explicita rejeicdo aos preceitos do classicismocia e uma valorizacdo do legado dos

antigos que tinha como ideal a Grécia e ndo Roma.

2.3.2 Goethe e Herder leitores de Winckelmann
Segundo Bornheim foi Herder quem primeiro enxergoos postulados de

Winckelmann, a possibilidade de realizacdo de uxpaesséo genuinamente alema.

Esse ideal (0o de Winckelmai®h)visto agora com novos olhos, passa a ser
com Herder o programa da cultura alemd, emborasefo ele quem va
realiza-lo. [...] Esquematizando: Winckelmann dactassicismo aleméo o
seu ideal estético, Herder Ihe da a sua teoria,squée posta em pratica por
Goethe e Schillet’

26 Meu comentdrio.
27 BORNHEIM, Gerd A.. Paginas de filosofia da arte. Op. cit., p. 100.
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Importante relembrar que Herder exercera infliZgmiecisiva sobre o jovem
Goethe e sobre as principais formula¢cdesStiom und DrangEmbora sua influéncia
sobre o poeta durante o Classicismo de Weimar edbatsido a mesma, eles se
aproximam como leitores atentos de WinckelmannsApdisso, as leituras feitas pelos
dois sdo diferentes. Por exemplo: ndo sera o canaigonalista o ponto central da
leitura de Goethe, mas as potencialidades de delsanento artistico vislumbrado
desde a perspectiva de Winckelmann sobre os gr&pguindo esta perspectiva,
Goethe ndo simplesmente pds em préatica as formadad® Winckelmann atualizadas
por Herder, mas formulou, ele mesmo, as basex&sode suas realizacbes no campo
da literatura.

Vale ressalta que ha uma relacdo néo linear enay@@priacdo das idéias de
Winckelmann realizada por Goethe e a interpretag@Bornheim atribui a Herder dos
principios defendidos pelo autor &Reflexdes sobre a imitacdo das obras gregas na
pintura e na esculturaAo focar os elementos da arte grega que podgy@encializar
a producao artistica na modernidade, Goethe realifmato de prover sua cultura de
obras artisticas genuinas; justamente o que Hdesdejou que acontecesse.

Isso ndo significa que o objetivo maior de Goe#rgha sido este, mas suas
obras podem ser consideradas como exemplos dotemdanliteratura alema com uma
expressao auténtica, que exercera influéncia ma s Europa. Segundo Otto Maria

Carpeaux, durante o Classicismo de Weimar “... saratn as obras, de valor

permanente, que constituem até hoje a maior glériiteratura alema?

28 CARPEAUX, Ofto Marria. A Literatura alema. SGo Paulo: Nova Alexandria, 1994, p. 78.
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2.4Goethe

Dos temas relevantes para a discusséao estétiagcdio XVIII na Alemanha, dois
se destacam: o0 proposito de criar uma culturadhigergenuinamente alema e a
apropriacdo do legado grego na modernidade. Estisst@picos estdo entrelacados,
uma vez que, desde Winckelmann, a proposta degdaitdos antigos traz aos alemaes
a possibilidade de produzir uma arte inimitavel.

Apesar desta imbricacdo, na obra Goethe se podelygrque, durante o periodo
em que ele participou dsturm und Dranga questao da imitagcdo dos antigos nédo teve a
mesma relevancia que passou a ter apés o autdsdmfrimentos do jovem Wether
mudar-se para Weimar, viajar por dois anos pele litgacomecar a defender principios
estéticos classicistas.

As contribuicdes de Goethe paré&turm und Dranghdo se limitaram ao campo
das obras literarias, pelo menos dois artigos degrsobre a arte daquele periodo se
destacam [em sua obra?]: “Sobre a arquitetura dlesméque o autor faz uma defesa
do carater unico da arquitetura gotica, expressdacteristica do povo germanico; e
“Resenha sobrds belas-artesle Sulzer”, pelo qual Goethe ataca com veemériia a
incursdes estéticas que nao trazem ganho algunagacaucdo de obras de arte.

Em sua fase posterior, quando se torna um dosgomtias do Classicismo de
Weimar e se aproxima dos principios defendidosvpimickelmann, Goethe desenvolve
uma reflexdo Unica a respeito dos conceitos db estdeal artistico. Essa reflexao iria
influenciar seus contemporaneos, entre eles Schilessim como pensadores de

geracoes posteriores, como Nietzsche e Walter Bemja

Sturm und Drangem portugués Tempestade e impeto, foi um moviment

literario alemé&o, situado na segunda metade doloseXWVlll. Seus integrantes
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defendiam que a arte deveria eclodir a partir dagncias profundas e irracionais da
alma do artista e, portanto, eram contrarios a queal imposicdo normativa.
Shakespeare foi para os participantes deste motontigerario a grande referéncia do
génio criador. Ja as obras pertencentes ao Clssidtrancés constituiam os exemplos
de uma arte morta, ossificada pela normatividadieriex ao verdadeirpathosartistico.
Lessing foi uma das principais influéncias parae essvimento. Outra grande
referéncia para os participantes &urm und Drang inclusive Goethe em sua
juventude, fora Herder, um dos mais fervorosos rmdefes da importancia dos
germanicos valorizarem seus tracos culturais gesuldm exemplo claro quanto a este
aspecto € o que disse Herder, criticando os costulaeorte de Frederico O Grande,
que governou a Prussia entre 1740 e 1786, ondeegmiamm 0s padrbes de

comportamento franceses e se falava também francés.

Os principes falam francés, e logo todos seguigio exemplo; e entdo,
vejam, a bem-aventuranga raia no horizonte! A idéeleuro, quando todo o
mundo falara uma s6 lingua, uma linguagem univetdal sé rebanho, e um

s6 pastor! Mas onde estéo vocés, culturas nacihais

A realidade politica e administrativa da regido erbje € a Alemanha, no
século XVIII, estava mais préxima da ldade Média gla configuracdo geopolitica
moderna dos estados nacionais. Fragmentada emnasntie principados, ducados,
Estados e cidades-Estado, esta parte da Europatencgrimeiro uma unidade
cultural, para depois alcancar a unidade politiste fato pode esclarecer a importancia
da consolidagéo e valorizacéo artistica que erndéefa por Lessing e, principalmente,
por Herder.

O exemplo de Shakespeare e a rejeicdo a normaiizemdre a producao

artistica fizeram parte do universo espiritual deeiBe, bem como a valorizagdo dos

29 HERDER, Johann Gottfried von. "Essay on the Origin of Language". In: J.-J. Rousseau e
J. G. von Herder, On the Origin of Language. New York: Ungar. 1969, p. 209.
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aspectos genuinos da cultura alemad. Em seu aritijalado “Sobre a arquitetura
alem@”, publicado em 1772, Goethe afirma: “Issoogfiiéetura alema (a Gaética), da qual
o italiano ndo pode gabar-se e muito menos o fedrité

Em 1774, aos vinte e cinco anos, Goethe publ@suSofrimentos do Jovem Werther
Este livro, que fez sucesso em toda a Europa, gidemado a obra exemplar &urm
und Drang pois traz em seu enredo 0s tragos essenciaisodon@ento.Apos o éxito
conseguido com &Verther Goethe é convidado para a corte de Weimar. Ar et
entdo, ele modifica ndo somente sua condicdo socéd também sua postura estética.
Quando Goethe torna-se um dos protagonistas dsi€itaso de Weimar, a influéncia
de Shakespeare é dirimida e ganham forca em seampento as obras gregas, tanto na
poesia quanto nas artes plasticas.

O objetivo de realizar obras genuinamente alenaéi€omo proposto n&turm
und Drang perde relevancia. Isto ndo significa que as opraduzidas por Goethe
neste periodo ndo apresentem caracteristicas nipida alemds - inclusive a
revalorizacdo do legado grego e sua relacdo comdgmidade €, no século XVIII, um
problema estético genuinamente alemado —, mas qeeaggecto passou a ndo ser seu

objetivo maior.

2.5 Winckelmann e Goethe
Apos oSturm und DrangGoethe ira se aproximar das idéias de Winckelnaann
respeito das obras de arte. Esta guinada tem umga iagem a Italia como marco

inicial, e o periodo que vai da aproximacdo comillechaté a morte deste, como sua

30 GOETHE, Johann Wolfgang Von. Escritos sobre Arte. Traducdo, infroducdo e notas:
Marco Aurélio Werle. SGo Paulo: Associacdo Editorial Humanitas, SGo Paulo: Imprensa
Oficial, 2005, p. 42.
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consolidacdo. E durante o chamado Classicismo den®lveque as posigcdes lancadas
por Winckelmann encontram solo fértil para gernenae se desenvolverem.

Em trés de dezembro de 1786, ja instalado na cidadgoma, Goethe escreve:
“A Histéria da arte de Winckelmann, traduzida peafa nova edicao, € obra bastante
atil, e eu a comprei de pronto, julgando muito githsa a sua leitura aqui, em boa,
especializada e instrutiva companhia.No dia treze de dezembro do mesmo ano
Goethe, tendo lido as cartas de Winckelmann, daapda intensa ressonancia entre

ambos.

Hoje de manh& cairam-me nas mao as cartas que §lfimhn escreveu na
Itdlia. Com que emocéo principiei a |é-las! Famtirie um anos que ele veio
para ca, ha mesma estacdo do ano, um pobre homderaais tolo do que
eu; igual seriedade, tdo alema, o movia no estudfupdo e acurado da
Antiguidade e da art®.

E ainda:

E preciso renascer, por assim dizer [...] O renascio que me transforma de
dentro para fora segue seu curso. [...] Sou comaurnguiteto que, desejando
construir uma torre, deu-lhe uma fundacéo ruingnapo, apercebe-se disso e
demole o quanto ja erguera; busca, entdo, amphlgedeicoar seu projeto,
dar-lhe alicerces mais seguros e compraz-se jantemao, da indubitavel
solidez da futura construcad.

A partir destas citacdes feitas ao liweagem a Italia fica patente como foi
importante para o autor a estada em Roma e suagemsspor Verona, Veneza,
Florenga, Ferrara, Napoles, entre outras cidadianas. A viagem causou em Goethe
mudancas radicais em sua compreensdo do mundeefespnente da arte. Ndo sé o
projeto iniciado com a viagem a ltalia tera longwso no trajeto artistico de Goethe,
como as consideracfes de Winckelmann também o ardragio por muito tempo. Em

artigos como “Imitacdo simples da natureza, maneestilo” (1789), “Sobre

31GOETHE, Johann Wolfgang von. Viagem a Itdlia: 1786-1788. SGo Paulo: Companhia
das Letras, 1999, p. 174.
32 |dem, pp. 176-177.
33 lbidem, pp. 177-178.
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Laocoonte” (1798), “O ensaio sobre a pintura deeftd (1798) ou “Antigo e
Moderno” (1818), percebem-se reverberagcbes do pemga de Winckelmann,

proximidade que, na maioria das vezes, é confirreatklssenvolvida por Goethe.

2.5.1 Confluéncias tedricas entre Goethe e Winckeémn

“Antigo e Moderno” é iniciado por uma defesa de theeda sua posicédo a
respeito da predilecdo pelos antigos. Ele afirme gos antigos, percebe uma continua
harmonia entre sentir e fazer que ndo observa matemos, embora ressalte que “...
nenhuma época esta impedida de produzir o maistéelnto...”>* Neste artigo Goethe
elogia Rafael, assim como Winckelmann havia feftgpartir das caracteristicas das
criacbes do mestre florentino louvadas por Goetbe pedem encontrar varias
ressonancias entre o poeta aleméao e Winckelmana.Gteethe as realizacdes plasticas
do renascentista italiano o credenciaram a tedsposicao artistica comparada a dos
gregos. “Agqui temos novamente um talento que nemenmais fresca agua a partir das
primeiras fontes. Ele jamais greciza, mas sentesgpe age completamente como um
grego”® Este é justamente o sentido dado & imitacdo dtgoandefendido por
Winckelmann. Muito distante de copiar os antigos.

Além desta semelhanca, defende Goethe que Rafaenteou uma época
favoravel as artes e que isso foi determinante @& desenvolvimento. Esta
compreensao encontra também relacdo com o pensamdeniVinckelmann, que, ao
destacar a exceléncia dos gregos em representa@p® ltumano, ressalta a importancia

de caracteristicas culturais proprias da Grécigapara que isto acontecesse. Ele cita

o fato de os artistas poderem observar os jovestscando exercicios nus. E o mais

34 Antigo e moderno in GOETHE, Johann Wolfgang Von. Escritos sobre Arte. Op. cit., p.
237.
35 |dem, p. 235.
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importante é, justamente, que esta pratica eraompresente no cotidiano dos gregos.
Portanto, nas idéias centrais deste artigo de 18d€sados vinte anos da viagem a
Italia, se percebe a presenca de Winckelmann, tamtelogio aos antigos quanto nos
principios utilizados para tanto.

Em “O ensaio sobre a pintura de Diderattliscussao central gira em torno dos
beneficios e dos prejuizos da escola sobre a féondg pintor. Para Goethe, a escola é
importante para a instru¢cdo do artista e, a desplis excessos académicos, ela é
fundamental para sua pratica, pois ajuda o aprengi@aupar esforco e tempo para que
consiga realizar a mediacdo entre natureza e &tethe acusa de ser muito
desfavoravel a atitude de Diderot ao menospreaaademia e indicar que o aluno deve
se lancar, principalmente, a natureza, livre ddoges mediacdo. Para Goethe, esse
conselho demonstra uma incompreensdo sobre ndagsdaecom a natureza, que se
encontra longe da espontaneidade existente narauljeega. Esta condicdo €
inexoravel, dada a posicao historica dos modemsodef aos gregos. A distancia que 0s
separam traz, aos modernos, herancas culturaistorodveis que dificultam a relacao
imediata com a natureza. Por exemplo: o crigiaai

Nas culturas em que 0s preceitos cristdos se éstab@m como dominantes, 0
corpo humano passou a ser visto como algo negatipdsao da alma. Se o homem era
visto como um ser intermediario entre o animalescodivino, a alma seria a centelha
divina em ndés, e o corpo, origem dos sentimentgaiios e abjetos. Vale lembrar as
peniténcias e rituais de autoflagelacdo motivados gssa visdo. Deste modo, 0s
preceitos cristdos impuseram uma relacdo com manwgto diferente da presente na
cultura dos gregos.

A relacdo dos escultores ocidentais com a rep@as&mtdo corpo, apés o

advento do cristianismo, ndo poderia ser a mesrmaadqlos escultores gregos. Mesmo
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gue um artista plastico moderno visse 0 corpo calgo a ser venerado, a cultura na
gual ele estava imerso néo percebia assim. Se emtadistas gregos podiam observar
corpos nus, em absoluta naturalidade nos ginasiagjsta moderno, para ter acesso a
observacédo do corpo nu, deveria encontrar um madiicial”, por exemplo: contratar
um modelo para ir a um estudio.

Goethe faz questéo de frisar que a frequentacdsermcao direta da natureza
sdo acdes importantes para o artista. O que calegpreender Diderot é o fato de este
concluir que a escola € um entrave para a relagédiata com a natureza. Para Goethe,
nossa relacdo ja € mediada pela heranca cultuelregcebemos e, como isto, é
irreversivel, a melhor saida é utilizar parte dasacheranca cultural (os gregos) como
guia. A lente grega € a compensacao precisa paiama dos modernos em relacdo a
natureza. E através do estudo dos antigos que dernas podem aproximar-se melhor
da clareza objetiva.

As criticas de Goethe a Diderot aproximam-se mdéas contraposicoes de

Winckelmann em relagcéo a Bernini. Como esclaregatzam:

O estudo da natureza deve ser, pois, a0 menopayahecimento do belo
perfeito, um caminho mais longo e mais trabalhasquk o estudo das obras
da Antiguidade; e Bernini, que recomenda semprga@ss artistas estudar
preferencialmente a natureza no que ela mostraaite bmelo, ndo Ihes teria

. . . . . 3
indicado, para isso o caminho mais cdfto.

A seguinte citacdo a Goethe pode ser entendidasine, como uma fundamentacgéo do
que Winckelmann aponta:

Esse conselho seria em si mesmo bom e certameatéista nunca fica
pouco no meio da massa do povo; mas incondiciomaémeomo pretende
Diderot, ndo adianta nada. O aprendiz deve antber sa que tem de
procurar, o que o0 artista pode empregar da natueezmmo ele deve
emprega-lo para fins artisticos.

3¢ BORNHEIM, Gerd A.. Paginas de filosofia da arte. Op. cit., p. 86.
37 O ensaio sobre a pinfura de Diderot in GOETHE, Johann Wolfgang Von. Escrifos sobre
Arte. Op. cit., p. 163.
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Por isso afirmou Goethe que “O artista ndo devet&erconsciencioso diante da
natureza, mas diante da arté”.

O pensamento tedrico de Goethe tem uma confluéumaistente sobre seu
fazer artistico, e como os principios de Winckelmarfluenciaram decisivamente as
concepcdes criticas de Goethe a respeito da asteh&m afirma que “De qualquer
forma, Winckelmann inaugura um sonho, e 0 seu woatior ndo € Bertel
Thorvaldsert’ mas Goethe®

Ou seja, as idéias de Winckelmann ndo foram beemprdtadas pelos artistas
plasticos que, muitas vezes, deturparam o sentdiondacdo defendido pelo autor e,
assim, realizavam tentativas de copiar as escaltgegas. Foi Goethe que
compreendeu o sentido dado por Winckelmann ao ¢egmego e soube realiza-lo,
principalmente durante os anos de sua amizade cbitles

Segundo Bornheim:

A viagem a ltdlia, a necessidade de ver a paisagewditerranea, tornou
frutuosa a concepcao da Grécia que Goethe le@alimente sem maiores
conseqiéncias, nas paginas de Winckelmann e Les8ingvés de seu
contato com os antigos, o poeta forma o seu candeitestilo, um conceito,
alias, muito proximo da idéia de imitacéo defengidaWinckelmanif?

2.5.2 Pontos de diferenciacdo entre Goethe e Windk®nn

No entanto, apesar das confluéncias indicadagrhdém pontos de diferenciacdo entre
as posicdes de Goethe e Winckelmann.@mascimento do tragicdvlachado defende
que a transposicao do ideal de beleza grego d#wescpara a poesia, por si ja consiste

numa diferenga significativa entre eles. “Pois Gegiensa o ideal de Beleza ndo s6 em

38 |dem, p. 167.
39 Artista pldstico tido como um dos grandes expoentes do neoclassicismo. Nasceu em
Copenhage em 1770 e faleceu nessa mesma cidade em 1844. De suas obras
destacam-se a representacdo de Zeus, Ganimedes e Eros. Também se dedicou a
representar passagens da religido cristd e de personagens ilustres como o Papa Pio VI
e Copérnico.
40 BORNHEIM, Gerd A.. Paginas de filosofia da arte. Op. cit., p. 99.
41 |dem, p. 100.
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relacdo a pintura e a escultura, mas também eipaintente em relacdo a poesia ou a
arte dramética, ampliando as idéias de Winckelmaesse dominio como teérico e
como criador de obras teatraf$.”

Bornheim indica outro veio que foi desenvolvido methe.

Torna-se cada vez mais secundario saber o quezoodriista, e sublinha-se
como ele produz. Winckelmann deu nesta orientagéanodo consciente,
um passo decisivo. [...] Se os gregos sédo imp@s$aétporque nos podem
ensinar o excelente, nos podem dar a “visdo d@étee do sublime”: a arte
adquire uma nova fungdo educativa, presa ao eastéfice passa a ser
considerado o alicerce e o caminho para uma nobadsaa. [...] Neste

ponto, porém, Winckelmann n&do pode ser considerads do que um

precursor.?

Goethe explora e amplia a “via” que, segundo Bamhii apenas indicada por
Winckelmann. Ou seja, Goethe pensa como a arte @maebuir para a formagao do
individuo e da sociedade, questdo apenas susqitad&/inckelmann. Para mensurar a
importancia e a ampliddo que Goethe atribui a dmrigdo da arte como elemento
formativo do homem, vale lembrar o romance de stiaria Os anos de aprendizagem
de Wilhelm Meister

Finalizado entre 1793 e 1795, o livro de Goethe cpmta as peripécias de
Wilhelm Meisterao abdicar da vida tacanha de pequeno burguésteraea alcancar
uma formacdo mais ampla pela via do teatro criou género literario que foi
posteriormente chamado de “romance de formaggitdjngsromah** A caracteristica
deste género de romance é justamente apresentapcespo de formacdo dos

personagens ou de algum dos personagensO&rmanos de aprendizado de Wilhelm

42 MACHADO, Roberto. O nascimento do trdgico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2006,
p. 14.
43 BORNHEIM, Gerd A.. Paginas de filosofia da arte. Op. cit., p. 91.
44 Segundo Marcus Vinicius Mazzari o termo romance de formacdo foi empregado
pela primeira vez por Karl Morganstern, numa conferencia em 1810. Fato é que o
proprio Mazzari define este género como “... a mais importante contribuicdo alema &
histéria do romance ocidental. Ver a pdgina sete da apresentacdo da seguinte
edicdo: GOETHE, J. W. Os anos de aprendizagem de Wilhelm Meister. SGo Paulo:
Editora 34, 2006, p. 7.
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Meister o protagonista busca construir-se harmoniosamené®és da arte. Segundo
Mazzari, uma carta escrita pelo personagem cemtoalromance de Goethe, e
apresentada no inicio do livro, sintetiza as agpea de uma formacgdo humanista

mediada pela arte, pois a missiva

...pode ser vista como espécie de manifesto pragieando romance de
formacao, pois nela se formulam motivos fundamerdai género, como 0s
de Autonomia (formar-se a si mesmo), Totalidaderihagdo plena) e, por
fim, (...) Harmonia (a “inclinacao irresistivel plmrmacéo harmdnica).

A andlise de Mazzari a respeito do discursoWielm Meistervai ao encontro da

leitura das posicdes de Goethe, durante o Clasgicde Weimar, que fez Roberto

Machado.

O que pensa Goethe nesse momento é que a sodeedos foi articular, de
modo equilibrado, todas as suas qualidades, canpdatalidade de suas
forcas, sentindo-se no mundo como um grande toclareignado de beleza,
dignidade e grandeza. As forcas do grego antigo esiavam cindidas,
fragmentadas; ele era um ser uno consigo mesmo einélade com a
totalidade do mund®.

Se 0 exemplo d®s anos de aprendizagem de Wilhelm Meiétemblematico,
vale ressaltar que também em seus escritos tedBigethe trata da questdo de como a
arte pode contribuir para a formacao do homem leudzanidade. Por exemplo: em seu
artigo “Imitacdo simples da natureza, maneira,lcgstiGoethe, além de abordar
inclinacbes e caracterizar tipos de criacdes mdsttambém faz questdo de posicionar
a arte em relacdo aos avancos do conhecimento lou@arthe afirma que: “... o estilo
torna-se o grau mais elevado que ela (arte) padbngdr, o grau no qual ela tem o

direito de se igualar aos supremos esforcos hurhdhd@duando a arte eleva-se ao

%S MACHADO, Roberto Nietzsche e o renascimento do tragBelo Horizonte:
Kriterion vol.46 no.112, 2005. Disponivel em hitgwww.scielo.br/scielo.php?pid=S0100-
512X2005000200003&script=sci_arttext, acessado &h002009.

46 Imitacdo simples da natureza, maneira e estilo in GOETHE, Johann Wolfgang Von.
Escritos sobre Arte. Op. cit., p. 65.
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estilo, ela pode ser equiparada, enquanto valor parantecomento humano, a
contribuicdo dada, por exemplo, aos mais imporsaat@ncos cientificos, pois “... 0
estilo, por sua vez, repousa sobre a fundacao pnaisnda do conhecimento, sobre a
esséncia das coisas, na medida em que nos é percttihecer a esséncia em formas
visiveis e apreensivei§”

Portanto, as principais formulacdes de Goethe mopoaestético, que seréo
tratadas em pormenores no capitulo seguinte, ddraonssua independéncia em
relagdo as posicbes de Winckelmann, por mais queth@divesse em alta conta as
formulacdes do autor deeflexbes sobre a imitagdo das obras gregas nangirg na

escultura.

3 PRINCIPIOS FUNDAMENTAIS DA ESTETICA DE GOETHE

3.1 Oestilocomo sintese danitacao simples da natureza damaneira

O projeto de imitacdo dos antigos capitaneado poetli® e Schiller,
posteriormente denominado de Classicismo de Weiimianfluenciado pelas idéias de
Winckelmann, porém deu a elas uma interpretacapriprdMuito da visdo de Goethe
sobre esta questdo esta exposto nos artigos quadeamosEscritos sobre arteNo
livro, a relacéo do legado dos antigos com o fam#stico do século XVIII ocupa lugar
central. Tanto em “Imitacéo simples da naturezajema e estilo”, publicado em 1789
— préximo a época da guinada de Goethe rumo aodegiadjo-, quanto em “Antigo e
moderno”, publicado em 1816, sdo discutidos aspemtno as diferencas da relagcéo

dos gregos e dos modernos com a natureza, e gdmitlos gregos na modernidade.

47 |dem, p. 65.
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Esses textos, ja comentados no primeiro capitat@psanalisados aqui com um
objetivo diferente. Se anteriormente o comentai@énoramico, para contextualizar as
questbes principais do pensamento de Goethe sdigrenaste capitulo a proposta é
examinar em detalhes as como Goethe desenvolwgeatdgs. Principalmente quanto a

relacéo entre o legado dos gregos e o fazer egtisti modernidade.

Em seu ensaio “Imitacdo simples daneay maneira e estilo”, Goethe indica
trés tipos de criacdo artistica. Embora o autabestca uma diferenciacdo entre os
tipos {mitacdo simples da natureza, maneira e ejtilde ndo nega a qualidade e a
importancia de nenhum. De acordo com sua inclinagéapacidade, o artista da forma
a uma representacao de um ou mais objetos. O iampeytprimeiramente, é o artista ir
ao encontro de seu talento ao escolher apropriadamegue representar e a forma de

representacéo que coaduna com o objeto escolhido.

Um artista inclinado a producdo de objetos actstseguindo anitacdo simples
da naturezgpodera ser “... sempre um artista estimado, peisextamente ndo deixara
de ser verdadeiro em um grau inacreditavel e selmlhos terdo de ser seguros,
vigorosos e ricos™® A imitacdo simples é o tipo de representacaotigdigue parte da
natureza e dela ndo se distancia, cuja busca &segar objetos naturais com perfei¢cao
e fidelidade. Os homens que exercem a imitacédolssgdo “calmos” e “fiéis.” Suas
representacdes auténticas ndo sdo meras coOpiasatdeeza; pois eles sabem
intensificar, em suas obras, a beleza dos objedtigrails. Eles selecionam dentre os
objetos naturais 0s mais excelentes e reinem emegresentacdo os aspectos de maior
perfeicdo dentre a rigorosa sele¢cdo. Mesmo queegter método o artista ndo tenha

“constituido um conceito universal e determinado bdéeza”, os objetos que eles

48 Imitacdo simples da natureza, maneira e estilo in GOETHE, Johann Wolfgang Von.
Escritos sobre Arte. Op. cit., p. 64.
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representam estao além dos objetos ordinariamesitédodidos no mundo, pois contém

perfeicdo e beleza intensificadas.

Outro tipo de producéo artistica énemneira Os artistas relacionados a este
circulo ndo toleram ficar presos a natureza eaptwt se distanciam dela. Antes de
realizarem suas obras, reelaboram de forma paticubue captam do mundo. Neste
processo, o artista apresenta uma marca, uma ¢ipgupessoal, pois ao se apropriar da
natureza expressa suas idiossincrasias, suasupaitades nas obras que realiza. “E
assim como as opinides sobre 0s objetos moraigdsaam e se configuram de maneira
diferente na alma de cada um que pensa, tambémartsia desta espécie ira ver,
apreender e imitar 0 mundo de outra manéfitaipesar de as obras maneiristas
apresentarem um forte traco particular, subjetelas ndo recebem uma repreensao
imediata por parte de Goethe. Ele defende que armedlexdo com que as apari¢cdes do
mundo sdo apreendidas pelos artistas deste tipe faaér com que eles apresentem

obras “mais solidas ou mais fugazes”.

A imitacdo simples da natureza e a maneira podeadupir obras de
reconhecido valor estético, porénestilo corresponde ao patamar de maior elevacao da
arte: “... o estilo torna-se o grau mais elevade eja pode alcancar, o grau no qual ela

150

tem o direito de se igualar aos supremos esforgmsahos™” Goethe esclarece a

relacéo do estilo com a maneira:

Assim como aimitacdo simplesepousa sobre uma existéncia tranquila e
uma presenca adoravel,n@neiraapreende um fendmeno com um animo

leve, capaz, o estilo, por sua vez, repousa sohrmedacdo mais profunda do

47 |dem, p. 65.
50 [bidem, p. 65.
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conhecimento, sobre a esséncia das coisas, naaradidue nos é permitido

conhecer a esséncia em formas visiveis e apreén%%ve

Um aspecto importante para a compreensdo do estperceber que ele é
alcancado por artistas que rompem as limitacdesstap por sua disposicao natural.
Os artistas que, a partir da imitacdo simples, raup@&m suas representacdes a intensa
dependéncia aos objetos e 0s maneiristas que rorogend excesso de subjetividade
se voltando para a natureza alcancam um estiltariRor Goethe ndo so classifica tipos

de tratamento artisticos, como também elabora umndanica entre eles.

O estilo e a imitagdo simples tém em comum afigdgme com a natureza. “A
imitacdo simples, portanto, trabalha, por assirerdizo atrio do estilo>® Caso o artista
relacionado a imitacdo simples aprofunde seus cimleatos sobre a estrutura organica
dos objetos que imita, passara a depender menosstidha a partir dos fenébmenos.”
Procedendo assim, ele pode “se acostumar a péstsaé, (...) aprender a comparar o
que é semelhante e a separar o dessemelhanteasnt@isas e a ordenar objetos

isolados sob um conceito universal®®”.

A maneira se assemelha ao estilo por apresentayraammaior de reflexdo, de
subjetividade, em relacdo a imitacdo simples. AsS$e, a seguir, considerarmos a
maneirg veremos que ela poderia ser, (...) um elo intdi@n® entre aimitacéo
simplese o estilo’** E necessario, para o artista alcancar um estifa elaboracéo
interior do que ele apreende do mundo. Porém, aeisia relacionado a maneira se
distancia da natureza suas obras sao pifias enifisagtes, mas, se ao contrario, ele se

“... aproximar da imitacao fiel” poderé forjar urstito.

51 |bidem, p. 66.
52 |bidem, p. 67.
s3 |[bidem, p. 67.
54 |bidem, p. 67.
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7 by

O estilo é superior a imitacdo simples e a manpiva complementar a
elaboracdo subjetiva desta junto a precisédo eidatd presentes naquela. Mas resta
considerar a seguinte afirmacéo de Goethe: “Appoa® importante manter as maiores
honras a palavrastilo a fim de que reste um termo para indicar o grguesno que a
arte jamais atingiu e podera atingit’Até esta passagem, o estilo é apresentado como o
mais alto grau da realizacdo artistica; porém, dirpdela, de imediato vém as
perguntas: o estilo € ou ndo alcancavel? Qual artidicia de se ter uma palavra para
indicar um estégio da representacgéo artistica goeanfoi e nem seré atingido? Por que
resguardar justamente a palavra estilo para tamd@? portanto, um aspecto

aparentementecontraditério no conceito de estilo.

Ao falar do artista que cumpriu as exigéncias reress para captar e
representar “a esséncia das coisas, na medida emmapi € permitido conhecer a
esséncia em formas visiveis e apreensiveis”, Gaditmea: “Neste sentido, poderiamos
dizer que ele constitui um estilo.>**Ou seja, o grande artista pode constitairestilo,
mas nuncao estilo. Mas por que dois significados para a mespadéavra?
Encontraremos uma resposta possivel se pensarm@gte uma relacdo entre os dois
sentidos destilo para configurar urestilo o artista deve ter estilocomo guia. Assim
como os grandes navegadores se guiavam pelasagstia@b para alcanca-las, mas para
que pudessem se orientar, a fim de atingir a metud empreitada maritima, o grande
artista deve teo estiloem conta para: partir gdamples imitacdpatravessar maneirae
conquistarum estilo O estilo, portanto, tem uma relacéo intrinseca com o idegtico

€ Com a natureza.

55 Ibidem, p. 68.
56 [bidem, p. 68.
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3.2 O ideal

Em “Sobre os objetos das artes plasticas”, textuigado em 1797, Goethe
apresenta uma classificagdo de objetos representatisticamente. A andlise destes
objetos pode ser colocada em analogia com as djpssartisticas tratadas no texto
“Imitacdo simples da natureza, maneira e estilo¢lusive, o autor apresenta trés tipos
de objetos, assim como apresenta trés tipos desili§es artisticas. Ou seja, o texto de
1797 discorre sobre o0 que é representado na altes s contetdos artisticos; o artigo
de 1789 elabora tipos relacionados ao modo conafeseam as obras, reflete sobre as

formas da representacéo artistica.

O primeiro género de objetos apresentado em “Sobrebjetos das artes
plasticas” € ogénero natural Estes objetos representados existem ja na nateez
neste sentido, ndo possuem nada de ideal, por&aram representados artisticamente
eles devem ganhar idealidade. Aqui existem doisdgenpara ideal. Primeiro: aquilo
cuja existéncia ndo € somente material, mas tambspiritual. A partir deste
significado os objetos presentes no mundo ndo posswada de ideal. Porém existe
implicito um segundo significado de ideal: o remitt de uma apreensdo e
intensificacdo do que existe na natureza. Porsggtéficado podemos entender por que
0S objetos existentes na natureza, enquanto olerastel devem, em outro sentido,
participar da idealidade, pois a intensificacadigada pelo artista do que se encontra

na natureza atribui ‘espiritualidade’ ao objetat@ecente ao género natural.

A associacdo destes objetos com a imitacdo sin®lelmra. Os artistas que
trabalham segundo a imitacdo simples sdo calmadiss &ssim escolhem objetos do

género natural, de reduzida poténcia patética eg@esenta-los, embora intensifiquem
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a beleza e perfeicdo dos objetos ordinariamentigraigt ndo se afastam da realidade

material; e mesmo dependem dela.

Ao examinar o conceito de simples imitacdo da eatuise percebe que nédo é
qualquer quadro que, ao representar um pésseduyidttealidade a este objeto. O
importante, antes de tudo, € entender que somentepaesentacdes que atribuem
idealidade aos objetos da natureza podem arrogartigicas. O processo que Goethe

descreve para tanto acrescenta a investigacao.

Naturalmente, uma pessoa que imita rosas logo &abeonhecer as mais
belas e frescas rosas e seleciona-las dentre hareslque lhe oferece o
verdo. Aqui ja surge, portantogeacolha sem que o artista tenha constituido
um conceito universal e determinado de beleza.sElecupa com formas
captaveis; tudo depende da determinagdo mdltiplasecores da superficie.
(...) Ele daréa a elas a iluminagéo a mais aprogriaelu olhar se acostumara,
como que brincando, com a harmonia das cores htdb

Para atribuir idealidade a um objeto natural, st@rtdeve partir da natureza e
selecionar dentre os objetos existentes os matfsifpsy entre as condi¢cdes naturais
(cores, luz...) as mais favoraveis. O artista sifeda a beleza que esta dispersa na
natureza. Mesmo neste processo, muito proximo b@tos naturais, quem atribui a
idealidade ao objeto é o artista. Goethe cita dandeses como grandes mestres na

consecucao do procedimento artistico descrito acima

Em “Sobre os objetos das artes plasticas”, Goedlt@ também de um género de
objetos que ndo nomeia e que sdo considerados of@@ores, pois nao sao
significativos por si mesmos. Assim, esses objetaessitam de alguma mediacao para
gue tenham seu valor reconhecido; ou precisames@titados” dentro de um contexto
historico, como o baixo-relevo executado por Giltiomano, que retrata o imperador

Segismundo acompanhado por uma tropa; ou devegbkmados em uma sequéncia,

57 Imita¢cdo simples da natureza, maneira, estilo in GOETHE, Johann Wolfgang Von.
Escritos sobre Arte. Op. cit., p. 66.
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como as representacdes dos feitos de Hércules &lsgetos, portanto, ndo se voltam
para a natureza, pois sempre dependem de um amrdexsignificacbes para serem

esclarecidos.

Esse segundo género de objetos pode ser relaci@nathmeira, uma vez que
esta também se distancia da natureza. Para Gee#tuséncia de ligacdo intima com a
natureza enfraquece a representacao artisticasequpre depende do tratamento e do
objeto escolhido. Porém € importante ndo simplifisea postura o rotulando de
sensorialista. Goethe ressalta o respeito que guaeth maneira e faz mencdo ao
quanto os objetos da fé catolica, que sempre nerasserem esclarecidos dentro do
grande circulo de acontecimentos desta religiddemoser representados de forma

muito elevada como é o caso da Santa Cecilia de Rafael.

O outro género apresentado por Goethe em seu égtigadeal mesmo...”. Este
género se relaciona aos objetos de maior excel§aia a representacdo artistica.
Assim como o género natural, o ideal guarda umtupda relagdo com a natureza, mas

se distingue daquele por ser gerado pelo espirittaho.

Aquele (objeto natural) é gerado pela natureza, @deal) pelo espirito do
homem na ligagcdo mais intima com a natureza; aclel& o artista, por
meio da elaboracdo mecénica, a uma certa dignidede todo o tratamento
mecanico quase ndo é capaz de expressar a sudedigtii

Ao pensar em conjunto esses géneros, pode-se mowgla ndo ha, no
pensamento de Goethe, uma subserviéncia do eduirtano a natureza — visto que o

ideal é “gerado pelo espirito do homem”. Se em asyitassagens ha uma preocupacao

com a necessidade de se ater a natureza, isso gelalé&arater eminentemente

58 Sobre os objetos das artes plasticas in GOETHE, Johann Wolfgang Von. Escritos sobre
Arte. Op. cit., p. 81
5?2 |[dem, p. 81.
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subjetivista da modernidade. Vale lembrar que Goédimbém critica a pretensdo de

querer ser como a natureza visivel, tendéncia quepe no “realismo” de sua época.

A respeito dos géneros dos objetos artisticos, bemo das espécies de
disposicbes artisticas (imitacdo simples, maneieatdo), existe nos textos de Goethe
um trabalho para distinguir caracteristicas, masp#&a condenar uma ou outra forma
de representacédo; ou algum tipo de conteudo. A, fievando em conta o aspecto da
valoracdo, € ressaltado por Goethe o elogio asarenobjetos de maior exceléncia
para a arte: no caso, o estilo e o ideal. O qus #m em comum é a relacéo

indissociavel entre espirito humano e natureza.

3.3Urphanomen

Para elucidar como Goethe compreendeu a ligacde eatureza e espirito
humano presente no ideal e também no estilo é menlial apresentar, mesmo que em
linhas gerais, o0 que o poeta entedia pemdémeno originario Segundo Anatol

Rosenfeld:

Nunca na histéria do pensamento uma idéia foi ari@dr uma necessidade
existencial mais urgente e imperiosa do que a @mdmegoethiana do ‘Fendmeno
primitivo’, do Protétipo, Arquifendbmeno ou como queue traduzamos o
Urphanomen. (...) Pois o ‘Fenémeno primitivo’, esSka misteriosa”, € a genial
intuicdo de uma categoria intermediaria entre aaidgbstrata e o fendmeno
concreto. 0

Foi por meio dos seus estudos em botanica que &oetimcebeu o
Urphdnomen As principais conclusbes dessas pesquisas forablicadas emA
metamorfose das plantadlesse livroGoethe descreve uma planta originaria, que
poderia ser visualizada pelo exercicio do pensamlemtnano junto a observacado das
plantas materialmente visiveis. Para Goethe, tas@emais plantas foram originadas a

partir de algumas modificagdes em relacdo a eatdgbriginaria.

60 ROSENFELD, Anatol. Texto/Contexto Il. SGo Paulo: Perspectiva, 1993, p. 263.
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Em “Feliz acontecimento™ Goethe descreve como uma conversa a respeito
desta planta originaria marcou o inicio de suaapracdo a Schiller. Ambos se
encontraram em uma reunido sobre pesquisas natasale sairam juntos de Ia.
Conversaram animadamente e Goethe comentou sobee idé@ias a respeito da
metamorfose das plantas. Eles entraram na casaclider, e Goethe, utilizando
desenhos, fez surgir diante dos olhos de Schillea Uplanta simbolica”. Este
acompanhou atenciosamente a exposi¢ao e concleiaquilo era uma idéia e ndo uma
experiéncia. Goethe reagiu a tal afirmacdo gardatque ndo poderia tratar-se de uma
idéia, pois ele via o que havia descrito. Nenhurnoswenceu da posicdo do outro e 0
episodio, além de marcar o inicio da amizade eBGiwethe e Schiller, serviu para

exemplificar as diferentes disposi¢coes de pensanetite ambos.

A aparente ambiguidade do pensamento de Goethe aolte — ao defender,
por exemplo, que por meio da arte nos afastamegldae nos ligamos a ela de maneira
intensa — tem como raiz sua posicao firme ao cermica complementaridade entre
espirito e natureza como principio maior. Isso@/gvelmente o motivo que o leva a
nao esquematizar suas consideracdes criticas a@te e a ndo compor um sistema; o
que nao significa que ele se absteve de pensatea Mas ele a pensou sempre
considerando as obras e suas particularidadesUdireq as realizacdes artisticas e a
natureza deve servir ao artista para que ele fgnneipios universais que irdo ao seu
auxiliar na tarefa de criar obras que suplanterrunda empirico; porém esta operacao

espiritual ndo deve resultar em idéias abstratasdgpensem ou subjuguem os objetos

81 Feliz acontecimento in GOETHE, JW. Von. In A Metamorfose das plantas. Campo
Belo: Edicdes religido e cultura, 1986, p.8.
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naturais, pois “...0 puro conceito apenas podeeserdado na natureza e nas obras de
arte” 2

Assim, a quantidade e a qualidade da prosa tel@geala por Goethe, sem falar
nas reflexbes contidas em sua obra poética, progaen ele ndo era refratario a
elaboracdo do pensar, mas a um tipo de pensananiete que dispensa e subjuga o
materialmente existente, que condena a matérinraeya sombra e copia imperfeita da
idéia. Isso ndo significa afirmar que a matéria sjperior a idéia, mas que ambas
compdem a existéncia plena.

Os que consideram somente a existéncia sensive$ que se fixam na pura
abstracdo tomam parte do real por sua totalidads,esta é formada por uma relacao
de complementaridade entre o sensivel e o espirRuaneréncia da posicédo de Goethe
€ evidenciada pelo fato de ele ndo ignorar as ajueasdo alcancaram o grau maior da
arte — como a maneira ou a imitacéo simples —. Eandgtas obras ndo tenham atingido
a plenitude, sdo avaliadas com respeito e consi@lergoois existem e produzem

algumas representacdes de consideravel valori@ti€u seja, ele ndo parte de suas

formulacdes para simplesmente condenar aquilo glaese distancia.

O urphanomengoethiano tem grande proximidade com o ideal stibloeuma
vez que estas formulacdes ndo atribuem uma preial@a espirito sobre a matéria, ou
da objetividade sobre a subjetividade, mas uma mgntaridade entre as partes que
devem compor uma obra de arte completa, ou um hocoempleto, pois assim vao ao

encontro do real em seu sentido pleno.

As conclusdes anteriores auxiliam a compreend@sg§o goethiana a respeito

da relacdo entre os gregos e os modernos. Em “Sasbobjetos das artes plasticas”,

82 Imitacdo simples da natureza, maneira e estilo in GOETHE, Johann Wolfgang Von.
Escritos sobre Arte. Op. cit., p. 66.
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Goethe afirma terem sido 0s gregos o0s que atingiraxceléncia na representagéo do
ideal. Eles nunca desejaram retratar a naturezgutdl ela se apresenta aos sentidos,
sempre se dispunham a ir além do mundo empiriccs@as representacdes, porém
jamais deixaram de apresentar em suas obras umgidigporoxima, intima, com a
natureza.

E fundamental ressaltar que os gregos, apesar @dogeolocado acima, néo
estabelecerara formaartistica e que os modernos devem copia-la, gimportante
manter as maiores honras a palavra estilo, a figudereste um termo para indicar o
grau supremo que arte jamais atingiu e poderd igtifigCom este alerta, Goethe
explicita que, mesmo ao reconhecer e louvar a énci das representacdes artisticas
legadas pela tradicdo, ndo elege nenhuma delas comanodelo que engesse a
producdo moderna. Esta caracteristica é fundameatal o pensamento de Goethe
sobre a arte, pois lhe da a condicdo de olharadirente para a arte grega sem ser
petrificado. Vale ressaltar que, apesar de taistatacdes, ndo se pode deixar de
mencionar que as formulacdes estéticas do Classiaie Weimar incluem elementos
normativos. Grande parte das regras formais queh&amlocara para si, a partir da
tradicdo, vem da andlise das obras dos que me#pesentaram 0s objetos que
compdem o ideal artistico: os gregos. Porém suggms respeito da observancia de
preceitos formais € elaborada a partir de uma ppag&o intensa com as caracteristicas
e peculiaridades da cultura de seu tempo. O exati@oddas representacdes gregas
auxilia o artista a representar um ideal, a alcangaestilo, desde que o artista tenha
consciéncia de que o legado grego néo é o essimacomo nenhuma representacao

devera sé-lo. O artista deve ter as grandes reaésada tradicdo como algo que o incite

63 [dem, p. 68.
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e o auxilie a realizar em seu tempo algo tambémdipao, ndo algo que seja objeto de
um culto imobilizador.

A discussao sobre a importancia dos antigos e smn® pensar e organizar a
relacdo entre as obras antigas e as modernas era@uerelle dos antigos e dos
modernos, discussao importante na Franca do s&&llo As concepc¢des de estilo e
ideal esclarecem a resposta de Goethe a esta quE&ando nega a tradigdo, muito
menos a modernidade, antes integra ambas na pidsslbi sempre aberta de se
produzirem obras de arte auténticas, que desddeea eatistica contribuem para a

evolucao de toda a humanidade.

3.4 Natureza

O estilo e o ideal sdo essenciais para entendercarenhamento de Goethe
sobre o problema da relagéo entre o legado dogoandi a modernidade. A resposta do
autor a esta questdo, de ampla envergadura demtcalira alema do século XVIII,
afirma que o legado grego deve servir para poteraiea arte moderna. A partir disso
resta investigar como o artista moderno pode sérsda arte classica. Para tanto, &
necessario investigar a ligagdo que os conceitestile e ideal ttm com a natureza, e a
relacdo desta com a cultura humana.

Pensar a relagdo entre a arte e a natureza foboupmcdo de Goethe desde os
tempos de juventude. Este tema esta presente,xpanpéd, em “Resenha sobre As
belas-artes de Sulzer”, pertencente a época emGgethe integrava &turm und
Drang. O texto foi publicado na Revistarankfurter Gelehrte Anzeigeem 1772,

quando autor tinha vinte trés anos. Nele, Goettigaiga as posi¢cdes que Sulzer defende

como principios fundamentais para se compreendgea
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N&o obstante ser notéria a rejeicdo de Goetheraodpos doSturm um Drang
na época do Classicismo de Weimar, o texto “Ressobee As Belas Artes de Sulzer”
apresenta algumas posicoes e idéias que marcannaospeita continuidade entre os
diferentes momentos do pensamento estético do .ador primeiro lugar: a
contrariedade de Goethe em relagcdo a toda postweareduz o olhar sobre a
interferéncia entre natureza e arte a um pringpial — “Ele (Sulzer) quer suprimir o
principio indeterminado da imitagdo da naturezaogo Inos oferece em troca um
principio insignificante que é o embelezamento dgisas® —. Em segundo lugar:
Goethe marca a diferenca entre arte e naturezagu&os vemos na natureza é forga,
a forca absorve, nada é presente, tudo é passéggiEba arte € justamente o contrario;
ela decorre dos esforcos do individuo de se maigate da forca destrutiva do tod3.”

E um terceiro aspecto € a defesa de que a crigicatd deve servir como impulso ao
artista — “Se algum esforco especulativo pode Skpdra as artes, ele deve justamente
interessar ao artista, inflamar seu fogo naturatapque se propague e se mostre
ativo.”®® Em “O ensaio sobre a pintura de Diderot”, escrito vintges anos apds a
publicacdo de “Resenha sobre As Belas Artes deeBulambém se vé claramente a
presenca dos trés aspectos supracitados.

Apesar destes aspectos em comum, uma divergéanoidarhental entre o
pensamento de Goethe a épocé&tlom und Drang suas consideragdes no artigo em
que dialoga com Diderot salta aos olhos. Em 177@etlé® afirmara com toda
veeméncia sua indignacdo em relacdo a escola. “Majsidiciais ao génio do que

exemplos sdo os principios. (...) A escola e ocfpin (...) prendem toda a for¢ca do

¢4 Resenha sobre As belas-artes de Sulzer in GOETHE, Johann Wolfgang Von. Escritos
sobre Arte. Op. cit., p. 49.
65 [dem, p. 50.
66 |[dem, p. 52.
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conhecimento e da atividad€”Porém, no artigo de 1798, Goethe defende o estoslo
exemplos da arte classica, da academia e dosgdascEsta mudanca € um dos signos
principais de sua guinada rumo a arte classica.

N&o somente no artigo sobre as concepcdoes de Didethe afirma a
importancia do estudo. Em “Imitacdo simples danmaa, maneira e estilo”, ao definir a
imitacdo simples, ele diz: “Caso um artista, nol glevemos pressupor um talento
natural, desde cedalepois de ter somente treinado pouco o olhar e a m&m
modelos se dirigir aos objetos da natureza... (grifo mélple podera produzir obras
de valor artistico reconhecido, porém presas aodmunsivel. Como foi exposto
anteriormente, a imitacdo simples é pensada conzeaspécie de tratamento artistico,
que se caracteriza pela fidelidade com que repieesdaetos naturais, mas que, diante
do estilo, demonstra uma limitacdo em relacdo pecs subjetivo, necessario para se
atingirem representacdes de maior exceléncia. Assirpode defender que o aspecto
pouco desenvolvido no ambito da imitacado simpledepger atribuido ao treinamento
insuficiente junto a modelos. Porém, tendo em wistatilo, é fundamental que o estudo
nao faca com que o artista perca sua relacao auatueeza, pelo contrario, deve servir

para que ele estreite os lagcos entre seu oficioatuaeza.

3.4.1 Separag&o entre arte e natureza

Para tratar deste aspecto é interessante retomponies que disse estarem
presentes em “O Ensaio sobre a pintura de Didepoifilicado na revist®ropileus
editada por Goethe, Meyer e Schiller entre 1798@0.1 Neste artigo, Goethe propde

um debate marcado pela anteposicdo frente as idéid3iderot. Para o alemao, os

67 Sobre a arquitetura alema in GOETHE, Johann Wolfgang Von. Escritos sobre Arte.
Op. cit., p. 38.
88 Imitacdo simples da natureza, maneira e estilo in GOETHE, Johann Wolfgang Von.
Escritos sobre Arte. Op. cit., p. 63.
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problemas centrais das concepcdes artisticas doésanascem do fato de ele querer

misturar, fundir, arte e natureza.

A natureza organiza um ser vivo indiferente, ostatium ser morto, mas
significativo, a natureza um ser real, o artista sgn aparente. (...) Uma
imitacdo perfeita da natureza ndo é possivel erhumrsentido, o artista é
apenas convocado para uma representacdo da sigpeldidendmeno. O
artista estéa referido a estrutura externa, ao Wdo— que fala para todas as
nossas forcas espirituais e sensiveis, estimulassondesejo, eleva 0 nosso
espirito e cuja posse nos faz felizes -, a pleaitlal vida, ao que é vigoroso,
ao que esta desenvolvido, ao b&lo.

O trecho acima reafirma a postura de separar oté@rablistico do natural e,
guando defende esta postura, desenvolve argumemide evidentes (“A natureza
organiza um ser vivo indiferente, o artista ummerto...”) que permitem entender o
guanto o autor considera obtusa a confusao enée aatureza. Inclusive, reconhecer a
diferenca entre ambas faz com que o artista enfeqgee lhe € proprio e, assim,
economize tempo e energia para potencializar staafgio. O paragrafo seguinte

confirma essa tendéncia, porém a torna mais imattlisic

A arte ndo empreende uma disputa com a naturezesuamamplitude e
profundidade, ela se atém a superficie dos fendsneaturais; mas ela tem
sua prépria profundidade, seu proprio poder; &la dis supremos momentos
desses fenbmenos superficiais, ha medida em qoehece neles o carater
de lei [das Gesetzliche], a perfeicdo da proporcdoforme a fins
[zweckmassigen], o apice da beleza, a dignidadsigihificado, a altura da
paix&o’®

Ou seja, a arte tem suas caracteristicas proprasrecebe da natureza algumas leis.
Se pode ocorrer que o artista deve se submeteroasrpdes, entdo estas
devem possuir algo de coercitivo, algo que é do dip lei, elas ndo devem
ser arbitrarias, e sim a massa dos artistas daveerteontrado razfes
suficientes para acolhé-las na observacdo de fignsdurais e no que se
refere & necessidade artistita.

A confuséo entre arte e natureza parece encoadarsua raiz. E este ponto
deve ficar claro, pois € justamente ai que resigeryo de tomar as consideracdes de

Goethe por confusas. A arte tem um carater objetetebe imposi¢cdes da natureza,

¢? O ensaio sobre a pinfura de Diderot in GOETHE, Johann Wolfgang Von. Escrifos sobre
Arte. Op. cit., p. 148.
70 [dem, p.152.
71 Ibidem, p.155.
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mas isto esta longe de significar que ela devaequsar natureza, confundir-se com a
natureza. Esse carater objetivo deve ser procesdamtoo do ambito artistico, caso

contrario temos um fazer artistico pifio. Simplesteeo artista deve ter inteira

consciéncia de que esta fazendo arte, de queggstisentando. A confusdo sobre este
ponto destroi a possibilidade de se criar algoraigi® pois nunca a arte sera natureza.
N&o perceber isto é néo ter clareza sobre algoafomdtal para o artista. Para ele e,
também, para aquele que admira a arte. Deste made &z jus a sua posicéo frente a
natureza quando entende que € arte. Ela recebentdeiedes da natureza, mas estas
somente podem ser efetivadas plenamente se @ aistpreende que deve trabalha-las

dentro do universo artistico. Aqui outra criticaraalismo.

A arte toma a natureza em seu ponto mais dignaudeaparicdo, aprende
com ela a beleza das proporgbes para novamentergwédas a ela. [...]

Mas, se isso deve ocorrer, entdo 0 génio, o adistatem a vocacdo, deve
agir segundo regras que a natureza mesma presarele, que ndo a
contradizem, que sdo sua maior riqueza, porquedelse modo, aprende a
dominard% a empregar tanto a grande riqueza daezatguanto a riqueza de
sua almd:

O dominio da arte deve abranger tanto a observdadoatureza quanto a
interioridade do artista. “O artista deve conhegerirculo de suas forcas, ele deve
formar para si mesmo um reino no interior da naaur&las ele deixa de ser um artista

quando quer se confundir com a natureza e se dssudla”’?

Exigir que a arte apresente os objetos como eleagmtram em estado natural
demonstra uma falta de cultura e entendimento solarée e também sobre a natureza.
Aquele que exige da arte ser natureza age comastirmpigo. Goethe discute este topico
no ensaio “Sobre verdade e verossimilhanca das alerarte”. Nele, o autor apresenta
dois personagens discutindo a respeito do tema.QJBEspectador, diz irritar-se quando

percebe de forma clara que esta diante de umasespiagdo e ndo da coisa mesma. Ele

72 Ibidem, p. 152.
73 Ibidem, p.155.
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quer ter sempre a seguinte ilusdo: tomar o objgistiao por objeto natural. O outro, O
Defensor, quer esclarecer aquele que esta exigéneiaa estupidez e este parametro

nada acrescenta a fruicao artistica, antes a ept@ae a impossibilita.

O ESPECTADOR: Apenas para uma pessoa inculta, diai@ uma obra de
arte pode parecer uma obra da natureza.

O DEFENSOR: Vocé certamente se lembra dos pasqasforam bicar as
cerejas do grande mestre.

O ESPECTADOR: Mas isso ndo comprova que estassffotam pintadas
primorosamente?

O DEFENSOR: De modo algum, isso comprova muito samfee estes
apreciadores eram auténticos pardais.

Poderiamos dar por encerrada a discussao se négsdiios ressaltado a
importancia de o artista voltar-se para a natudza&yiar a partir de uma relacao intima
com a natureza, de apresentar obras captaveis gEhisios. Assim, sobre a relacao
entre arte e natureza, existem duas exigénciasistaaleve distanciar-se da natureza e,
mesmo assim, manter uma relagcdo intima com a meBsta. aparente paradoxo

exaspera O ESPECTADOR no artigo que citei.

O ESPECTADOR: Mas entao me diga: por que tambéia pamn uma obra
de arte perfeita parece ser uma obra da natureza?

O DEFENSOR: Porque concorda com a sua melhor rzatumgorque €
supranatural, mas ndo extranatural. Uma obra decampleta € uma obra do
espirito humano, e nesse sentido também uma obmatlacza. Mas na
medida em que os objetos dispersos sdo compresnd@guntamente e
mesmo 0s mais comuns s&o acolhidos em seu siglifieadignidade, ela
esta além da natureza. Ela quer ser apreendidaeppioto que nasceu e foi
formado harmoniosamente, e este encontra o queeieete, o que € em si
mesmo perfeito também de acordo com a naturezaréziador comum nao
possui conceitos sobre isso, ele trata uma ob@tdecomo um objeto que
encontra no mercado, mas o verdadeiro apreciadoapénas vé a verdade
do que é imitado, mas também os méritos do queathédo, o que é rico de
espirito e combinacdo, o que é supraterreno dogpeqonundo artistico, ele
sente que deve se concentrar a partir de sua végarda, habitar com as
obras de arte, observa-las repetidamente e, desde, whar a si mesmo uma
existéncia mais elevada.

Temos aqui dois sentidos de natureza. Um € o sedddotalidade, ou seja: o

espirito humano também faz parte da natureza edtemshquanto totalidade. Outro

74 Sobre verdade e verossimilhanca das obras de arfe in GOETHE, Johann Wolfgang
Von. Escritos sobre Arte. Op. cit., p. 137.
75 [ dem, p.140.
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sentido de Natureza é a parte desta totalidadeidprgificamos com o que nédo é
subjetivo. A obra de arte auténtica, portanto,fasta da natureza particular, objetiva,
mas aproxima-se e mesmo emula a natureza totalo ©aartista consegue realizar este
feito? Ao tecer de forma complementar subjetividadebjetividade, uma vez que a
natureza total engloba os objetos materialmentstaakies bem como o espirito
humano. O artista genuino percebe o que, na d&peala natureza, merece ser
representado. Em sua representacéo ele intensifiexceléncia que se encontra
dispersa. Sua obra eleva-se sobre a naturezavabj€li artista realiza este feito em
contato intimo com a natureza e, assim, evita gqaeepresentacao seja particularmente
subjetiva. Ele, portanto, ndo fica preso a objddde, muito menos é presa da
subjetividade; assim produz uma obra que estabel®eerelacdo intima entre ambas,

uma obra que esta a altura da natureza total.

A posicédo de Goethe em “O Ensaio sobre a pintarBiderot” alinha-se com a
posicdo do DEFENSOR no artigo “Sobre verdade esgarolhanca na obra de arte”.
Ou seja, arte € um mundo que ndo deve ter a paetelesser igual ao mundo organico,
ter confusdo a respeito disto significa brutalidagleincompreensdo. O detalhe
importante: este fato ndo significa dizer que artatureza nao tenham relacdo alguma.
Pelo contrario! Porém, a relacdo entre ambas senpente ser positiva se entendermos

as particularidades de cada uma.

Este embate tdo ferrenho tem um sentido. Pareh€oet escrito tedrico sobre a
arte deve favorecer e vivificar a vivéncia artastiS8ua meta aqui ndo € outra, pois ele
dissera que “... justamente essa mistura de natwearte € a doenca principal que

rebaixa a nossa épocX.”Este objetivo de querer chamar a atencdo de seus

76 O ensaio sobre a pinfura de Diderot in GOETHE, Johann Wolfgang Von. Escrifos sobre
Arte. Op. cit., p. 155.
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contemporaneos para esta degeneracédo € percehiddogeie insiste na necessidade de
o artista dedicar-se mais ao estudo da arte dajgerer partir diretamente da natureza

para a arte.

A mediacao entre arte e natureza vem sendo dds&avpela tradicdo ao longo
do tempo. “Um artista, uma nacdo, um século deatéistas formam, por fim, as regras
da arte, por meio do exemplo e da doutrina, aiteaer se auxiliado por longo tempo
de maneira empiricd” O artista querer reconstruir a mediagdo necessatia arte e
natureza, inteiramente a partir dele, € um corgnse e, antes de tudo, uma enorme
perda de tempo. Observando e estudando o univefstica ele pode perceber, através
da arte auténtica, onde a relagcéo entre arte eematioi bem sucedida. Ter consciéncia

disto representa um ganho enorme para a formacadista.

Sobre o conselho de Diderot para o aprendiz delralado a academia e ir

freqUentar os lugares publicos Goethe diz:

Esse conselho seria em si mesmo bom e certameatéista nunca fica
pouco na massa do povo; mas incondicionalmentep quetende Diderot,
néo adianta nada. O aprendiz deve antes sabertemude procurar, o que o
artista pode empregar da natureza e como ele depeega-lo para fins
artisticos. Se esses exercicios prévios lhe s@anbsts, toda experiéncia de
nada o ajudard e, como muitos de nossos contengmmarle apenas ira
representar o comum, o que € interessante pelalenetao que, por desvios
sentimentais, é falsamente interesséhte.

E pela arte, antes de tudo, que o artista se famista. E a arte auténtica
expressa e dignifica a natureza. Portanto: “Otartigio deve ser tdo consciencioso

diante da natureza, mas diante da drte”.

77 |[dem, p.150.
78 |[dem, p. 163.
79 Ibidem p.167.
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3.4.2 O artista e a natureza

Embora Goethe atribua grande importancia a distiregéire arte e natureza, ele
também ressalta a necessidade de o artista sa atdureza. Sobre os caminhos para
isto, ele diz que a observacao direta da naturedea ger um recurso para a formacao do
artista, porém o voltar-se para a natureza dewegpdialmente ser mediado pelo legado
artistico da humanidade. Esta orientacédo artiséicdirecionada aos modernos e
demonstra a consciéncia histérica de Goethe quabderva a relacdo entre arte e
natureza. A grandeza das conquistas artisticasgohggos reside em sua harmonia
intuitiva com a natureza, ou seja, a singulariddalerte grega esta relacionada a sua
ligacdo direta com a natureza. Esta constatacdo devonclusdo de que os artistas
modernos deveriam, portanto, ligar-se diretamemtat@reza. Porém, para Goethe, esta
conclusdo a principio Obvia é enganosa, pois a&&elamediata com a natureza é
inacessivel aos modernos em fungéo do longo perbistrico. Os costumes e a moral
da modernidade afastaram o homem da relacdo c@tugepa que tinham os gregos. A
Unica saida que Goethe concebe como possivel paragsta superar esta distancia é
voltar a natureza pela observacao das obras passpgaapresentam o espirito humano
em harmonia com a natureza. A volta a natureza devefeita através do legado
historico recebido pelos modernos. Se a histooagomou uma distancia entre homem e
natureza, o artista que deseja constituirastiio deve identificar quais elementos deste
legado historico serviram para provocar esta cesd@piais exemplos podem ser Uteis
para, justamente, superar tal separacdo. O antitlte ser elaborado a partir do
proéprio veneno.

Para tentar compreender quais as indicacdes do @ar® que o artista consiga
éxito a partir desta rigorosa exigéncia, o artifoopileus”é fundamental Este texto,

publicado também em 1798, foi escrito para aprasentevista de mesmo nome. Os
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assuntos principais veiculados nela foram justaenantlacéo entre arte e natureza e a
importancia do legado grego para as artes plastid@agexto de apresentacdo Goethe
diz:

A mais distinta exigéncia que se fara ao artistsmpaece sempre a seguinte:
que ele se atenha a natureza, a estude, a imitodriza algo que se

assemelhe aos seus fendmenos. [...] A naturezaegsdéhada da arte por um
fosso enorme, que o génio sozinho ndo é capaztd@agsar sem um meio
auxiliar externd®

Que a recomendacédo de ir em direcdo a naturezaxgmtéssa de forma clara
podemos concordar, mas no trecho citado aparec&rpdotos a serem explicitados:
qual o significado de imitacdo da natureza; e ospréd um meio auxiliar externo que
ajuda o génio em sua tarefa de ir em direcéo aerau

O meio auxiliar externo de que o artista deve lamgdo para alcancar sua
suprema tarefa € o estudo tedrico. Este é exte@ote, mas quando bem utilizado pode
ajudar o artista. A atitude principal, o estudarmaidial continua sendo o desenvolvido
dentro do ambito artistico, porém “o artista tambs#gneria se instruir teoricamente
sobre 0s corpos inorganicos, bem como sobre dsefeturais universais (..5".

Embora recomende o estudo cientifico da anatonaasain, da cor, Goethe
ressalta a dificuldade que o artista ira enfrepéaa encontrar na ciéncia conhecimentos
gue potencializem seu fazer. Goethe até mesmoapl@ si a tarefa de desenvolver a
mediacdo entre ciéncia e arte, pois ele anuncigpsgeato que ter4 como resultado a
Doutrina das Cores

Os ganhos que o artista obtém junto a ciéncia poglmtécnicos, como por
exemplo as informacgBes sobre as pedras para dasoula constituicdo quimica das
tintas para o pintor. Porém, os conhecimentos ifieré podem, também, contribuir

para agucar a percepc¢ao do artista.

80 Propileus in GOETHE, Johann Wolfgang Von. Escritos sobre Arte. Op. cit., p. 98.
81 |[dem, p. 99.
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A figura humana ndo pode ser apreendida meramentengio da visao de

sua superficie. E preciso descobrir 0 seu inters@parar suas partes,
perceber as liga¢gbes das mesmas, conhecer andésyénstruir-se sobre os
efeitos e contra-efeitos. [...] A visdo da supéfie um ser vivo confunde o
observador e certamente pode-se aqui, como emsouasos, aplicar o

seguinte dito verdadeiro: somente se sabe o quéusantes! [...] assim a

perfeicdo da intuicdo reside no conheciméhto.

Sobre 0 quanto o conhecimento contribui para aepeéo do artista, o
paragrafo abaixo introduz uma discussao importante.

Assim como um conhecimento mais exato das partegilsies da figura
humana exige um enorme esforco do artista, as qlaideve por fim
novamente considerar como um todo, assim tambénpamorama, uma
viséo lateral sobre os objetos aparentados é suntamtl, pressupondo que
0 artista seja capaz de se elevar as idéias epter caparentesco proximo de
coisas que parecem distantes.

Este trecho apresenta um dialogo, que surge darsoagdo entre os olhares
cientificos e artisticos sobre a natureza, e quée d® grande importancia para Goethe.
A saber: a relacdo entre a parte e o todo. O camipso principal do cientista &
conhecer a parte, o do artista € representar a toahdora cada inclinacdo produza
grandes diferencas entre ciéncia e artes, ambasgwiizam-se intensamente quando
se complementam.

A ciéncia permite a arte conhecer profundamentmeandros da constituicdo
dos organismos e das propriedades do que é inogarer desde dentro enriquece a
representacdo do exterior, compreender as paxksexe sobre o todo. A arte, por sua
vez, impede que o conhecimento cientifico se es@ngma obtusidade inumana. Que
se afunde numa especializacéo tao intensa quaatmmal.

O importante para o artista € aprender a harmobnizanhecimento cientifico e
a pratica artistica. Isso é para Goethe de sumariamgzia, pois é fundamental que o

artista apreenda conceitos universais sobre a diaadda natureza, uma vez que de

82 |bidem, p. 99.
83 |bidem, p. 99.
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posse disto ele pode conhecer melhor o objeto erticydar que lhe interessa

representar. Outra vez a questdo € obter formudag@eais que ndo embotem a
percepcdo do particular, pelo contrario que a pidénem. Um dos exemplos desta
possibilidade é um ramo estudado largamente poth€oa anatomia comparada. “Ela
nos conduz de uma figura a outra e, ao observamabgrezas mais ou menos
aparentadas, nos elevamos acima de todas elas alefimisualizar seus tracos
caracteristicos em uma imagem idé4l.”

Essa consideracao do quanto a anatomia comparddaspovir ao artista refere-
se, também, a concepcdo goethiana do fendbmenamamimi Ou seja, a ciéncia pode
auxiliar o artista na ardua tarefa de identificarobjetos ideais, que séo frutos de uma
acdo complementar entre natureza e espirito humano.

O conteudo desta discusséao instiga a relembraest@mudo sentido de imitar a

natureza. Como afirma Goethe:

Se fixarmos a mesma, descobriremos entdo que atasgio na observacao
dos objetos toma uma diregdo determinada, que rdsecomentos separados
podem ser mais facilmente alcancados e fixadosr@io da comparacgéo e
que, por fim, somente poderemos disputar com aremsdu no emprego

artistico, quando ao menos aprendermos, até cextp gomo ela procede na
formagcéo de suas obr¥s.

Imitar a natureza, portanto, tem o significado ldarecar a capacidade produtiva
da natureza. Nao se trata de querer constituirarteague seja copia realista dos objetos
naturais, ndo significa representar cachos de deaticos aos existentes na forma
natural. Esta tendéncia realista Goethe identiioeno uma preocupacgdo artistica
menor, uma preocupacao vazia. Para conseguir expae ideal e alcancar um estilo,

o artista moderno, impossibilitado de estabeleo®a telacdo imediata com a natureza,

84 |bidem, p. 100.

85 |dem. p. 100
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deve utilizar o estudo da arte e dos conhecimanéugificos a fim de voltar-se para a

natureza e produzir obras auténticas.

Mas ainda mais raro, particularmente na época magdérquando o artista €
capaz de penetrar na profundidade dos objetos,doano na profundidade

de sua propria mente, a fim de produzir em suaasobfio apenas algo que
faz efeito de maneira leve e superficial mas, empmgicdo com a natureza,
algo espiritualmente organico, de modo que possa daa obra de arte um
tal contetido, uma tal forma que faga com que a plr@ca a0 mesmo tempo
natural e além do natur®l.

No paragrafo acima, Goethe resume alguns dos assdatmaior importancia
para a compreensao de sua posi¢ao frente a aaris@ deve dar a sua representacéo
um conteudo ideal e tratd-lo de acordo com as egigé do estilo; conhecer em
pormenores sua interioridade e o mundo exterias&im, de posse das partes, compor
um todo que seja uno e multiplo. Em um organismiurah as partes funcionam
harmonicamente num todo que da sentido a elas, nbraale arte auténtica 0 mesmo o
ocorre; nesse aspecto ela parece ser natural, pesfanalém do natural, pois é
espiritualmente organica, ou seja, em sua corgduestq impresso o espirito humano
em harmonia com a natureza. Por isto, tais obrasnsdis elevadas que os objetos
presentes no mundo visivel, embora tenham umaaelatima com a natureza. Assim
a comunicacgao entre essas obras e quem as frendsmualquer mediagédo e leva o
observador a conhecer mais que a aparéncia das¢ens.

Estas caracteristicas sdo as que Goethe atribteépaissentacbes simbolicas.

Como diz Sussekind:

O simbolo expressa um particular “sem pensar neetsal e sem apontar
diretamente para a ele”, de modo que quem compeeesde particular
vivamente apreende ao mesmo tempo, ainda que mida ¢tensciéncia disso,
o universal. A falta de consciéncia ou de interaliciade da ligacdo que se
estabelece da, a obra simbdlica, a naturalidadelgetividade reivindicadas
pelo autor, fazendo da arte uma “mediadora do ekpel”.®’

8 |dem, p.98
87 SUSSEKIND, Pedro. Helenismo e Classicismo na Estética alemad. Tese de Doutorado,
UFRJ, Ano de Obtencdo: 2005. p.
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3.5 Laocoonte

Os elementos presentes em “Sobre Laocoonte”, @ddioa revist@ropileus
em 1798, ganham em profundidade a partir das cedetudesenvolvidas durante o
segundo capitulo. Os conteldos dessas concluséesua vez, também podem ser
esclarecidos ou confirmados por meio do que God#¢isenvolvera em sua analise. O
grupo escultérico Laocoonte atende a todos os ipiox estéticos discutidos por
Goethe, ou melhor dizendo, muito do que Goetheoedaparte da observacao atenta
desse conjunto de esculturas.

Goethe inicia 0 ensaio afirmando que uma obra t@epaimorosa contém toda a
arte, e que o limite para compreender e expressaiversal a partir dela depende do
félego de quem se lanca a tal tarefa. Ou sejapodante é uma obra de arte particular,
mas que remete ao ideal aquele que a frui. Ponéantfigueza ndo pode ser traduzida
absolutamente em palavras, pois sua potencialidadende da proximidade da obra
mesma.

Apos discorrer sobre caracteristicas gerais dagagedevem ser respeitadas por
uma obra de arte elevada, Goethe comeca a apnegssmetalhes e as caracteristicas do
Laocoonte. Primeiro ele ressalta que os artistaarim as esculturas de tudo o que é
acidental: “seus atributos troinanos nacionaistiss&atributos poéticos e mitolégicos”.
O conjunto de esculturas abandonou varias carstitas que a tradicdo literaria e
mitologica atribuia a seus personagens e mantegsaencial. Goethe chega a dizer que,
se ndo soubéssemos nada sobre a historia de Laecmso ndo atrapalharia a fruicao
da obra. O conjunto de esculturas é apresentado ¢om pai com dois filhos, em
perigo, a ponto de ser vencido por dois animaiigpsos.®® Para quem apreende a obra

este € um aspecto positivo, pois os elementos gdenp conduzi-lo ao campo da

88 Sobre Laocoonte in GOETHE, Johann Wolfgang Von. Escritos sobre Arte. Op. cit.,
p.119.

60



idealidade se encontram na propria escultura eend@ignificacdes exteriores a ela.
Esta caracteristica faz do Laocoonte uma obratdes@mnboélica e auxilia a compreender
o elogio de Goethe a este género de objetos emdstEm “Sobre os objetos das artes
plasticas”, ao discorrer sobre o “tratamento e mirés daquele que trata do objeto”

Goethe diz:

Por meio de um sentimento profundo que, quanda@ e@uatural, coincidira
com os melhores e supremos objetos e, nos melh®rcdsos, os fard
simbdlicos. Os objetos representados dessa marmaracem existir
meramente por si mesmos e sdo, todavia, profundamigmificativos, e isso
devido ao ideal, que sempre implica uma univeradbd Se o simbdlico,
além da representacéo, ainda testemunha algo ccdeenodo indiret’

No caso da representacdo do Laocoonte, os aréistasheram o momento de
maior tensao para ser representado. A sabedoasatthe possibilita as esculturas uma
impressao de movimento, pois diante delas somasiéesva imaginar que todo o quadro
era diferente antes do acontecimento e que tudotaetém diverso apds o momento

representado.

Se pensarmos a acdo do comeco ao fim e reconhexeumcele atualmente
se encontra no ponto mais elevado, entao, seineibst sobre os momentos
subseqiientes e mais afastados, iremos imediatamperteber que todo o
grupo terd que ser modificado e que ndo pode seongado nenhum
instante que seja igual ao atual em valor artistizdilho mais novo sera
asfixiado pela serpente que o envolve ou sera omrdiaso a irrite em seu
estado completamente indefeso. Ambos os casosnséipoitaveis, porque
s&0 um caso extremo que n&o deve ser represéfitado.

Outro ponto que confere multiplicidade a obra, eral®a baste por si mesma,
assim como os objetos organicos, é o fato de aspwésonagens envolvidas pelas
serpentes estarem em estados distintos. O pacdutaa uma serpente e somente ele
recebe uma mordida, o filho mais novo esta absolerée dominado, porém o filho

mais velho esta enrolado apenas nas extremidadetutt), 0 outro esta quase entregue,

89 Sobre os objetos das artes pldsticas in GOETHE, Johann Wolfgang Von. Escritos sobre
Arte. Op. cit., p.81.
20 |[dem, p. 125.
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e 0 terceiro pronto a escapar situa-se no instam® um observador imerso na propria
obra.

Homens em luta contra animais sdo um evento palemente feliz para se
representar, principalmente no caso de serpentés efas podem atacar, mesmo sem
morder, por vérias dire¢bes. Assim, “Através desteio de paralisacdo ja séo
espalhados pelo todo, em grande movimento, um cepouso e unidadé®. Isto
possibilita a gradacdo, necesséria para se comportado coeso a partir da
multiplicidade de estados.

Os trés sentimentos que o ser humano possui framtesofrimento estéo
representados. O pai suscita o terror, apesar aleexquressao indicar uma alma que
resiste e luta contra o inimigo. O estado de eatmg filho mais novo provoca a
compaixao, pois nada resta para ele. O filho melisoy como esta prestes a escapar do
dominio das serpentes, induz ao sentimento de npad®, apesar da esperanca que

resta para ele, as serpentes podem ainda o alcAssan:

... 0 grupo do Laocoonte, ao lado de todos os deméritos reconhecidos, é
ao mesmo tempo um modelo de simetria e multiplagdale repouso e de
movimento, de oposi¢des e de gradagles, que emantonge oferecem ao
espectador, em parte sensivel em parte espiritnédnge nogpathos elevado
da representacdo, suscitam um sentimento agrad&igvizam o turbilhdo
dos sofrimento e da paix&o por meio da graca ez’

Em Laocoonte, todos os requisitos para se repmasant ideal e alcancar um
estilo estdo preenchidos. Os escultores recebemambjeto mitico, ou seja, produzido
pelo espirito humano em relagdo intima com a nzdgrescolneram o momento mais
apropriado para ser representado e, ao realizastndbservaram mindcias sobre o
corpo humano, pois as reagcfes do corpo do pairamaelido obedecem as leis da

anatomia. Vale ressaltar que, embora a representagba respeitado leis naturais, ela

21 Ibidem, p. 124.
22 [bidem, p. 118.
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ndo é realista, pois a beleza, em momento tdoadterr somente pode subsistir no
campo da arte. A partir do Laocoonte podemos n&tsuin sobre a arte e sobre outros
aspectos da natureza humana. Subjetividade ewwbgte estdo em harmonia, ambas a
favor da completude do ser humano; completudegestaeconhece a importancia e a

especificidade de suas partes.

4. GOETHE E SCHILLER

As trajetorias de Goethe e Schiller foram marcageas encontros e
desencontros, divergéncias e aproximacdes estéficéarca conceitual gerada pelo
movimento de atracdo e repulsdo entre ambos, akrandergadura de suas obras
poéticas e da profundidade do pensamento deles addte, expdem o0 quanto se tem a
ganhar comparando algumas posicoes de GoetheleSchi

Ambos estéo entre os principais representantesadtmantoSturm und Drang
e sdo os grandes protagonistas do Classicismo deaNd?orém, a despeito do que a
frase anterior possa suscitar, ndo houve uma sirrcperfeita entre eles. As principais
contribuicbes de Goethe par&turm und Drangoram oG6tz von Berlichinge(il793)
e Os sofrimentos do jovem Wert@r794) Nesta data Schiller se encontrava entre os
catorze e quinze anos de ida8ea estréia literaria viria quase uma década depuis
1782, comOs Salteadoredambém uma das obras centraisStiarm und DrangNesta
época Goethe ja havia se desligado deste movineemidria uma repulsa aos principios
estéticos que orientaram a obra de estréia del&cliikte sentimento o leva a tecer o

seguinte comentario sob@s Salteadoresum talento vigoroso, mas imaturo [Schiller]
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havia justamente derramado sobre a patria (.pacsdoxos éticos e teatrais, dos quais
eu ambicionara livrar-me”®

A efetiva aproximacgdo entre Goethe e Schiller ammnt em 1794, mas foi
desenhada ao longo dos anos que separam o langate€)d Salteadores o inicio da
correspondéncia entre eles.

Por meio de sua viagem a lItalia, realizada ent8® £71788, Goethe consolidou
sua aproximacgdo do legado classico. Durante estedpeele finalizou em versos, por
exemplo, a versao definitiva de dtigénia em Tauris

Schiller ir4 aproximar-se também do ideal classicas por uma via que, além
de ter Goethe como um dos interlocutores, passm@asmente pela leitura daritica
do Juizo de Kant. Jena, cidade para a qual Schiller seomedn maio de 1789, era
nesta época berco do kantismo, pois na universittachd lecionavam os maiores
entusiastas das idéias do filosofo de Koénigsbengaiir do contetdo e da terminologia
utilizada por Schiller na correspondéncia entreeslseu amigo Kérnéf, no ano de
1793, fica evidente a influéncia de Goethe e Kahtesseu pensamento. Um exemplo é
a distincdo entr@nitacdo simples da natureza, maneira e estdoethe utilizou estes
conceitos em um artigo de 1789 e Schiller faz uwsotdrmos nas cartas supracitadas. A
partir desta confluéncia € importante investigar camceituacdes schillerianas e
comparar as significativas dissonancias entre nsgmentos de Schiller e Goethe, pois

isto favorece a compreenséao da posicédo de ambus herte.

23 Apud GOETHE, SCHILLER. Goethe e Schiller: Companheiros de Viagem. Sao Paulo,
Nova Alexandria, 1993, p. 8.
94 Jurista e escritor, foi amigo de Schiller e Goethe. Ele é o interlocutor de Schiller numa
célebre correspondéncia que foi traduzida para o portugués com o nome de Kallias,
ou sobre a beleza. O principal mote da discussdo entre ambos € conseguir com e
contra Kant estabelecer um principio objetivo para o belo.
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4.1 Imitag&o simples, maneira e estilo em Schiller

Em Kallias ou Sobre a Belezaapresentada uma intensa discusséo a respeito da
possibilidade de estabelecer um critério objetiaoapa beleza. Schiller direciona sua
argumentacdo tanto a respeito de objetos da natquemto a obras artisticas.

Tratar o belo na arte traz uma dificuldade pecudiaeoria de Schiller sobre a
beleza. Para o autor esta é identificada como seritt@rdade no fenbmeno. Para ser
livre, o fendmeno deve ser determinado por si. Camobjeto artistico pode ser
determinado por si, se ele é realizado pelo hom@m7antes de tratar especificamente
da arte, algum objeto pode ser determinado poesimo?

Schiller parte da estética de Kant, elaborada maeira Critica® pretendendo
ultrapassa-la no seguinte ponto: acredita que aetton de beleza, presente no
pensamento kantiano, € por demais subjetivo. Asdenposse da terminologia da
filosofia kantiana, ele ira tentar restituir a dhjelade do conceito de beleza. Para
entendermos a posicdo de Schiller devemos comp¥danfiente a algumas outras

influentes reflexdes sobre a beleza.

E interessante notar que minha teoria € uma qfearte possivel de explicar
o belo. Explica-se o belo objetiva ou subjetivaregnt a rigor, ou de modo
subjetivo sensivel (como Burke e outros), ou sulgetcional (como Kant),

ou objetivo racional (como Baumgartem, Mendelsohtod® o bando dos
homens da perfeicéo), ou, por fim, de modo objedimsivel.?®

Desse modo, a teoria de Schiller, segundo o propéo identifica a beleza
atraveés de causas puramente fisicas, nem polasit@rsolutamente subjetivos, e muito
menos aceita a identificacdo dela com a perfeiéadbeleza é identificada por um
processo subjetivo, mas tal processo é desencageadoaracteristicas presentes no
objeto, caracteristicas sensiveis, e que ndo senees a perfeicdo. A beleza somente

pode ser definida como liberdade no fenbmeno. &tobbeloobriga a razdo a

95 Critica do Juizo
?6 SCHILLER, Friedrich. Kallias ou sobre a beleza. Traducdo e infroducdo: Ricardo
Barbosa. Rio de Janeiro:Jorge Zahar Ed., 2002, p. 42.
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identificd-lo como sendo livre, pois percebe gqua fuma sobrepujou a matéria, sem,
no entanto, dispensa-la. E essa peculiaridade gtoobelo, sua natureza, que o
diferencia dos demais objetos, somente pode adwi,dima vez que ele é apresentado
a razdo sem a mediagdo do conceito. Assim, a befezaode ser uma mera atribuicao
subjetiva, ela € um atributo do objeto. Portantjoiizo do belo pode ser feito através da
sensacao que o objeto belo nos causa, mas tab&ersénexoravelmente causada pelo
objeto belo, assim oeritérios da beleza estdo no objetoembora eu o0s reconheca

atraveés da subjetividade, uma vez que beldieladeno fenémeno.

Analisando esta proposicéo junto a teoria de Kagtande problema dela reside
no fato de a liberdade ser da esfera do incondidionuma formulacdo da razéo
independente de qualquer imposicdo exterior. Oa, sn relacdo a liberdade, em
sentido estrito, a razdo sempre esta numa postoan ea portanto, ndo pode receber
determinacdo de nada além dela mesma, muito menobjetos. Porém, em relacéo a
beleza, a razdo ndo estd em seu uso constitusum @um uso regulativo, ou seja, a
razao encontra-se aqui huma posicao passiva. A ra@dnhece no objeto belo algo
analogoa liberdade, mas como esta liberdade esta ligada @bjeto ela ndo pode ser o
fundamento para acdes incondicionadas, uma vezogolejeto esta condicionado a
matéria que participa de sua constituicdo. O oltjeto ndo pode ser considerado sem a
matéria, sua liberdade fenoménica emerge da retig&aa forma com sua matéria, nao
de um juizo subjetivo, embora seja a subjetividgde reconhece umanalogo a
liberdade no objeto belé\nalogq pois a liberdade estrita pertence ao uso cotigttu

da Razdao Pratica e livre de qualquer relacéo dess&lade para com a matéria.

Schiller afirma que:
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Pois bem, se na consideracdo de um ser naturabéumao racional’) a
razdo pratica descobre que ele é determinado pmesmo, entdo ela lhe
atribui (como a razao tedrica, no mesmo caso, ctnsenilaridade a razéo a
uma intuicdo) similaridade a liberdade [Freiheitsahlichkeitbu, numa
palavra, liberdade Mas porque essa liberdade é apenas emprestada pel
razdo ao objetocomo nada pode ser livre a ndo ser o supra-sensével
liberdade mesma como tal nunca pode cair sobreenidos— numa palavra
— como se trata aqui apenas de que um objeto @peweto livre, e ndo que o
seja efetivamente: entdo essa analogia de um objetoa forma da razéo
pratica ndo é liberdade de fato, e sim merambnéedade no fenébmeno,
autonomia no fendmerid.

Todo objeto existente tem forma e matéria, e aquoaja forma, por uma
determinacdao intrinseca, sobrepuja as limitacOasataria, € belo. Schiller nos da um
exemplo significativo: o passaro. Este sofre, cotmdos os objetos, a forca da
gravidade. Porém seu arranjo € tal que, se valdedsua matéria que o limita, ele

consegue irromper as determinagdes da a¢cdo dalgdave consegue voar.

Uma vez entendido como Schiller atribui o caratgetivo da beleza a objetos
naturais, resta compreender como ele estabelecpdst objetos artisticos. O primeiro
problema a ser enfrentado ja esta colocado. Sgetoodrtistico € feito pelo homem,
como pode ser autodeterminado? Se tal caracteriéticecessaria para que exista a

liberdade no fendmeno, como o objeto artistico maaldivre, e, portanto, belo?

“Pois bem, nenhum objeto na naturezinda muito menos na arte &, porém,
livre de fins e de regras, nenhurdéierminado por si mesmtiio logo pensamos sobre
ele.”® Nesta frase Schiller aproxima os objetos da natuems objetos da arte, mas
pareceimplodir sua consideracdo objetiva da beleza.risdisarmos os objetos belos,
talvez possamos estabelecer suas regras de estaduou reconhecer que sua forma
serve para algo. Mas isso se o0s analisarmos. Ssorssderarmos como eles nos
aparecem, sua aparicao fenoménica, os objetos firilgem como livres de regras. “A

beleza, no entanto, habita apenas no campo domé&ms, e ndo ha pois nenhuma

97 Meu comentdario
%8 |[dem, p. 59.
29 Ibidem, p.69.
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esperanca de, mediante a mera razao teorica @ipal@ pensamento, topar com uma

liberdade no mundo sensivél”

O objeto belo, tanto artistico quamtatural, aparece como sendo livre,
autodeterminado. Ele aparece a subjetividade, rmasapreensdo ndo passa pela
mediacdo conceitual. E a razdo é coagida a tédwdovre se, ao percebermos sua
forma, “ndo encontramos seu fundamento fora deta sejamos levados a procura-lo

fora dela”*

Se tanto os objetos artisticos quam$o naturais devem aparecer como
autodeterminados para serem belos, como devestagptioceder para dar a sua obra

este aspecto?

Em primeiro lugar, a apreensao da liberdade nonfiemd se da pela via
negativa. Ou seja, 0 que esta explicito no objeto & que ele ndo-é-determinado-pelo-
exterior. Todo objeto que existe é determinadosgiosma forma. O entendimento é
atraido a pensar sobre a forma, busca estabeleqee aletermina aquilo que esta
determinado. No caso do objeto belo, o entendimaéto encontra algo exterior ao
objeto que o determine. Fracassa ao tentar ideatifi regra que o determina, pois 0

objeto belo ndo é determinado, na contemplacaoteéesssada, por regras exteriores.

“A liberdade no fendmeno &, a saber, o fundameatbaleza, mas t&@cnicaée
a condicdo necessaria da nossaresentacaala liberdade.™® E necessaria a técnica
para que exista a representacao, e € requerideequirapasse a mesma para que haja a
liberdade no fenbmeno, a beleza. Esse ultrapadéani&a é justamente a exigéncia de

nao ser ela algo que determine absolutamente aoobRpis sendo o objeto é

100 [bidem, p.69.
101 [bidem, p.70.
102|bidem, p.85.
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conceitualizado pelo entendimento, este estabetecque o determina e assim
desaparece o aspecto de liberdade do objeto, desapdo também a beleza. “A
técnica mesma tem de novamente aparecer determped@anatureza da coisa> A
natureza da coisamisto de forma e forca vital que sejam prOprias objeto, €
explicada por Schiller com auxilio da arte. Issalg@p@er notado por expressdes tais
como: “Beleza é natureza na conformidade a a#@®©u citando Kant: “A natureza, diz
ele, é bela se parece arte; a arte é bela se paagoeza.'” A teoria schilleriana do
belo aproxima arte e natureza. A imbricagcdo de anpgraduz beleza. Quando a
natureza esta em conformidade com a arte, ela prothjetos que parecem ser
determinados pela técnica, atrai assim o entendonegue fracassa em tentar
determinar e conceituar o objeto, pois ele € tambataral e néo técnico, o néo-ser-
determinado-pelo-exterior. O mesmo acontece coljetaartistico. Neste, a técnica €
presumida, tendo o objeto, portanto, de ser coidtitem conformidade a natureza para
apresentar-se como sendo autodeterminado. Resta salmo deve ser composto o

objeto artistico para que seja conforme a natureza?

De acordo com a teoria de Schiller a pergunta:sesi@o deve ser o equilibrio
de forcas entre as naturezas envolvidas para acsigdp de um objeto artistico? As
naturezas envolvidas seriam: a do objeto a semadmjta do artista que executa a
imitacdo e a do médium material que serve a inutagata claro que, para ele, a arte €
imitacdo da natureza. “O belo artistico, a sab&o, éa propria natureza, e sim apenas
uma imitacdo da mesma numédium material totalmente diferente dmitado.
Imitacdo € a semelhanca formal do materialmente diferéffte?ara que o objeto

artistico tenha beleza, a natureza do objeto imithel/e prevalecer no jogo de forcas

103|bidem, p.88.
104 bidem, p.85.
105|bidem, p.?1.
106 [oidem, p.111.
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entre esta, a do artista e a do médium. Da natulezpie é imitado apenas a forma é
transposta para o médium. A forma do imitado, mbotadeve prevalecer sobre o

material. Estabelecido isso, Schiller faz uma difieracdo das apresentacdes artisticas.

Quando a matéria do médium prevalece na apresentatidtica, obtém-se
objetos feios. Quando a subjetividade do artisespiomaior relevancia, apresentam-se
objetos amaneirados. Quando a forma do objetodmitai transposta com efetividade
e sobrepujou, na apresentacao do objeto, as inflessta matéria e as interferéncias da
subjetividade do artista, alcancam-se objetos bélosespeito de tais pontos nosso
autor lanca uma oposicao entre dois termuaneira e estiloA primeira, como vimos,
€ a preponderancia da subjetividade do artisteepeesentacdo de um objetogstilo
“nada mais € do que a suprema independéncia d@eapaedo perante todas as
determinacdes subjetiva e objetivamente contingenteura objetividade da
apresentacdo é a esséncia do bom estilo: o ponsijpremo das arte¥”. Ressaltamos
que nesta teoria existe uma condenacdom@daeira Tal aspecto € confirmado,

inequivocamente, pelo trecho abaixo:

O grande artista, poder-se-ia entdo dizer, nos rmost objeto (sua
apresentacdo tem objetividade pura), o mediocréraiss a si mesmo (sua
apresentacdo tem subjetividade), o mau, sua mafériapresentacdo é
determinada pela natureza do médium e pelos lidiestista)’®

A tese da condenacédo daneiraem Schiller € corroborada pelo que afirma Ricardo

Barbosa em seu comentario:

A utilizacdo feita por Schiller de ambos os coraitomo niveis de valor
ocorreu talvez apoiando-se no artigo de Goethenpiis imitacdo da
natureza, maneira, estilo’ [...] No entanto, endoa8chiller entendeu a
designacdo ‘maneira’ como um juizo desaprovadoretii@oa viu ‘num
sentido alto e respeitavef?

107 |bidem, p.114.
108 [bidem, p.114.
107 [bidem, p.119.
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4.2 Goethe, Schiller e o Estilo

Em alguns pontos fundamentais Goethe e Schillecaxdam. Para ambos a
beleza ndo é absolutamente subjetiva e o objetotbel uma relacdo necessaria com a
natureza. Porém, a comparacdo entre as formulagdiglerianas e goethianas a

respeito do estilo evidencia algumas diferencas.

Schiller define oestilo como uma representacéo puramente objetiva, ou seja
guando o artista assimila e compreende a formairqueganspor para uma matéria e
realiza isto sem deixar qualquer rastro de suaopalislade ou das limitagbes e
dificuldades colocadas pelo material que utilizBbviamente hd uma acéo subjetiva,
pois quem realiza a transposi¢cao de uma forma raghickee para um material distinto € o
homem; porém esta acdo deve ser plenamente objgtigaartista deve compreender
que o essencial é apreender a forma e realizaepussentacdo material e que para isto
deve afastar as particularidades de sua persodealgl@ubverter as restricdes impostas
pela matéria que recebe a forma. Quando ele rastzaa obra apresenta-se como livre
de determinacdes contingentes e particulares,natésa forma sobrepujou a matéria na

matéria. Esta obra, assim realizada, é bela.

Para subverter as restricbes do médium matergtisia deve ter consciéncia
das limitacGes e caracteristicas do mesmo. Egséadbes continuam presentes, mas
elas servem a forma, e a forma, assim, mostraesg pla matéria. Se a personalidade
do artista estiver presente na obra, a forma naapsesenta em sua plenitude. A
harmonia objetiva entre matéria e forma é quebradando o carater subjetivo
transparece. A subjetividade do artista € um rgig® se ndo eliminado, impossibilita a
relacdo harmoniosa necessaria para existir a beladindo destes parametros

estéticos, ananeira— quando a personalidade do artista apresentarsantensidade
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na obra-, recebe uma condenacdo técita. A obra maneirist@idésa e nao bela,
destituida de valor artistico. E subjetiva e n3etola. E o particular no particular e n&o

0 universal no particular.

Em Goethe ndo existe esta condenacamalaeirg pois o que o artista deve
buscar ndo € a plena objetividade, mas a complangsde entre o aspecto subjetivo e
objetivo. Para Goethe, estilo € a plena complementaridade entre subjetividade e
objetividade, entre espirito humano e naturezatalsa de partes amalgamadas
formando um todo. Quando uma obra apresenta estasteristicas ela é particular,

mas compreende em si 0 universal.

E aquelas obras que ndo atingiram este patamamdssreexcluidas do circulo
artistico e condenadas absolutamente? Para Gaahéendo em conta a consideracao
elevada e respeitosa que tem pelaneira Os que nao alcancaram o patamar mais
elevado da representacdo artistica podem, mesnmo, @ésgrar o conhecedor da arte e
contribuir para o panorama da mesma. Considerarictaresse as obras pertencentes
ao circulo dananeiraé reconhecer que dentro deste patamar ha adistase destacam
e apresentam grande qualidade, apesar de né&o temmeguido transpor

definitivamente as paredes de sua subjetividade.

O estilo funciona como um regulador, algo que orienta assideracdes a
respeito da arte, e que assim pode contribuir pgmaprio fazer artistico. Masestilo
nao funciona como uma implacavel guilhotina, quérgx da arte aqueles que se

mantiveram no ambito denitagéo simpleg damaneira

Schiller parte do conceito de beleza, formulad@uiipde um didlogo com a
filosofia kantiana, para julgar as obras; jA Gogihge das obras para formular sua

posicdo. Nao significa que este deixe de estabeteceeitos, muito menos que aquele
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desconsidere as obras mesmas. Porém, o que sugetBfarencas de Goethe e Schiller
em relagdo aos conceitos idg@tacdo simples, maneira e estéouma concessao maior
na postura goethiana ao fendmeno particular; e emll&8 um foco maior na

formulacéo geral.
4.3 Goethe, Schiller e a relacdo entre artes plésdis e poesia

A questao da apropriacdo do legado dos antigosodemidade € outro aspecto
central para esta dissertacdo, cuja discussdo amidéias de Schiller é instrutiva. As
questbes debatidas por Goethe e Schiller duranb@zes anos que vao da aproximacao
definitiva entre ambos, em 1794, até a morte dell&ckem 1805 sdo de importancia
capital para a literatura alema e, sobretudo, pa@lassicismo de Weimar; e um
elemento da correspondéncia entre os dois esaiéextremamente significativo para
a assimilacdo do legado dos gregos na modernidadeacédo entre artes plasticas e
poesia.

Goethe, desde sua viagem a ltalia, dedicou-sesateante a analise de questdes
relacionadas as artes plasticas. Seus estudosenmciu pintura, a arquitetura, mas,
principalmente, a escultura. Foi a partir das ésmad gregas que Winckelmann
formulara duas proposi¢des que seriam fundamepaagso Classicismo de Weimar: “a
nobre simplicidade e calma grandeza” e “o Unicoishmpara nos tornarmos grandes
e, se possivel, inimitiveis é a imitacdo dos astifd Winckelmann, inclusive,
repreendeu Virgilio por representar Laocoonte Enaida urrando, pois esta atitude
destoava do espirito artistico dos gregos expressoesculturas que compdem o
Laocoonte.

Ao analisar esse contexto no ensaio “O grito decbante. Sobre o debate entre

Lessing, Goethe e Schiller”, Sussekind postula lggssing retomara esta questédo para

110 BORNHEIM, Gerd. Paginas de filosofia da arte. Op. cit., p. 92.
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defender Virgilio e, portanto, acusar Winckelmare dksconsiderar algo essencial:
poesia e artes plasticas tém naturezas distiht&igir que uma procedesse tal qual a
outra seria pura obtusidade.

Em “Sobre Laocoonte” Goethe também discorda daeesm@do que fez
Winckelmann a Virgilio, porém as razfes de sua gaosidivergem muito dos
argumentos de Lessing. “Age-se muito injustamepta ¥irgilio e a arte da poesia
guando se compara, mesmo por um instante, a n&iada obra-prima da escultura
como tratamento episodico rEneidd.™? Ou seja, Goethe ndo se preocupa com a
definicdo das diferencas entre poesia e literatoras defende que a posicdo de
Laocoonte na trama daneidaé totalmente periférica; ja no conjunto de esca#w
mesmo episodio € captado em toda magnitude.

Outro argumento que explicita a divergéncia degamsentre Lessing e Goethe
é defendido por Sussekintf Goethe ao afirmar que o conjunto de esculturas que
compdem o Laocoonte causa além do medo, terrompaigdo, coloca em xeque a
distincdo entre artes plasticas e poesia sustemadd.essing, pois 0s sentimentos
citados sao caracteristicos da poesia tragica.

A contribuicdo da escultura para a poesia € dgayior Goethe explicitamente
junto a Schiller, nas cartas que documentaramlogtizentre os dois. Numa carta de 4
de abril de 1797 Schiller discorrera sobre a cdag#istica entre os antigos e na

modernidade:

Quanto mais reflito sobre minha propria atividadebre a forma com que os
gregos tratavam a tragédia, mais acho que o parttat reside na arte de
inventar um argumento poético. O autor moderno pigiaosa e medrosamente
com causalidades e detalhes e, como ambiciona ia@pese bem da

realidade, mune-se de vazios e insignificAnciasendo o perigo de perder a

111 SUSSEKIND, Pedro. O grito de Laocoonte. Sobre o debate entre Lessing, Goethe e
Schiller. ftaca (Rio de Janeiro), v. 12, p. 19-39, 2009, p. 22.
112 Sobre Laocoonte in GOETHE, Johann Wolfgang Von. Escritos sobre Arte. Op. cit.,
p.127.
113 |dem, p. 27.
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verdade intrinseca, onde de fato reside o elempgoético. Ele gostaria de
imitar perfeitamente um caso veridico e ndo pensa yma representagao
poética jamais pode coincidir com a realidade, ajusinte porque &
absolutamente verdadeir4.

Esta verdade ideal que Schiller considerara maidadeira do que a realidade
empirica e necessaria para a criacdo poeética éiaetamla por Goethe também a
escultura, na missiva subsequente: “O senhor tela tazdo em dizer que nas figuras
da arte poética antiga, como na escultura, sugge aistrato que s6 pode ser alcancar
seu ponto alto através daquilo que se denomindo’eStfi Ou seja, é através da
harmonia entre objetividade e subjetividade qugregos expressaram a verdade ideal
a que Schiller se remete. Esta pode estar presargscultura e também na poesia. O
dialogo a respeito deste ponto continua na respest&chiller a Goethe. “A coisa
repousa no mais profundo da arte, e certamentdsev@coes apropriadas das artes
plasticas podem igualmente explicar muito da pd€siaGoethe concorda plenamente
com este ponto em uma carta escrita também em 1797:

“Meyer trabalha com afinco no seu ensaio sobresesrdos adequados as artes
plasticas, e nisto tudo se mostra — o que també&rinteressa —, e vé-se 0 quanto se
assemelham o artista plastico e o autor dramétidd?ara finalizar esta apresentacédo
do quanto as artes plasticas, principalmente odegmego, sdo pensadas pelos dois
escritores junto ao fazer poético, segue um trechoque Schiller utiliza o artigo de
Goethe" Sobre Laocoonte”, para colocar a si 0 seu objetivorelagdo a producéo de

seuWallenstein

E como senhor diz na introducdo ao “Laocoonte”, quena Unica obra
estaria toda a arte, entdo, creio, é necessarisforanar novamente tudo o
gue é geral na arte num caso particularissimoyealiglade quer afirmar-se a
idéia. E assim, espero, méMallenstein— e o que mais eu produzir de
importante no futuro — deve mostrar-se concretagnentconter todo o

114 GOETHE, Johann Wolfgang von; SCHILLER, Friedrich; CAVALCANTI, Claudia. Goethe
e Schiller: companheiros de viagem. S&o Paulo: Nova Alexandria, 1993. pag. 101.
115 |dem, p. 102.
116 [bidem, p. 102.
117 |biem, p. 148.
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sistema daquilo que em nossa troca pdde transferipara a minha
natureza®

A partir do dialogo entre Goethe e Schiller nadarelsivida sobre o influxo entre
artes plasticas e poesia. Porém a ultima fraseedbd supracitado leva a uma pergunta:
0 quanto as posicdes de Goethe influenciaram 8cbili, nas palavras deste, o quanto e
0 que foi transferido para sua natureza? O prdpecho indica um ponto: Schiller
deseja que em sua peca a realidade se afirme @othéga. Por realidade, tudo indica,
ele ndo esta se referindo ao mundo empirico, meali@ade ideal superior a realidade
ordinaria, cotidiana. Estes elementos apresentam gnande influéncia das idéias de
Goethe sobre o seu interlocutor, principalmentkegar em consideracdo que na analise
de Schiller sobre o Laocoonte, escrita antes dnoirde seu didlogo com Goethe, os
detalhes da escultura mesma séo pouco observasioprevilegia o principio geral da
representacdo sensivel do supra-sensivel. Ou s@aintencéo, a partir da filosofia
kantiana, era “pensar a relacéo da arte com madsiccom a raz&o e a cultura®®.

O dialogo com Goethe e a analise da arte gregaeraen influéncia decisiva

sobre Schiller, prova disto € o conteddo do en&aesia Ingénua e Sentimental

publicado na revistAs Horas durante os anos de 1794/96.

4.3.1 Goethe e Schiller: os antigos e os modernos
Quando Schiller estreitou os seus lacos com Gpetime 1794, ele ja havia
tomado a decisdo de dedicar-se ao fazer poétieslmar-se de reflexdes propriamente

filoséficas. O que se percebe em sua expressabaifecatelié filos6fica®® e em suas

118 |bidem, p. 122.
119 SUSSEKIND, Pedro. O grito de Laocoonte. Sobre o debate entre Lessing, Goethe e
Schiller. ftaca (Rio de Janeiro), v. 12, p. 19-39, 2009, p. 31.
120 Roberto Machado em O nascimento do trdgico, na pagina 53, ao apresentar esta
expressdo de Schiller lembra que seu desejo de direcionar suas forcas para a
producdo poética foi confidenciado a Kérner em 1792.
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discussbes com Goethe, é que apdés 1794 Schilla-s®lpara a producdo de textos
poéticos e para a andlise das obras de arte cotuitoide potencializar sua producéo e
se distancia das terminologias e preocupacdesaalsreante filosoficas, embora ndo as
abandone totalmente.

O ensaioPoesia ingénua e sentimentakrca a fase de transi¢cao entre os dois
momentos de Schiller apresentados acima. Peterd8Zpnem “O ingénuo é o
sentimental”, afirma que Schiller de fato n&o ale@adsuas preocupacdes de origem
kantiana, como a relacdo entre o mundo racionaimeiedo natural, porém aponta que
no texto de Schiller existe uma preocupacédo enfindsua atividade artistica — uma
vez que ele ficara um longo periodo afastado de&oni poética —, e estabelecer uma
posicdo entre sua inclinacdo artistica frente aGoethe. Por fim, outro aspecto
importante enPoesia ingénua e sentimen&h relacéo entre antigos e modernos.

Existe uma afinidade entre a postura tedrica dett@oe a de Schiller no
referido ensaio, pois em ambos a analise de quekid®ricas como a relacdo entre
antigos e modernos esta atrelada a preocupactmsielmpoética Ou seja, as teorias
estéticas de ambos ndo podem ser desvinculadassgeaticas artisticas. Assim, em
Poesia ingénua e sentimental conceito de ingénuo tanto esta ligado a natuzezas
antigos quanto a producédo de Goethe. A definicAsetmimental deve ser analisada
tanto em relac&o a cultura e aos modernos, quantwdo de criacao de Schiller.

O ingénuo € percebido pelo homem moderno como inlgmessivel a ele, pois
em funcédo das convencgdes sociais e dos costumsguidns ao longo dos séculos, a
modernidade se encontra indelevelmente afastadeeldgdo com a natureza que
constitui o ingénuo e as obras da antiguidade gréghre este aspecto Sussekind

afirma, em sua tese de doutoratiElenismo e Classicismo na Estética alequi :

121 Posicdo também defendida por Sussekind em: SUSSEKIND, Pedro. Helenismo e
Classicismo na Estética alema. Tese de Doutorado, UFRJ, Ano de Obtencdo: 2005.
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Os objetos ingénuos séo natureza: “sdo o que mdssfosdo o que devemos
vir a ser de novo.” A natureza é definida aqui por autonomia: a
subsisténcia das coisas por si mesmas, a existéegiando leis proprias e
imutaveis. Assim, o que se defende ndo é a imitagfficial das formas

naturais, porque o interesse em tais objetos diger® ao fato de serem
espontaneos, expondo uma idéia contraria as liG@sgmpostas pela
artificialidade do mundo moral. O que esses objsfisé o que deve ser
buscado como ideaf?

Schiller expressa a mesma aguda consciéncia lestdd Goethe a respeito da
impossibilidade de copiar os antigos ou estabelecer relacéo direta com a natureza.
Isso ndo impede que ambos tenham como meta atisbimper os limites da
artificialidade imposta pela cultura moderna. Rssa eles concordam que se devem ter
elementos da prépria cultura que foi legada aosenmod para que se consigam realizar
obras auténticas em plena modernidade.

Schiller defende que os poetas devem ter semprerelagio com a natureza e
que essa relacdo pode se constituir de dois md@osos poetas tém uma relacdo
imediata e instintiva ou, apartados da naturezadde¥ cultura e a reflexdo, buscam

voltar-se para ela. Os primeiros sdo ingénuose@srelos sentimentais.

Todos os que realmente sdo poetas pertencerdo DIN@&NuUOs ou aos
sentimentais, conforme seja constituida a épocagem florescem ou
conforme condi¢cBes acidentais exercam influéndisesa formacéo geral ou
sobre a disposicdo momentanea de suas mentes.

Esta distincdo nao diz respeito somente a queswiba de categorizar antigos
e modernos, mas define modos de producdo poétecaxistiram em varios momentos
historicos, inclusive a época do proprio SchillEm 23 de agosto de 1794, Schiller

enviou para Goethe uma carta em que disse:

O senhor procura o essencial da natureza, masrprpelo caminho mais
dificil, do qual certamente se protegera toda farg@s fragil. O senhor
concentra toda a natureza, a fim de receber umadueada elemento; na
totalidade dos fendbmenos dela o senhor procura micegdo para o
individuo. [...] Se fosse grego, até mesmo italjaeoja do bergco fosse

122 SUSSEKIND, Pedro. Helenismo e Classicismo na Estética alemad. Tese de Doutorado,

UFRJ, Ano de Obtencdo: 2005.

123 SCHILLER, Friedrich. Poesia ingénua e sentimental. SGo Paulo: lluminuras, 1995, p. 55.
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cercado de uma natureza privilegiada e de umddmadizadora, entdo o seu
caminho seria infinitamente menor, talvez até ceaphente supérfluo. Ja
na primeira observacdo das coisas o senhor tesamitslo a forma
essencial, e com as suas primeiras experiéncidsrise desenvolvido no
senhor o grande estilo. Mas, ja que nasceu alej@@me seu espirito grego
foi jogado na criagdo ndrdica, assim néo lhe restdra alternativa do que a
de tornar-se artista do norte ou dar a sua imagmapm o auxilio da forca
do pensamento, aquilo que a privou a realidadsienade certa maneira, dar
a luz uma Grécia, de dentro e por um caminho rati6h

No texto supracitado temos alguns aspectos quenpad relacionados ao
ingénuo e ao sentimental. Quando Schiller afirma gjespirito de Goethe era grego,
ele o est4 caracterizando como um poeta de inélineénua, pois se Goethe tivesse
nascido grego ou italiano, ele poderia ter corislitem si o ‘grande estilo’ a partir das
experiéncias. Ou seja, ele poderia ter produzidaso@uténticas sem utilizar a reflexao.
Porém Goethe ndo nasceu grego nem italiano. Asgm,a sua época muito menos sua
geografia favoreceram a disposi¢do ingénua de @odile foi ‘jogado na criagcéo
nérdica’, esta que, sentimental, dificultou o camirde Goethe; embora ndo o tenha
impedido, pois ele deu “a luz a uma Grécia” por wmaacional.

A época de Goethe é para Schiller notadamente dwngala artificialidade e
pela reflexdo. Assim, mesmo um poeta de inclinaggénua como Goethe ter4 que
buscar uma harmonia com a natureza. Ou seja, Fapoetas modernos a relacdo
harménica entre homem e natureza deve estar peesemo um ideal. Esse principio
nao faz com que Schiller defenda a superioridadeamtigos sobre os modernos. Ao
estabelecer como um ideal a relacdo harmdnica coatuseza que os gregos fruiam
imediatamente, os modernos ndo estao desejandar axpiantigos ou ser como eles,

mas ter o legado dos gregos como um elemento fusrtaimpara, na modernidade,

124 GOETHE, Johann Wolfgang von; SCHILLER, Friedrich; CAVALCANTI, Claudia. Goethe
e Schiller: companheiros de viagem. SGo Paulo: Nova Alexandria, 1993, p. 24. Essa
carta ficou conhecida como ‘a carta de aniversdrio’, pois Goethe em uma missiva de
27 de agosto de 1794 escreveu a Schiller o agradecendo, pois recebera sua carta
como o mais agraddvel presente de aniversario
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buscar o ideal de uma relagcdo harmonica com aeratuPara Schiller, sem a natureza e

0 espirito humano n&o ha poesia; nem ingénua, aptimental.

A primeira vista, tem-se a impressdo que de quepoderia haver maiores
opostos do que o espirito especulativo, que partaniiade, e o intuitivo,
este, da variedade. Mas, se o primeiro, castd,figcura a experiéncia, e o

ultimo procura a lei, com poder de pensamento &dpen e livre, entdo sera

mesmo inevitavel que ambos se encontrem no megaminho*?

Ou seja, se 0s gregos partiam da natureza parassgpem em sua arte uma
representacado idealizada da natureza e se Goethalemao nascido na modernidade,
busca complementar sua especulacdo com a riquezabjetos é inexoravel que se
encontrem, os gregos e Goethe, no lugar onde matugeespirito humano estdo
harmonizados: na poesia auténtica.

Assim como Goethe, a resposta de Schiller a aQligerelledos franceses néo
nega a importancia e a grandeza da poesia modmas,também ndo abandona o
legado dos antigos. Ndo ha sentido em comparagémuo e o sentimental para definir

qual é o de maior importancia e qual deve prevaksaare outro.

. Se 0 intuitivo é genial e se procura no quenigco o carater da
necessidade, ele entdo produzird sempre individuas, com o carater do
género; e se o espirito especulativo é genialréisgoerde a experiéncia, na
medida em que se destaca dela, entdo ele prodegzimdre somente géneros,

mas com a possibilidade da vida e com fundada&elpara com os objetos

reais?®

S&o tipos diferentes que podem gerar, cada umuwamedo, obras auténticas.
“Por isso, ou ndo se deveria de modo algum compmretas antigos e modernos —
ingénuos e sentimentais —, ou sO se deveria cOAAISOb um conceito mais alto
comum a ambos”, o conceito de poe$fa.

Desta forma o poeta sentimental deve ao seu mopiessar a plenitude da
natureza humana. Ele ndo pode para isso querabetster o ingénuo, pois iSso seria

como voltar a ser crianga, ou seja, € algo dedtitdé sentido. O poeta sentimental deve

125 |dem, p. 25.
126 Ibidem, p. 25.
127 SCHILLER, Friedrich. Poesia ingénua e senfimental. Op. cit., p. 62.
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buscar o ideal de uma relagdo harmodnica com aeruharmonia que as obras
ingénuas representam.

As aquisi¢des da cultura moderna trouxeram perdmsRos. Se ela afastou os
homens da felicidade, abriu caminho para a liberd&tb campo poético também é
assim, por isso ndo se pode definir qual dos mddqzoceder artisticamente supera o
outro. “Ao poeta ingénuo, a natureza concedeu orfae sempre atuar como uma
unidade indivisa, de ser a cada momento um todanaato e acabado, e de expor a
humanidade na realidade segundo seu conceitooht@ro poeta sentimental detém
“vivo impulso para restabelecer por si mesmo aquelmade nele suprimida por
abstracdo, a fim de tornar a humanidade completsi emsmo, passando de um estado
limitado a um infinito™%®

Nesse contexto € importante relembrar que os tlimgenuo e sentimental,
além de definir um carater historico ao se relai@om o antigo e 0 moderno, também
dizem respeito a inclinacfes poéticas.

Assim, 0 poeta sentimental que néo se volta parat@eza se torna presa de
idéias poéticas sem sentido. O poeta ingénuo qaeseda conta de seu momento
historico cria obras desconectadas de sua realidadmtao fica preso aos objetos e sua
poesia ndo estabelece nenhuma relacdo com o lgssak descaminhos do ingénuo e do
sentimental geram obras vazias, que ndo cumpreape maior da poesia: ser a mais
completa expressao humana. Essa ressalva de Sapiltxima suas concepcdes das de
Goethe. Este, em “Imitacdo simples, maneira eocéstiefinira que falta ao artista que
produz segundo a imitagao simples uma elevacaeral; @ ao maneirista, um voltar-se
a natureza para dar consisténcia a sua linguagesogle Assim como para Goethe o

estilo, a expressao artistica de maior exceléngiaalcancado pela unido entre

128 |[dem, p. 88.
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objetividade (imitacdo simples) e subjetividade r{gien), para Schiller a sintese entre o
ingénuo e o sentimental forma o ideal humano ques d&r expresso pela poesia.
Segundo Schiller, “nem o caréater ingénuo nem oireental esgotam por completo o

ideal da bela humanidade, que pode provir apenatidea unido de ambos??

Schiller e Goethe afirmam a poesia moderna serarretegado classico, tendo
0 cuidado de, ao se deterem sobre esse legad@steéimcar a possibilidade de novas
expressdes artisticas, pois eles tinham conscié&heiaue ele deveria servir para
fomentar a producdo artistica deles proprios, des sentemporaneos e também das
geracoes futuras.

As formulacgdes tedricas dos dois tém semelhancas,n@o sdo iguais. Schiller
nao estabelece uma hierarquia entre o sentimerdaingénuo, e afirma que o ideal
humano a ser expresso pela poesia surge da sémieseas duas disposicdes artisticas.
Como se trata de um ideal, esta tarefa é infiocada poeta a realiza de acordo com a
amplitude de sua expressao.

Goethe postula que os objetos artisticos produzmbs espirito humano em
ligacdo intima com a natureza, o género ideal, asieles que tém maior poténcia
artistica. O estilo é a forma que esta a alturéedesbjetos. O artista que escolheu um
objeto artistico ideal e, em sua representacda,) whjetividade e subjetividade
alcancou um estilo. Este grau de realizacdo adigiresente nos gregos pode estar
presente na modernidade e nas futuras represestagisicas. Em cada momento as
realizacdes artisticas auténticas sdo produzidemcoelo com as particularidades da
época historica e do préprio artista, pois nenharpmessao artistica se constituiu nem
jamais se constituira como estilo. As realizacbes artisticas da tradicdo que

constituiram estilos servem para que se forme oeitinde estilo, que é inalcancavel. A

129 Ibidem, p. 101.
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posse desta formulagdo, realizada junto as obrasnaw torna possivel a tarefa de

novamente expressar a plenitude da natureza humana.

5. A RECEPCAO DAS POSICOES ESTETICAS DE GOETHE EM NETZSCHE
E WALTER BENJAMIN

As posicdes de Goethe sobre a arte foram discytielas principais pensadores
e artistas alemées. Quando se pensa em analisaeadéncia de suas consideragdes
sobre o pensamento dos seus contemporaneos e afaquel o sucederam, o desafio
maior ndo é encontrar quem foi influenciado porsspasi¢bes, mas identificar qual
autor estudar frente a enorme envergadura do catapmfluéncia do pensamento

goethiano. Constatar isto ndo significa dizer qu#ons$ acolheram sem restricbes as

consideracdes de Goethe, mas que muitos se detigetare elas.

Neste capitulo o objetivo €& apresentar apropriac8gmificativas das
formulacdes goethianas, para exemplificar a impoitéd que elas tiveram para as
geracdes posteriores. A definicdo de quais pensadoatar no capitulo final deste
estudo seguiu o critério que consideramos ser 8 nwarente: quais, dentre as figuras
importantes para a estética alema, se detiveranntaior atencdo sobre os aspectos do
pensamento de Goethe que foram desenvolvidos np#uloas anteriores dessa
dissertacdo. A partir disso, Nietzsche e Waltemj&ain foram identificados como os

filbsofos a serem analisados.

A pretensdo ndo é apresentar um estudo exegétieoaljarcaria todas as
dimensbes da influéncia de Goethe sobre NietzscBergamin, porém o0s pontos
destacados sé&o significativos para se pensar od#ginento das posi¢cées goethianas
dentro da cultura alema. As posi¢coes de NietzscBergamin auxiliam a enxergar o

alcance das posi¢cbes do poeta aleméo, bem comuzidagl nossa compreenséo sobre
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elas. No primeiro se encontra uma adesao que agm@e significacées; no segundo

uma resisténcia que esclarece a forca e os linhitg®sicao de Goethe.

5.1 Goethe e Nietzsche

A reflexdo sobre o quanto a arte pode contribuia paformagcao do homem e da
humanidade, encontra em Nietzsche um pleno desemesito. Ele amplia e radicaliza
as possibilidades do aprendizado artistico, praigipnte frente ao legado dos gregos,
para a vida. As reflexbes de Goethe sobre os anBga modernidade encontram no
pensamento de Nietzsche solo fértil. As considesgn torno do estilo, elaboradas
por Goethe, também foram analisadas por Nietzsclemcentram repercussao no

pensamento deste.

5.1.1 Goethe extemporaneo

Na “Segunda consideragdo intempestiva: da utilidgadesvantagem da historia
para a vida”, texto publicado em 1874, Nietscheatprincipalmente, o historicismo de
matriz hegeliana. O autor defende que a cultursudeépoca se encontrava envenenada
por um eruditismo estéril, que tratava a histdamo um fim em si e assim submetia o
presente e o futuro ao passatbSe o que incomodou Nietzsche foi perceber que a
forca ativa dos modernos alemées estava paralidad@lo ao modo como o0s
historiadores tratavam a tradi¢cdo, a inspiracda paantidoto a este estado cataténico

vem de Goethe.

130 NIETZSCHE, F. Escritos sobre Historia. SGdo Paulo: Edicdes Loyola, 2005, pp. 120 e 130-
131.
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A presenca das posi¢cdes goethianas no referido éextarcante. As alusbes a
Goethe percorrem todo o texto e o escopo das esagbencadas por Nietzsche
atravessa todo o curso da produgcdo do grande pdmtzéo: vai do artigo “Sobre
arquitetura alema@” a uma referéncia ao romansesofrimentos do Jovem Wertdg
sua juventude; passa pela correspondéncia comleBahilpelo romanc®©s anos de
aprendizagem de Wilhelm Meistele seu periodo classico; e chega as conversas com

Eckermann, ®#oesia e Verdade a versao definitiva déausta

Vale ainda lembrar que $egunda consideracdo intempestbeainicia com um
trecho de uma missiva que Goethe enviara a Schiier 19 de dezembro de 1798
escreveu Goethe: “... odeio tudo aquilo que somemteinstrui sem aumentar ou
estimular diretamente a minha atividad®”’Desde sua juventude Goethe defendera
com veemeéncia esta posicdo. E este o cerne deaayiie fizera a Sulzer em “Resenha
sobre As belas-artesde Sulzer”. Goethe diz: “.... quando se trata sumede
conhecimento, quando o homem néo desfruta atuamdo, logo a fome e o asco, 0s

dois impulsos mais adversos, tém de se unir pataao o misero Procurant&?

Nietzsche, em su8egunda consideracao intempestivéliza com frequiéncia a
fome ou a auséncia dela como metafora para des@eandicdo do homem moderno.
O sentido atribuido por ele a fome, o de que naemidade o homem se alimenta dos
conhecimentos sem um propésito valido para a widauito proximo ao sentido

atribuido por Goethe na passagem supracitada.&@ejamos o que diz Nietzsche:

O homem moderno acaba por ter seu estbmago caoretgdima massa
enorme de conhecimentos indigestos (...) O saber ooqual ele se
empanturra, frequentemente sem fome, as vezes mssmonecessidade,

131 Carta de Goethe a Schiller apud NIETZSCHE, F. Escritos sobre Histdria. SGo Paulo:
Edicdes Loyola, 2005, p. 67.
132 Resenha sobre as belas artes de Sulzer in GOETHE, Johann Wolfgang Von. Escritos
sobre Arte. Op. cit., p. 51.
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ndo age mais como uma forca transformadora oriantmda fora, fica
dissimulado numa certa interioridade ca6tica...

Outro aspecto que demonstra as ressonancias snpesgdes de Goethe e a
Segunda consideracao intempestasta relacionado aos gregos. Em varios momentos,
Nietzsche menciona 0s gregos em seu texto, e snagleracdes a esse respeito vao ao
encontro de como Goethe elaborou a relacédo enégado dos antigos, a modernidade
e seu proprio fazer artistico. Para ambos, a fiadieve servir ao presente e indicar

caminhos futuros.

Nietzsche lembra que os proprios gregos, no augaia@eultura, agiram assim
em relacdo as influéncias que receberam do estrarggde sua tradicdo. As influéncias
que as geracOes presentes recebem sao importdegds, que se cultive “...a forca para
romper e dissolver uma parte do seu passadd.Este modo de tratar a tradicdo
Nietzsche caracterizou como senddhiatéria critica™® A histéria critica julga o
passado e o condena, pois 0 passado € sempre &veldieante ao desejo de realizacéo
humano. Essa espécie de histéria quer lancar amfatque se vislumbra nao ter sido
feito no passado. A importancia desta perspecttéaem impulsionar o homem a criar.
O excesso de criticismo, porém, pode em Ultimaiga provocar o esfacelamento de
importantes referéncias e assim ocasionar uma péedaentidade para o tempo

presente.

As formulacdes de Goethe que apresentamos transiiaime estes dois
extremos: ndo dispensar a tradicdo, mas tambénp@doitir que ela interrompa o

curso das forcas produtivas. Estudar as elabordgfuais dos gregos por meio de uma

133 NIETZSCHE, F. Escritos sobre Historia. SGo Paulo: Edicdes Loyola, 2005, p. 100.
134 |dem, p. 96.
135 Ibidem, pp. 82 e 98.
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andlise acurada de suas obras € muito diferergstdbelecé-las como um objeto de um

culto.

“A historia interessa sobretudo ao homem ativo @depmso que trava um grande
combate e tem necessidades de modelos, de medtrexynsoladores que ele nao
consegue encontrar & sua volta e no preséfitdNietzsche faz esta afirmacéo
justamente ao mencionar o modo como Schiller e H&opkercebiam a cultura dos
helenos. Essa passagem pertence a caracterizacamutide disposicdo histérica
elaborada n&egunda consideracdo intempestifasaber: distéria monumentdf’ A
historia monumental serve de inspiracdo para aqgele deseja realizar feitos
grandiosos, pois se foi possivel aos antepassaddigarem grandes obras existe a
possibilidade de realiza-las também no presente s de percepcao historica foi

alimentada por Goethe, principalmente apds suaadainumo ao legado classico.

O perigo em relagdo a esta perspectiva seria destars acontecimentos do
contexto que tornou possivel sua realizacdo. Rieirale sua conjuntura, os episodios
monumentais sdo tratados com certa idolatria. Unnsfio, uma “ficcdo mitica” é
instaurada no lugar do passado monumental. Podeeaen, portanto, que em vez de
fortificar os espiritos do presente essa forma d#OfdB passe a apequenar e
enfraquecer. Goethe soube evitar esta armadillig oppoeta aleméo foi sempre atento

as particularidades de sua cultura e das demais.

A terceira disposicdo em relacdo a historia Niétesaomeou dehistoria
tradicionalista*® Um dos exemplos de relacéo saudavel com estaagélo histérica é

retirado por Nietzsche do artigo “Sobre a arquitealema”, escrito por Goethe em sua

136 Ibidem, p. 82.
137 Ibidem, pp. 82 e 98.
138 Ibidem, pp. 82 e 98.
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juventude. A historia tradicionalista reveste dangie importancia fatos e lugares
pertencentes a nossa cultura, que a principio o&oitariam tal admiracdo. Essa
supervalorizacao faz com que nos apeguemos a terssa@ a nossa tradicdo, € mesmo
um antidoto contra a “busca desenfreada e cosm@pmialinovo e do sempre novd®,
Em excesso, provoca uma miopia, pois passamosazaal algo pelo simples motivo

de pertencer ao passado, 0 que pode ocasionargessamento da cultura presente.

Para Nietzsche, harmonizar os varios tipos higiérie a Unica saida para que
Nao nos percamos nas possiveis desmedidas impli@ttas trés disposicbes para se
lidar com a tradicéo. O que deve ser evitado éfm@mecimento da vida. As citacdes a
varios periodos de producdo de Goethe indica qieesesibe, ao longo de sua vida,

cultivar e exercer de fato o equilibrio dindmicocgaal Nietzsche se refere.

5.1.1.1 Julgar a tradigao

O jovem professor de Filologia Classica determioao o fiel da balanca sobre
a questdo da historia ser ou ndo utilizada paralémer a vida, o julgamento da
tradicdo. Para Nietzsche, devido a postura de goet@ar a histdria como um objeto
exterior, os historiadores modernos dissecavamssag@ sem a menor preocupacao
com o que a tradicéo teria a ver com eles. A pdetital postura, eles ndo elaboravam
uma ciéncia historica como desejavam, mas colocatan vidas a servico da insana
disposicédo de vistoriar qualquer acontecimentoramiepor menor ou insignificante

gue tivesse sido.

137 Ibidem, p. 93.
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A postura de Goethe ao julgar o passado é opoata;gle o que seria valido
para a formacdo do artista presente serviria tamtsia o julgamento do legado dos
antigos. Nao é o presente que deve estar devotadsautinio do passado, mas o
julgamento do que passou € que deve estar em isirdom 0 que serve ao artista do
presente. Goethe, em seu artigo “Propileus”, aesamtar principios relacionados ao

ideal e ao estilo, diz:

Se tais maximas valem para a formagao do artiata, @ seu direcionamento
em muitas dificuldades, elas também servirdo padesenvolvimento, a
avaliacdo e o julgamento de obras de arte antigasdernas, bem como,
alternadamente, poderéo novamente nascer da ot&emtas mesmas

Apés atentar para as ressonancias entre Goethetesdlie, vale ressaltar uma
diferenca fundamental entre as idéias de ambosel&dtatou a questdo de utilizar o
legado dos antigos, tendo em vista o presenteuéucof no ambito da arte. Ou seja, a
preocupacao principal de Goethe ndo era a histdaa,como potencializar sua criagao

artistica e como indicar caminhos para que outtistas fizessem o mesmo.

Apesar de Nietzsche ter a arte como forum privalégipara desenvolver suas
consideracdes sobre como a historia pode beneéidiatalecer a vida e como também
pode estanca-la, ele expande esta discussao piapa oampos que nao o estético. A
ciéncia, a religido e a filosofia entram no bojoatélise de Nietzsche. Ele preserva a
concepcao de Goethe de como os conhecimentosdigitsygpodem servir ao individuo
que produz, e a expande da dimensao artisticaagatamais dimensdes que compdem

a existéncia humana.

140 Propileus in GOETHE, Johann Wolfgang Von. Escritos sobre Arte. Op. cit., p. 107.
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5.1.2 Goethe e Dioniso

O texto de Nietzsche analisado anteriormente foiitesquando ele ainda era
professor de filologia classica na Universidade Bisiléia, porém as concepcdes
estéticas desenvolvida por Goethe também tiveraporit@incia determinante sobre o
pensamento posterior do filosofo. Um dos argumen&rdrais do artigo “Quem era
Dioniso? , de autoria de Gérard Lebrun, € que houve no peralo pensamento de
Nietzsche uma mudanca radical do conceito de Dpores que, para tanto, a

frequentacao ao pensamento de Goethe foi decisiva.

De acordo com a hipétese do comentador francda, teansformacéo foi tdo
intensa que se pode aventar a possibilidade deasgrec@ermanéncia do nome Dioniso
como sustentando uma falsa continuidade. Ou seipniso emO Nascimento da
Tragédia é radicalmente diferente do Dioniso presente maxeapcdes do pensador

alem&o apos 1876. Onde reside tal dessemelhanca?

O Nascimento da Tragédidexto de 1872, marca a estréia de Nietzsche em
livro. Quinze anos depois, 0 autor publicou um dexntitulado “Tentativa de
autocritica”, em que aponta varios elementos prodilieos presentes no seu livro de
estréia. Para Lebrun, a “Tentativa de autocritieda por Nietzsche n&o passou de uma
tentativa, pois o autor foi condescendente em demiglesmo reconhecendo a enorme
influéncia de Schopenhauer, mesmo apontando oecar&tafisico do seu livro de
juventude, ele quis salva-lovia Dioniso, pela cadidade do dionisiaco presente nele.
Esta operagcdo, segundo Lebrun, € enganosa, poi®poigp Nietzsche reconheceu

posteriormente que o Dioniso presente@mascimento da tragédfai um equivoco.

Pode-se conceder que no seu livro de juventudeteexispontos de
independéncia, do pensamento de Nietzsche, em acelap pensamento de
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Schopenhauer. “Existe ao menos uma prova dissajueuacreditava viver ainda em
sua sombra, recusava-me, todavia, a segui-lo queleditava a tragédia grega o sentido
de ‘abandono feliz do mundo, na consciéncia devsudade e de seu nada’.4".
Porém, se o principal er® nascimento da Tragédiara esclarecer o fenbmeno
dionisiaco, ele falhara em seu aspecto central. dstende Lebrun, a luz das idéias
posteriores do proprio filésofo alemao. Qual o sigado desta reviravolta? O que

passa a ser Dioniso?

E preciso ter em mente essas teses dea€cimento da tragédiaue

acabamos de lembrar sumariamente, para compreendgre significa,

exatamente, no pensamento de Nietzsche, a promdea®ioniso em

detrimento de Apolo. Porque é um fato: ‘Apolo’ dema@ce rapidamente de
sua tematica (basta consultar o indice de Krénex perceber isto). Em certo
sentido essa ‘vitéria’ de Dioniso é facil compreend A oposicdo

Dioniso/Apolo era a base do plano de trabalho ddosenhauer:

vontade/aparéncia, coisa-em-si/fendmé&fio.

ApoOs o redirecionamento de sua filosofia, Nietzsettbndona a distincao
Apolo/Dionisio, e passa a existir em seu pensameptoente Dioniso. Isto ndo
significa que no pensamento de Nietzsche a artsepas absoluta desmesura,
desvinculada de qualquer medida ou representadao Perém, a afirmacao de que,
mesmo subsistindo apenas Dioniso, a arte ndo pasmaregida pela desmedida, so6 faz
sentido se o Dioniso apdés a peripécia ndo for onmeBioniso presente er®
nascimento da tragédigois, neste livro, ficara a cargo de Apolo a eagéo, o labor

formal, a bela aparéncia.

Se Dioniso continuasse sendo 0 mesmo, quando bletzabandona Apolo
ficaria a arte entregue inteiramente a embriagaezirracional. Porém o carater de
Dioniso ndo é mais o do deus que representava @@edasmesura e que permitia o

acesso ao fundo ultimo das coisas, revelando aaswerdade. Lebrun defende a

141 LEBRUN, Gerard. A Filosofia e sua histéria. SGo Paulo: Cosac & Naify, 2006. p. 355.
142 |[dem, p. 361.
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hipétese de que o filosofo aleméo percebe durantepsrcurso intelectual que havia
confundido o Dioniso auténtico com sua falsificagdque a tomada de consciéncia a

respeito desta questao esta relacionada a suaawotm Wagner.

N&o foi entdo de uma irritacdo contra Wagner, nasima autocritica em
profundidade que provieram 0s conceitos polémices‘rdmantismo” e
“decadéncia”. [...] Nietzsche levou muito tempo gp@rerceber claramente
essa “decadéncia’. E que ele néo tinha analisadaaiisamente a nocdo de
dionisiaco, por ele introduzida: “fiz sair de mimraisica de Wagner, nela
vendo expressdo de uma poténcia dionisiaca da”alfif..] De fato, nada
mais ambiguo que o dionisiaco moderno. Ele nao i6 foecosamente o
sinal, como na Grécia, de um “excesso de forcatigluVon Kraft). Pode

ser, ao contrario, um dos derivativos oferecidogmpobrecimento da vida
[ ]144

Portanto, defende Lebrun que Nietzsche havia settuzmdo pelo Dioniso
moderno e acreditado que este era o Dioniso heléBiepois percebera que aquele &
sinal de abandono da vida, de embriaguez bespiahas entorpecedora; este sinal de
superabundancia de vida. O jovem Nietzsche caiengodo, possivelmente, porque o
Dioniso da decadéncia dizia algo que ia de encagrméias de sua maior influéncia
filosofica a época: Schopenhauer. Wagner prometiar losniciadosa sua arte a ver o
real verdadeiro, o que fervia sob a calma aparéasiforcas tellricas que tudo movia.

Ir-se-ia, assim, ao encontro dantade

Posteriormente, aponta Lebrun, percebe Nietzscke“lj&o existe impostura
cada vez que o artista pretende desvelar a Vemzlaiciados e que ele os convida a

uma excursao para além da aparéncia? Coraristisse um além da aparénci#

A impostura, exatamente, consiste em outorgar alcApomonopdlio da
mentira e em fazer de Dioniso o soberano do mumddadeiro, a que teria
acesso o iniciado (ou o espectador de Bayreuthy, Oioniso, assim
concebido, é uma divindade metafisica. E é issoogdistingue do Dionisio
da Vontade de poténcia. Aquele ndo se apossa derhocomo Satd se

143 Nietzshe contre Wagner, trad. J.-C. Hemery, in Oevres philosophiques completes, v.
VIIl, p. 357 apud LEBRUN, Gerard. A Filosofia e sua histéria. So Paulo: Cosac & Naify,
2006. p. 368, nota de rodapé 40.
144 LEBRUN, Gerard. A Filosofia e sua histéria. SGo Paulo: Cosac & Naify, 2006. pp. 367-
368.
145 |[dem, p.369.
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apossava dos possessos, ele apenas incita o hoteenamlase artista [...] O
dionisiaco, portanto, ndo é mais um alucinado: écuador. [...] Em uma

palavra, Dioniso se tornou o deus do ‘delirio raalb'4é

A expressao artistica autentica ndo é alcancadampa@bandono da forma, uma
entrega ao disforme, mas sim por um rigor form&ngo. Isto ndo significa que o
artista seja agora pesado, preso, modorrento. af@qui ndo € imposta por regras
exteriores ao artista, o auténtico criador possie Bste impulso para a medida, para a

beleza, embora nédo deixe de reconhecer o aspecficdate da existéncia.

Para Lebrun, este reconhecimento de quem era Didams relevancia central
para a filosofia de Nietzsche, pois “serviu de pinéd passagem do dionisismo ainda

‘metafisico, a empresa hermenéutica”.

5.1.2.1 Goethe e o reconhecimento da falsificacae Bioniso

Antes de explorar as repercussdes deste redir@centa para o pensamento do
filésofo aleméo, é importante destacar a hipotesd.ebrun que mais nos interessa:
qguem fez Nietzsche confirmar e reconhecer defemtignte seu engano sobre Dioniso

foi Goethe.

O exemplo de Goethe mostra a Nietzsche como egtsstdicada sua

desconfianga em relagdo a Bayreuth. Também Goethiges em uma das
voltas de sua vida, tomar suas distancias em ela¢éevolucdo poética’ e

as suas ‘novidades’ para ‘reatar com a tradigdariga Mas o que Nietzsche
aprende com Goethe €, sobretudo, que é futil naldizazéo e desafiar as
‘regras’ e que de nada serve ‘irritar-se seriam@ise werden), quando se
trata de vaticinar em nome daquilo que a razddelsteida ja designou e

localizou como delirig4®

Assim:

146 |bidem, p.370.
147 Ibidem, p.376.
148 |bidem, p.377.
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Tudo leva a pensar que a homenagem de Nietzscloethésndo era apenas
‘tatica’. E quando Dioniso se engaja no caminhatabor Goethe que ele se
retira de sua escolta frenética para se devotunstultacdo’ da cultura: ‘diz-
me que tipo de dominio exprimes’. O carnaval baguwieegou ao fim. O

especialista, a golpes de martelo, poderd cométar.

Lebrun fundamenta sua tese em um fragmento deddletza época ddumano,
demasiado humandEntdo, eu comecava a discernir claramente guaidade e a
inteligéncia goethiana da grande Arte; e, soment@oepude chegar a ter uma visao
simples da vida humana real [..!J°A ‘inteligéncia goethiana’ Lebrun localiza em dois

conceitos fundamentais e inter-relacionad@ssiio e dominio

Como o Dionisio helénico, o artista é aquele qg@ joom as aparéncias: um
deformador. Mas se ela ndo cessa de falsificaromue esforca para
imprimir, naquilo que deforma, a mesma marca oleama medida, ou seja,
forjando um estilo. ‘Dar um estilo (Stil geben)kja ao seu carater, seja a sua
obra, impor, a sua vida ou a sua producdo, ‘acopE um paciente
exercicio, de um cotidiano’ a unidade de uma formia: agora, o que é
proprio do deformador [...] Ao contrario do ‘arisnhoderno’, esse estilizador
nada tem a esperar da inspiracdo e desconfia dsi@smo. Esse poietés se
sente honrado em ser apenas tekhnités. De manereDipnisio vem a

designar uma reabilitagdo da tekhné, que vai centia estética moderna.

Se encontram em Goethe todos os principais elemaaima delineados. Apoés
abandonar oSturm um Drango poeta alemdo passa a orientar-se pela arte da
Antiguidade. Sobretudo no que esta tem de contengdedida, intensidade,
completude, beleza. O propésito de Goethe ao disalgétalhadamente os
procedimentos formais da arte grega era o de erobese com a forga que a conciséo
formal propiciava a eles. Isso também pode ser ceemgido como um antidoto as

tendéncias artisticas do seu tempo, pouco afetéeoar formal.

Para a criacdo, é exigido do artista ter as rédaaeitura de sua obra e néo
entrega-las ao sabor de qualquer outra instanoeth@ exprime também a necessidade

de intensificacdo para a producdo de uma obratdeaaténtica. Para consolidar esta

149 |bidem, p.378.
150 NIETZSCHE, Friedrich. apud. LEBRUN, Gerard. A Filosofia e sua histéria. SGo Paulo:
Cosac & Naify, 2006. p.355.
151 LEBRUN, Gerard. A Filosofia e sua histéria. SGo Paulo: Cosac & Naify, 2006. p. 370.
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interpretacao e ratificar a posicao de que as agigé formais para se testilon&o sao

algo penoso ao artista auténtico, pelo contrariceaho abaixo serve com perfeicao:

Rafael, ao contrario, € ativo por toda a sua vaden uma facilidade sempre idéntica e
crescente. A forca da mente e a forga ativa eremonge nele em um equilibrio tdo decisivo
gue podemos bem afirmar que nenhum artista modegneou tdo pura e perfeitamente
gquanto ele e se expressou tao claramente, Aquisteimamente um talento que nos envia
a mais fresca agua a partir das primeiras fontesjabais greciza, mas sente, pensa e age
completamente como um gre§d.

Aqui as expressdes “dominio da arte” e “arte do idewh sdo dinamicamente
coincidentes. Rafael possui 0 dominio da arte motgm em si a arte do dominio. Sob

esta luz podemos interpretar as seguintes palderaletzsche:

Serdo as naturezas fortes, avidas de dominar quealedisciplina, em tal
subordinacdo e em tal perfeicdo, saboreardo, solprépria lei, sua alegria
mais sutil; a paixdo de seu violento querer tomareais leve na
contemplacdo de toda a natureza estilizada, de matfiareza vencida e

tornada utilizavel [...]53

Seguindo a tese de Lebrun, Nietzsche reconhecenpleto engano que havia
cometido em relacdo ao elemento dionisiaco presemteultura grega e para isto a
releitura das posi¢ées de Goethe foi determin&nieportancia crucial desta guinada é
a seguinte: se ja e@ nascimento da tragédexiste a intencdo declarada de combater a
subserviéncia a que Platdo tinha submetido a ader a mudanca de Dioniso a

estratégia sera diferente, ou, pode-se dizer, @asgstir uma estratégia.

Segundo Lebrun:

E, agora, o proprio Dioniso que nos leva a menqtier dizer, a ndo poder
viver sendo forjando a ilusdo, inventando perspasti Quer dizer que a
palavra Arte, tomada de agora em diante em seatidplo, designa uma
atividade que determina o vivente como tal: a wibmtde arte (Wille zur
Kunst). Todos somos artistas, e nossa vida é adant o mais das vezes
apesar de nés — por uma forma de Wille zur Kunsi.q importante é a

152 Antigo e moderno in GETHE, Johann Wolfgang Von. Escritos sobre Arte. Traducdo,
infroducdo e notas: Marco Aurélio Werle. SGo Paulo: Associacdo Editorial Humanitas,
Sdo Paulo: Imprensa Oficial, 2005. p. 235.
153 NIETZSCHE, F. Die fréhliche Wissenschaft, n° 290 Apud LEBRUN, Gerard. A Filosofia e
sua histdria. SGo Paulo: Cosac & Naify, 2006. p. 370.

95



vontade de ilusdo que caracteriza a vida, e naotéadas obras de arte’, que
ndo € sendo uma forma de expressao dadtfela.

Em “Quem era Doniso?” é apontada toda a dimens&agarte ganha no
pensamento de Nietzsche, porém o autor ndo traperde uma questdo importante: a
relacdo entre arte e ciéncia. Menciono aqui esestga, pois ela € decisiva para o

pensamento de Goethe.

Segundo o comentéario de Roberto Machadd\etzsche e a verdade

... arelacdo entre a arte e a filosofia se es@amis completamente através
da compreensédo da tarefa que Nietzsche lhes assiealominar a ciéncia.
Dominar a ciéncia significa disciplina-la, contmlseus excessos. O que
caracteriza a posicao socratica, e é criticadad\petzsche, ndo é exatamente
o conhecimento; é o ‘instinto de conhecimento semdida e sem
discernimento’, o ‘instinto ilimitado de conhecinteh o ‘instinto
desencadeado do saber’, o ‘conhecimento incessanteérdade a qualquer
preco’. Dominar a ciéncia é determinar seu valosentido de controlar a
exorbitancia de suas pretensées, no sentido deetstar até onde ela pode

se desenvolver. E formular as questdes dos lirtites.

Seguindo a interpretacdo supracitada, este asgecp@nsamento nietzschiano
muito se assemelha a indicagdo de Goethe sobreantoqo sentido do todo,
caracteristico da arte auténti@stilo), pode contribuir para corrigir a miopia cientifica

causada pela absoluta disposicéo anafitfca.

Portanto, considerado as teses de Lebrun e Macphbademos defender que o
conceito de estilo, como elaborado por Goethefundamental para o caminho do
pensamento de Nietzsche, pois mesmo a disposic@eesar a colaboracao entre arte e

ciéncia a partir do estilo estava delineada em ligoet

154 |dem, p.375.

155 MACHADO, Roberto. Nietzsche e a Verdade. Rio de Janeiro: Graal, 2002. p. 42.

156 Propileus in GOETHE, Johann Wolfgang Von. Escritos sobre Arte. Op. cit., pp. 99-101.
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5.2 Goethe e Benjamin

Walter Benjamin é outro fil6sofo que foi profundartee influenciado pelo
pensamento de Goetlf€.Em seus comentarios a respeito de sua obracatéstiedrica
goethiana, Benjamin aborda temas centrais que foamalisados nos capitulos

anteriores dessa dissertacao.

A recepcado das formulacbes goethianas por partBatgamin difere da
aceitacdo que elas encontraram na filosofia dezdtibe. Primeiro, porque Benjamin
posiciona e analisa o pensamento de Goethe a tiegjmeestilo e do ideadentro do
campo da filosofia da arte. Segundo, devido asigést feitas ao conceito de estilo
elaborado por Goethe. Segundo Benjamin a grandeilmagdo de Goethe para a
filosofia da arte é sua formulacdo a respeito dalidNietzsche, por sua vez, ndo so
acolhe positivamente a formulacdo de Goethe aitespe estilo, como expande este e

demais elementos do pensamento de Goethe para catmpos que nao o estético.

Vale ainda ressaltar que Benjamin contrapbe o pemsto de Goethe as
posi¢coes dos Roméanticos de Jena. Esta operacaucaszxonsequéncias para o estudo
do pensamento estético do poeta alemao. Nestad@edtnecessario apresentar em
linhas gerais a leitura que Benjamin faz da tedai&ritica de arte dos roméanticos, para
depois analisarmos a sua posicao frente as fordesagde Goethe a respeito do estilo e

do ideal.

5.2.1 Critica de arte nos primeiros Romanticos

157 Em seu liviro Homens em tempos sombrios Hannah Arendt, no capitulo destinado a
Walter Benjamin, afirma que a “existéncia espiritual” deste “se formara e se
conformara por Goethe...”. Ver ARENDT, Hannah. Homens em tempos sombrios. SGo
Paulo: Companhia das letras, 1987, p. 144.
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Em O Conceito de Critica de Arte no Romantismo AlenVdalter Benjamin
debrucou-se, principalmente, sobre a contribuigd® alitores ligados ao Romantismo
de Jena para a critica de arte. Dentre os colab@sda revistédtheneumele aborda
principalmente as concepcdes de Friedrich Schiedébvalis. Dois principios basicos
da teoria da arte destes autores sdo: o que éndnné criticavel e a critica deve ser
imanente a obra. Esses dois principios levam algr@s aparentemente insolUveis.
Primeiro: o que indica a qualidade da obra? Seguwuaino julgar a qualidade da obra a

partir dela mesma?

Tais questbes conduzem ao terceiro principio daateta arte dos primeiros
romanticos: “A critica tem a funcéo de libertarelaxdo que esta contida, como uma
semente, na obra de arté” Segundo Benjamin, os romanticos defendiam queadb
arte é fruto da auto-limitacdo da reflexdo; ou,sejartista auto-limita seu processo de
reflexdo para que possa constituir a obra particglae para existir como tal deve ser

limitada por uma forma de exposicéo.

Neste sentido, o fragmento 37 do Lyceum trata ddotve [...] dignidade da
autolimitacéo, que, por certo, tanto para o aristao para o homem, [...] é
0 que ha de mais necesséario e mais elevado.” st “autolimitacédo

liberal”, que Enders com razdo denomina “uma rigarexigéncia da critica
romantica”, produz a forma-de-exposicdo da obra.

Assim, a tarefa do critico é libertar novamenteetiexdo contida na obra
particular. Por isso defende Benjamin que, paraaNswliante de uma pretensa obra de
arte a Unica questdo a ser feita é se tal objeto 8o artistico. Para ser arte o objeto
deve ser uma auto-limitacdo da reflexdo e, portaptssuir em si “aprisionados”
elementos reflexivos a serem “libertados”. Por egnite, uma obra ruim ndo é obra

de arte, pois ndo contém elementos de reflexaoitibacnada tem a fazer diante de um

158 BENJAMIN, Walter. O conceito de critica de arte no romantismo aleméo. Traducdo:
Marcio Seligmann-Silva. Sdo Paulo: lluminuras, 2002, p. 72.
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objeto que ndo possui nenhum elemento reflexiver &spandido, assim o que é ruim,

sem qualidade artistica, ndo pode ser alvo deariti

A critica é, entdo, de modo totalmente oposto aepgio atual de sua
esséncia, em sua intencdo central, ndo julgamerde,antes, por um lado,
acabamento, complemento, sistematizacdo da obrgpoe, outro, sua
dissolucdo no absoluto. Em dUltima andlise, (...jnb@s processos

coincidem®®®

A critica € a dissolucao da forma de exposicaolda imdividual para se libertar

a reflexdo que estava contida dentro dos limitespiigria obra. Essa dissolucéo

somente pode existir na critica, pois na obra iddal a reflexdo tem que

necessariamente ser limitada. Assim, a operacéicacpode ser executada infinitas

vezes, pois 0 objeto continua existindo, uma vez gulissolucdo de sua forma foi

realizada no ambito da critica e ndo do objeto.r&ab ganho dessa possibilidade

Benjamin diz:

Todo conhecimento critico de uma conformacéao, emquaflexao nela, ndo

€ outra coisa sendo um grau de consciéncia maiadeleda mesma, gerado
espontaneamente. Esta intensificacdo da conscidadiaitica €, a principio,

infinita; critica é, entdo, o médium no qual a timgéo da obra singular liga-
se metodicamente a infinitude da arte e, finalméntensportada para ela,
pois a arte €, como ja esta claro, infinita enquamédium-de-reflexadO.

ApoOs a dissolucéo critica da obra, a mesma passanpor a Idéia da arte. A

arte € médium-de-reflexdo no sentido em que ax@dlese auto-limita, para se fazer

obra, e esta poténcia reflexiva, presente na oigiaidual, € novamente conduzida ao

estado de reflexdo, de Idéia, pela critffaA critica media a ligacdo entre a obra

individual e o absoluto da arte, pois somente tecarpode dispensar a estrutura formal

da obra, capturar sua esséncia, a auto-reflexdtadiay e expandi-la rumo a Idéia da

arte. Essa acdo € a dissolucdo da obra no absddutarte. Este esta em infinita

expansao, pois o movimento de geracao das obmat®-liraitacdo —, e a dissolucédo das

159 |[dem, p. 83.

160 Ibidem, p. 74.
161 [bidem, p. 78.
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mesmas no absoluto da arte — a critica —, faz geraas formas artisticas que séo

incorporadas a Idéia da arte ou ao absoluto da arte

5.2.2 O conceito de ironia para os primeiros Romaros e Goethe

Todo esse mecanismo conceitual inaugura algumasiau®s no ambito da
filosofia da arte. Dentre eles o formalismo libepadis a partir de tais principios nao faz
sentido pensar em formaspriori. Nem mesmo a beleza é pré-condicdo para o fazer
artistico. As formas s@o geradas pela auto-limitaizi reflexdo, e esta é livre, pois se

auto-limita e com isso néo recebe as regras deexigoior a ela.

Apesar desta radical consequéncia que Benjaminta@opartir da teoria dos
romanticos, existe nas posicdes de Novalis e Sehiega defesa do rigor formal.

Pode-se perceber isso no elogio dos roméanticosminéb da escrita pelo poeta:

Mas o verdadeiro autor ndo deve ser também umctaiig? Nao deve
consagrar sua vida inteira ao negécio de transfoemaatéria literaria em
formas, que sejam, em maior escala, apropriadagig?®® “Enquanto o
artista [...] estiver entusiasmado, ele se encpptiea a comunicacao, num
estado no minimo iliberaf?

Defende Benjamin que outro aspecto elogiado palognticos, presente em
certas obras de arte, € a ironia. Esta, além deaind dominio da escrita, reforca a
poténcia da obra. A ironia formal se da quandora de arte critica a si mesma, sem,
no entanto, dissolver por completo sua forma, usmque, se a ironia destruisse por
completo a forma, a obra nao existiria. Somenteiteca pode dissolver de maneira
irrevogavel a unidade formal, a ironia pode atacdlironia € uma adaga que rasga o
véu da ilusdo, mas o rasgo se mantém como uma,frest que se vé ndo a obra

singular, mas indicacfes sobre sua ligacdo congia tth arte. Nota-se um parentesco

162 Athendum, 253 apud BENJAMIN, Walter. O conceito de critica de arte no
romantismo alemdao. Op. cit., p.108.
163 Lyceum, 37 apud . BENJAMIN, Walter. O conceito de critica de arfe no romantismo
alemé&o. Op. cit., p. 108.
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entre critica e ironia. Ambas mediam a ligacdoeeatobra individual e o absoluto da
arte. A critica tem a vantagem de poder dissoleerirgeiro a unidade formal. A ironia

possui o diferencial de estar inserida na propbea.oEla possui a mesma funcao
reflexiva da critica, mas por estar imersa na dionéa-se, para conceder a obra a
existéncia de ambas, tanto da obra, quanto daacri#i obra, que é a propria ironia. “O
gue desmorona sob o raio da ironia € apenas ajlusdestrutivel permanece, no

entanto, no ndcleo da obra, porque ele ndo repougxtase, que pode ser destruido,

mas, antes, na intangivel, sébria, figura prosdi¢a”

Um dos exemplos de obra de arte irbnica dado pelosinticos é o livrds
anos de aprendizagem de Wilhelm Meistle Goethe. Este livro € considerado por
Schlegel como o exemplo maior de como a ironiasemtido de recenseamento no
interior da obra, pode estar presente em um ronmf&nE&®mo o romance é a principal
forma artistica para os romanticos, Goethe é figapatal para o conceito de ironia na
teoria da arte romantica. E para eles, ndo impaytaem relacdo a ironia, a atitude do
autor, mas os tracos irbnicos presentes na obrEimAsao Ihes interessa se 0 poeta
aleméo é irbnico, e sim qu&s anos de aprendizagem de Wilhelm Meiétema obra
irdbnica, justamente por conter elementos criticnerso na obra. Por exemplo: neste

romance existem reflexdes sobre a escrita de urarroem

No inicio do capitulo sete do Livro V os membroscdepanhia teatral, da qual

fazia parteWilhelm Meister iniciam uma discussdo sobre qual dos géneros seri

164 BENJAMIN, Wallter. O conceito de critica de arte no romantismo aleméo. Op. cit.,
p.108.
165 Na pdagina 72 de O conceito de critica de arte no romantismo alemé&o Walter
Benjamin diz: “No que concerne ao autojulgamento na arte, afirma-se na recensdo do
Wilhelm Meister, t&o significativa para a teoria da critica de Schelegel: ‘Felizmente ele
€ precisamente um destes livros que julgam a si mesmos.'”
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superior: 0 drama ou o romance. Segundo contaradwros membros da companhia

chegaram a um consenso.

Tanto no romance quanto no drama vemos naturezagio humanas. A
diferenca entre ambos os géneros literarios nailerespenas na forma
exterior, nem no fato de que naquele falem as pagens e neste se conte
geralmente algo a respeito delas. Muitos dramagpadsam infelizmente de
romances dialogados, e ndo seria impossivel esctenedrama em forma
epistolar. No romance devem ser preferencialmereesantados os
sentimentos e fatos; no drama, caracteres e aQbemmance deve evoluir
lentamente, e 0s sentimentos do protagonistadseiaaneira que for, devem
retardar o avanco do conjunto até seu desenvoltoméh drama deve ter
pressa, e o carater do protagonista acelerar-se aonfinal e ndo ser se nao

coibido.¢¢

Este elemento metalinglistico — pensar a feiturardaomance dentro de um
romance — insere a reflexdo na propria obra, poi€a uma posicao critica sobre a obra

de arte desde dentro.

5.2.3 Critica de arte em Goethe

Se para os romanticos a insercédo de elementogiveliena obra de arte é algo
que a fortalece, para Goethe significa uma desganta Em seu artigo “Antigo e
moderno”, Goethe comenta uma ‘critica’ de Karl Btn8chubart. Esteta e fildlogo,

Schubart fez a seguinte comparacéo entre a olitmelihe e a de Shakespeare:

Sobre o0 nosso Goethe é preciso que se diga quiéegin Shakespeare a ele, porque
acredito ter encontrado em Shakespeare um homesrosal inconsciente de si mesmo,
que ressalta os pontos fortes e fracos da humanidacth a suprema seguranca, sem
qualquer reflexdo e raciocinio, sutilezas, clasa@des e potencializacdes, por todos os

lados, de maneira exata, sem nunca se engananedtenatural ¢’

Goethe concorda com tal posicdo e a utiliza paiemaf o ponto de
superioridade dos antigos, 0s gregos, sobre osrmugle€’Aqui 0 NOSSO amigo acerta

em cheio, pois justamente onde ele vé minha demyamt diante de Shakespeare nos

166 GOETHE, Wolfgang Von. Os anos de aprendizagem de Wilhelm Meister. S&o Paulo:
Ed. 34, 2006, p. 300.

167 SCHUBART, K. E. Apud. Anfigo e moderno in GOETHE, Wolfgang Von. Escritos sobre
arte. Tradugdo: Marco Aurélio Werle. SGo Paulo: Humanitas, 2005. Pag. 232.
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nos encontramos em desvantagem diante dos antt§d2drtanto, Goethe concorda
com Schubart porque ambos acreditam que a inse&spectos criticos na obra, a
ironia valorizada pelos Romanticos, diminuem o salor. Assim, Goethe e os
romanticos concordam que a obra daquele tem foesepca de auto-reflexdo. Para eles

isso significa uma vantagem, para o proprio Goethre desvantagem.

A reflexdo, de acordo com a teoria goethiana, s@a® que o0 artista na
modernidade consiga acertar 0 alvo, que para égoangéra atingido naturalmente e,
assim, criar obras em que a subjetividade e oijefile estejam em harmonia. Para
Goethe a critica de arte, em ultima instancia, dsreir para facilitar que o artista
moderno atinja um grau de objetividade, de natmde que ja ndo € mais alcancavel
sem uma reflexdo que subverta o excesso de sudhgeter A reflexdo € necessaria ao
artista moderno, pois da a ele a condicao de adcamga representacao que se coloque
a altura das obras dos antigos. Estes atingiamuesregpresentacdes a harmonia entre
objetividade e subjetividade, sem ter que trilharoduoso caminho necessario aos

modernos.

A cultura dos gregos era favoravel ao desenvolvimdrarmonico entre as
potencialidades do artista e a natureza. Os anéilpasicavanum estilofrequientando
diretamente a natureza. Para o artista moderncs&iveb constituir unestilo mas o
caminho nao é direto como o dos gregos. Os modeaessitam do estudo das obras
passadas que atingiramm estilg para que elas Ihes sirvam como antidoto a teralénc
moderna de encerrar tudo no campo subjetivo. N&@ié uma relacdo direta com a
natureza que os faz atingir a harmonia entre Suitjatie e objetividade, mas uma

relacdo mediada pelo legado artistico. Portanteflexdo sobre a arte deve servir para

168 GOETHE, Wolfgang Von. Escritos sobre arte. Traducdo: Marco Aurélio Werle. SGo
Paulo: Humanitas, 2005. Pag. 232.
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tornar este caminho possivel ao artista moderncseja, a reflexdo deve servir para

subverter a hipervalorizacao da subjetividade epadia confirma-Ila.

E por conta disso que em “O ensaio sobre a pirdar®iderot”, Goethe se
contrapde aos conselhos do francés que recomeadajaendiz abandonar a academia
e se voltar para a nature?4.0 poeta alemé&o também deseja que o artista al@nce
natureza, mas para ele, dado o carater especd#icoodernidade, o artista alcanca seu
objetivo via o estudo, via a escola, via a tradigétstica. E freqiientando as obras de
arte que o artista moderno pode descobrir comdyraele sua época, eminentemente
subjetivista, pode subverter esta tendéncia e @htaa natureza, a objetividade. A
freqientacdo da natureza pelo aprendiz somenteefies@ se houver esta mediacéo

clarificadora.

Benjamin comenta com atencgao este ponto da tearatd goethiana. Para ele a
postura de Goethe em relagéo a critica o levounaiderar o recenseamento artistico
como algo ndo necessario em si, dada a sua furedagggica. “A pesquisa dos
géneros da arte conectava-se nos romanticos apeads, enquanto em Goethe ela
visava além disso também tendéncias normativasdagpgicas com respeito a obra

singular e sua execugag?”

Ou seja, segundo a visdo goethiana, a critica, ipeloos na modernidadé,
necessaria embora ndo em si; pois sua urgéncia vem justamelat carater
problematico da modernidade em relacdo a artegiatcexige ao artista uma mediacao,
via tradicdo artistica, para se aproximar da natur€®ara Goethe o recenseamento

artistico se faz necessario por sua funcao dert@eessivel aos artistas modernos o

169 O ensaio sobre a pinfura de Diderot in GOETHE, Johann Wolfgang Von. Escritos
sobre Arte. Op. cit., pp. 161-163.
170 BENJAMIN, Wallter. O conceito de critica de arte no romantismo aleméo. Op.cit.,
nota 308, p. 117.
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caminho rumo as auténticas realizagfes artistisasim, dizer que as formulagcdes
estéticas que ndo favorecem a producdo artisticdisfensaveis nao significa afirmar

que a critica de arte seja desnecessaria.

5.2.4 Diferencas tedricas entre 0os romanticos denkee Goethe a respeito da obra

de arte

Walter Benjamin, em “A teoria da arte primeiro roméa e Goethe'
apresenta diferencas significativas entre as deesas que analisa. Goethe e o0s
romanticos atribuem ao objeto artistico um val®easial para a critica de arte, mas
desenvolvem este principio de maneira distintaa Basrimeiro, a obra prevalece sobre
a critica que parte dela; para aqueles, a critiesséncial a fim de que a propria obra
exista em sua integridade. Em outras palavras,qgaramanticos a critica é tdo ou mais

importante que a prépria obra, para a visdo gash&o € um contra-senso.

Esta diferenca em relacdo a critica de arte pagteahcepcdes filosoficas
também distintas. Ou seja, o fato de Goethe namrizal a critica de arte em si ndo
significa que ele ndo tenha uma postura filoséfohre arte, mas que sua postura

filosofica relativiza a importancia da critica.

Segundo Benjamin, os primeiros romanticos considei obra de arte
individual como sempre inacabada, pois ela s6 abzaeintegralmente a partir da

critica. Isto ndo significa um desprezo pela olmdividual, pois a critica é sempre

171 Jeanne Marie Gagnebin, em “Nas fontes paradoxais da critica de arte. Walter
Benjamin relé os romdanticos de lena”, afirma que este texto apresentado na traducdo
brasileira como quarto capitulo da segunda parte de O conceito de critica de arte no
Romantismo Alemdo, em verdade, deve ser considerado como um posfacio e,
portanto, deve ter uma posicdo de destaque frente as demais partes do livro. Neste
apéndice Bejamin diz ter exposto sua posicdo pessoal frente ao problema da filosofia
da arte.
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imanente; ou seja, a reflexdo que a critica libesta contida na propria obra. Porém,
isto ndo da a obra nenhum status superior a ¢ria a acao da critica é tdo, ou mais
importante, para arte quanto a obra de arte, jdieda a reflexdo contida na obra e,
para eles, a reflexdo, a idéia, o absoluto ndomé@mor importancia que o particular, a

obra. A respeito desta questdo Benjamin esclarece:

Na arte romantica, porém, a critica ndo apenassiy® e necessaria, mas, antes, em sua
teoria encontra-se de modo inevitavel o paradoxond& valorizagdo superior da critica do
que da obra. Os romanticos ndo possuem, mesmo a&srcHticas, consciéncia alguma da
dignidade que ocupa o poeta sobre o recenseadpiA [falta de produtividade poética,
com a qual particularmente tem-se caracterizados@pes Friedrich Schlegel, a rigor ndo
se encaixa em sua imagem. Pois ele, antes dené@dajueria ser poeta, no sentido de um
criador de obras. A absolutizacdo das obras faitggpcedimento critico, era para ele o

gue havia de mais elevad@.

Ou seja, de acordo com Benjamin os romanticos da densideravam que o
sentido da obra, elemento essencial para elaregistisua plenitude, era esclarecido
pela critica. “Critica é, entdo, como que um expernito na obra de arte, através do qual
a reflexdo desta é despertada e ela é levada a@i@acia e ao conhecimento de si

mesma.’?

O ponto de anélise dos romanticos é o do critietgm esta atividade como
criacdo, ndo de obras, mas da ponte entre estakl@aada arte. A perspectiva de
Goethe sobre a questédo € a do criador, do arstdtica, nesta perspectiva, € preciosa,

mas auxiliar, pois deve servir ao proposito de potdizar a criacao artistica.

Para exemplificar esta diferenca, a posi¢do deleoetdos romanticos de Jena
em relacdo as obras gregas € essencialmente ivestr@Gbethe inicia o artigo “Sobre

Laocoonte” com a seguinte afirmacao:

Uma obra de arte auténtica, assim como uma obrsatlaeza, permanece
sempre infinita para o nosso entendimento; Elantecoplada dngeschadt

172 |dem, p. 121.
173 BENJAMIN, Walter. O conceito de critica de arte no romantismo aleméo. Op.cit., p.
72.
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sentida, faz efeito, mas nao pode ser propriam@gtibecida, muito menos
podem ser expressos em palavras sua essénciaég@i’rft

Para Goethe uma obra de arte auténtica, como aurdonjde esculturas
Laocoonte, tem uma existéncia plena; as partesageempdem formam um todo. O
critico, por mais que se esforce, ndo consegueessgr a plenitude da obra de arte
auténtica. O que foi dito acima é corroborado jpgle diz Sussekind, a respeito do fato
de Goethe, ao iniciar o0 ensaio “Sobre Laocoont@hmarar uma obra de arte auténtica

a uma obra da natureza:

De acordo com essa teoria estética organica, édo me ser das obras de
arte que se assemelha ao modo de ser da natucegantido de que as leis
do processo de criacdo estdo submetidas a uma @engdio de totalidade. E
€ por isso que, ao comparar arte e natureza emoderde nOSsO
entendimento, Goethe considera uma vantagem paloeaade arte o fato de
ela ser autbnoma e fechada em si meSma.

Segundo Benjamin, a postura filosofica dos roncastde Jena os fez polemizar
radicalmente com as concepc¢des goethianas, poiss “Bado podiam reconhecer
modelos, obras autbnomas fechadas em si, confiigsaginhadas de modo definitivo e

subtraidas & progresséo eterha.”

Novalis confirma esta interpretacdo com o que airanrespeito das obras
gregas: “Apenas agora a Antiguidade comeca a surgirCom a literatura classica se
passa como com a Antiguidade; ela ndo € propriaaraanda a nés — ela ndo existe —,

mas, antes, ela deve ser produzida apenas agor®gdr’ Ou seja, para ele as obras

174 Sobre Laocoonte in GOETHE, Johann Wolfgang Von. Escritos sobre Arte. Op. cit., p.
115.
175 SUSSEKIND, Pedro. O grito de Laocoonte. Sobre o debate entre Lessing, Goethe e
Schiller. In ltaca. Rio de Janeiro: Revista dos estudantes do PPGF da UFRJ, n. 12, 2009.
176 BENJAMIN, Walter. O conceito de critica de arte no romantismo aleméo. Op.cit., p.
117.
177 NOVALIS, Schriften, p. 69s. apud , Walter. O conceito de critica de arte no
romantismo alemdao. Op.cit., pp. 117-118.
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da Antiguidade estdo em construcao pela agéo tieactportanto ndo sao fechadas em

Si.

5.2.5 Andlise de Benjamin sobre os fundamentos datética de Goethe e dos

romanticos de Jena

A fonte originaria da arte ndo se encontra, segundoncepgdo de Goethe,
no eterno vir a ser, no movimento criador no méedas-formas. A arte
mesma ndo faz seus arquétipos — estes se encaamttariores a toda obra

criada, naquela esfera da arte onde esta ndocdayimas antes, natureZa.

E esta diferenca de principios que, defende Benjamstad na base das
discordancias radicais entre Goethe e os prim&awsanticos, como, por exemplo, em

relacéo a critica de arte.

As posicdes dos romanticos e de Goethe frente tewacrde arte fornecem
algumas consideracfes importantes sobre o pensarbenjaminiano. Num primeiro
momento, levando em consideracédo que assim conlegétia producdo de Benjamin
€ voltada para a critica de arte e que ele val@irambém a critica como um momento
essencial para a arte, conclui-se que Benjamimizsta acordo com a filosofia da arte

dos roméanticos e, portanto, seria contrario a detli&o

Sobre o estatuto da critica de arte, Jeanne-Magn€bin, ao analisar a leitura

de Benjamin sobre os principios do Romantismo da, Jdirma:

Podemos observar aqui, com um pouco de irreveréngie essa
aproximacao entre a critica e poesia tem tambénéritanincalculavel de
assegurar ao critico um lugar de honra na hieraropiélectual, j& que seu
oficio ndo se distingue mais radicalmente daquelpakta. A desconstrucéo
da origem também tem suas vantagens praticas pagradissionais da

critical'”?

178 BENJAMIN, Walter. O conceito de critica de arte no romantismo alemé&o. Op. cit., p.
114,
179 BONS, Jeanne Marie Gagnebin. Nas fontes paradoxais da critica literdria in
SELIGMANN-SILVA, Mdrcio. Leituras de Walter Benjamin. 2. ed. rev. e ampl. SGo Paulo:
AnnaBlume: FAPESP, 2007.
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Mesmo levando em conta que Hannah Arendt afirmanstassificavel a obra
de Walter Benjamin, ndo ha dadvidas de que eleiastanquantthomme de lettres
muito mais préximo de um critico de arte, no sentld sua prépria leitura a partir dos

romanticos, do que de um poeta no sentido eswiterno.

Com relacéo a critica de arte, Benjamin se filiasao dos romanticos, porém,

para ele, a filosofia da arte vai além da questécritica de arte.

A Idéia da arte é a Idéia de sua forma, assim csgnddeal € o Ideal de seu
conteldo. A questdo sistematica fundamental dadfil@ da arte deixa-se
portanto formular também como a questdo acercaldedo entre a Idéia e o
Ideal da arte. [...] Eles (Goethe e os Romantiabsiaram em conjunto no
sentido de representa-la ao pensamento que traiiatdea dos problemag’

Ou seja, os Romanticos apresentaram filosoficanepteblema da forma, mas
nao conseguiram abarcar o conteudo. Quem realstouddi Goethe. Assim, a posicao

filosofica deste € para Benjamin tdo importantentpuaa dos Romanticos, embora

radicalmente distinta.

5.2.5.1 O estilo e o problema da forma em Goethe

Hannah Arendt atribui a Goethe influéncia decisigaconcepcao de mundo de

Walter Benjamin. A respeito desta tese ela diz:

Unica concepgdo de mundo que teve uma influénciasida sobre ele
(Benjamin), a convic¢do de Goethe sobre a existédei umUrphanomen
um fendmeno arquetipico, uma coisa concreta aesmotierta no mundo das
aparéncias, na qual coincidiriam “significad®@efleutunga mais goetheana
das palavras, é recorrente nos textos de Benjagniaparéncia, palavra e
coisa, idéia e experiénci&.

Foi justamente o fenbmeno arquetipico pensado aeldrambito da arte que

Benjamin reconheceu como uma formulacdo decisnespeito dos conteddos da arte.

180 BENJAMIN, Wallter. O conceito de critica de arte no romantismo alemé&o. Op. cit., p.
119.

181 ARENDT, Hannah. Homens em tempos sombrios. SGo Paulo: Companhia das Letras,
1987, p. 142.
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Porém, este afirma que, assim como os romanticosodde sua filosofia da arte ndo
formularam com propriedade o problema do conteaddaboracdo goethiana a respeito
da forma é insuficiente. “Resta ainda notar quelacgo de Goethe do problema da
forma ndo atinge, em seu aspecto filosofico, suareénacdo do conteudo da arte.
Goethe interpreta a forma da arte como estfo.Ou seja, para Benjamin, foi
justamente através do conceito @ilo que Goethe buscou, sem sucesso, dar conta
desta questdo. Benjamin defende que Goethe deafimstio como um arquétipo da
forma, ou “uma natureza-arte”. E, ao invés de escta 0s principios deste arquétipo
da forma, ele se limitou a indicar normas que demeriser seguidas, que por sua vez
eram retiradas de alguns modelos desta forma #m#etouestilo. Este foi eleito
como unico principio formal. Goethe identifica uipotde arte como sendo excelente,
“um estilo mais ou menos determinado historicaniertie retirou deste estilo seus
elementos fundamentais e os generalizou como sesd@rincipios formais que
norteariam toda a arte. Ou seja, ele elage estiloe, numa operacdo conceitual
extremamente arbitraria, o fixa como seondsstilq o arquétipo da forma. “Para as artes
plasticas 0s gregos a representavam, para a pelesiaesmo ambicionou erigir o
modelo.?83

Tentar solucionar o problema tanto da forma quaatacontetudo pela via do
conceito de estilo foi, segundo Benjamin, a desd#eda filosofia da arte de Goethe,
pois conteudo e forma, por serem distintos, netzesgie tratamento filosofico também
diferenciado. Determinar 0 que a arte auténticae depresentar por um conjunto
harménico e limitado de contedudos que se fundammatareza e s&o intuiveis pelo

artista foi uma intencdo que abriu a Goethe um nuedtvatar o problema do contetdo

182 BENJAMIN, Walter. O conceito de critica de arte no romantismo alemé&o. Op. cit., p.
119.
183 |[dem, p. 120.
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da arte com profundidade. Porém, determinar quenasf da arte é também fixada pela
natureza e identificada com um tipo de arte hiséonente determinada limita tanto a
questdo que esta solugdo soa artificial, supédrfiorediante a diversidade formal

apresentada pela arte.

“Em Ultima andlise, o conceito goetheano conta uto.¥* Esta oposicdo que
Benjamin demonstra ao conceito de estilo formulpdo Goethe tem relacdo com o
problema da origem e da critica da arte. Se a falanarte tem uma origem fixada pela
natureza e se é possivel identificar esta comeptesia arte grega, a critica ndo pode
ser mais que um esfor¢co de identificar os prinsiglaquelaarche presente naquelas

obras.

De fato, segundo a intencdo mais profunda de Gpatleeitica da obra de
arte ndo é nem possivel nem necessaria. Necepsdéltaem todo caso ser
uma indicacéo do que é bom e uma adverténcia comjte € ruim, e apenas
ao artista que possui uma intuicdo do arquétipos&ipel um juizo apoditico
sobre as obrdé®

Portanto, segundo Benjamin, quanto ao problemaodaal quem melhor
elaborou a questdo dentro da filosofia da artenfors romanticos de Jena que

inauguraram o formalismo liber&f’

5.2.5.2 O Ideal e a formulacéo de Goethe a respedo conteudo da arte

De acordo com a posi¢cdo benjaminiana, Goethe c@ilosaficamente a questéo
do “que é préprio da arte”, seu conteudo, e soBte assunto os romanticos nada

acrescentaram de relevante, apesar de tentarerarg@renanalisar o problema pela via

184 |[dem, p. 120.

185 |Jbidem, p. 121.

186 A respeito deste termo Benjamin, na pdgina 82 de O conceito de critica de arte no

romantismo alemado, diz: A Idéia da arte como um médium produz, entdo, pela

primeira vez, a possibilidade de um formalismo ndo dogmdatico ou livre, de um

formalismo liberal, como diriam os romanticos. A teoria primeiro roméntica

fundamenta a validade das formas independentemente do Ideal das conformacdes.
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da religido e da moraf’ Para Goethe, o Ideal apresenta-se enquanto cost@iiios
ou arquétipos, que sdo em numero limitado. O cemjharmoénico dos arquétipos ou

conteudos puros compde o Ideal. Segundo Benjamin:

Nesta concepgéo, Goethe encontra-se com os giegibéia das musas sob a
suserania de Apolo é interpretada, a partir dadfia da arte, como a dos
puros contetdos de toda a arte. [...] A soma doteddos puros, o ideal da
arte, deixa-se portanto designar como mtf&al.

A referéncia ao conjunto das nove musas que sig@ulios conteldos puros da
arte, além de atender as caracteristicas suprasitde serem em numero limitado e
formarem um todo harménico, indica a relacdo isg@a dos arquétipos com a
natureza. A proposito, o conceito de natureza erdmlna concepcdo dos arquétipos,
guarda enorme semelhanca com o que foi apresemi@mdiefinicdo doestilo pois
pressupde 0 mundo e o espirito humano numa ligati#ea. A respeito do fato de os

conteudos puros da arte se fundarem na naturezBedjamin:

Na verdade, tudo dependeria aqui de uma definigis precisa do conceito
de “natureza verdadeira”, na medida em que estmazrat “verdadeira” visivel,
que deve constituir o conteldo da arte, ndo apeéees ser identificada sem
mais com a natureza aparente e visivel do munds, amées, até mesmo deve
ser diferenciada dela de modo rigorosamente caradeois, decerto, depois
entdo se colocaria o problema de uma identidads prafunda e essencial
entre natureza “verdadeira” e visivel na obra de ar a natureza (talvez
invisivel, apenas intuivel, como um fenbmeno oAgm) presente nas
aparicdes da natureza visivel.

Ou seja, somente através das obras de arte a zattwerdadeira”, que no
mundo pode apenas ser intuivel, se faria visival.i$30 a arte auténtica deve voltar-se
para a natureza “verdadeira” e expressa-la. Assingregos, que apresentam em suas
obras de arte uma relacdo intima com a naturezddseira”, de maneira alguma eram

realistas. A partir desta perspectiva, o seguistehb de Goethe, que a principio poderia

187 |[dem, p. 113.
188 [bidem, p. 113.
187 |bidem, p.115.
112



soar paradoxal, torna-se claro. “A arte auténtasspi uma origem ideal e uma direcéo

ideal, ela tem um fundamento real, mas néo é teals

Falta dizer que mesmo a obra de arte mais perteitacabada expressa
parcialmente a natureza “verdadeira”. As obrasmais se aproximaram dos conteudos
puros que compdem o Ideal mantém ainda uma dist@msirelacdo a estes; portanto,

ndo ha identidade completa entre a obra e 0 seetgrq.

A origem das obras de arte estaria num conjuntardeétipos que tem sua
fundacdo na natureza. O artista intui o arquétip@ expressa dentro de suas
possibilidades. Embora estes arquétipos, ou puwote@dos, se facam visiveis pelas
obras de arte, eles ndo sdo alcancados por nenblrag conquanto se constituam
como principio de toda obra de arte auténtica.aRtot “Em relacdo ao Ideal, a obra
singular permanece como um torso”, pois ela é ipteta frente ao Ideal e ndo pode

ser acabada ou dissolvida pela critica.

Benjamin, ao afirmar que Goethe relativiza a imgooecta da critica ao
fundamentar sua posi¢cdo na imagem originaria, mAguke ele desconsidera as obras
particulares. Pelo contrario, a critica inclusiewe servir ou estar subordinada as obras

particulares, dado o carater pedagdgico da cdteshiana sobre arte.

Nas palavras de Benjamin: “... apenas na arte ,n@asa natureza do mundo, a
natureza, verdadeira, intuivel, como um fendmenagir@rio, seria visivel
imageticamente..*'As obras dos antigos serviriam de arquétipos velstjustamente
por serem um todo em si mesmas, completas, reaizadm perfeicdo, pois desta

forma dao visibilidade ao que seria somente obgletantuicdo. Ou seja, o fato de

190 GOETHE, Johann Wolfgang Von. Escritos sobre Arte. Op. cit., p. 195.
191 BENJAMIN, Walter. O conceito de critica de arte no romantismo alemé&o. Op. cit., p.
115.
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Goethe, em sua postura critica, ter em vista “umdagle altamente conceitual, a do
contetido™® n&o significa que ele abandona as obras partezildrambém o fato de
ele se aproximar da historia da arte e da freqii@atdas obras particulares ndo pode

ser traduzido como um abandono das questdes casisedt respeito da arte.

Inclusive, um aspecto em comum entre a Idéia de, darmulada pelos
primeiros romanticos, e o Ideal artistico de Goeghgue em ambos ha uma elaboracéo

altamente conceitual que nao dispensa o fenbmeinadoal.

Os romanticos determinaram a relacdo das obrastdec@m a arte como
uma infinidade na totalidade — ou seja: na totdiddas obras realiza-se a
infinidade da arte; Goethe a determina como unidailuralidade — ou
sejaigana pluralidade das obras sempre novament@czmtra a unidade da
arte.

6. CONCLUSAO

Todo grande escritor tem seus encantos para entadertor. As aparentes
contradicdes que Goethe apresenta em seus text@dgséns dos que ele dispbe. Esse
estudo é testemunha disso. Desde que li o artigopl8s imitacdo, maneira e estilo” —
e fui aturdido por seu final, que numa primeiréule parecia contrariar completamente
0 que Goethe havia dito ao longo do texto —naoedei® querer compreendé-lo. Para
tanto foi necessario a leitura de outros textosigiegram odEscritos sobre artegsses
suscitaram a leitura da correspondéncia entre @oethSchiller, essas missivas
impeliram-me para a leitura d&s anos de Aprendizagem de Wilhelm Meistéigénia
em Tauris Assim fui enredando-me na obra e no pensamerthigno, bem como em

sua fortuna critica.

192 |dem, p. 113.
193 [bidem, p. 118.
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Ao longo desse percurso identifiquei outras questifieséficas que me atraiam,
mesmo antes de ter encontrado os escritos de Gdettve elas a compreensdo do
legado grego e a relagdo entre o passado e o dgorpensamento goethiano esses
temas estdo entrelacados e constituiram o nucledisdartacdo, pois coadunam 0s

demais assuntos desenvolvidos nela.

Em primeiro lugar: a distincdo entre natureza e, at partir da qual Goethe
critica o realismo presente na arte do seu tengoo,domo base as caracteristicas que
ele identificou nas obras gregas. Estas apresemtaanintima ligacdo com a natureza,
mas jamais desejam ser confundidos com a natu@@ao consequéncia do que foi
dito anteriormente, Goethe elogia o0 estudo do nwdk tradicdo artistica, da ciéncia,
como meio para se ultrapassar o fosso entre amtgueeza. A propdsito, suplantar a
separacao entre o natural e o artistico signifezanbnizar o objeto e o espirito humano.
A arte auténtica nem € natureza, nem expressacetsah) € a realizacdo da
complementaridade entre ambas. Assim, a limitagdcada esfera é sobrepujada, pois
a obra esta além da dispersdo das coisas do msahoestar presa a um excesso de
subjetividade, que faz a obra somente se comuodcarquem a tenta fruir por meio de

mediacdes e conhecimentos que estdo para além dela.

Estar além da natureza do mundo sem dispensadae-eéemento essencial da
arte, que Goethe concebe a partir da frequentagdegado dos antigos, deve servir
para facilitar a pratica do artista que desejazaabbras de arte auténticas. Goethe os
sintetiza em suas formulacdes a respeito do estitlo ideal. Este diz respeito aos
objetos artisticos, aos conteudos; aquele ao temtamartistico, a forma. Ambos tém
como caracteristica a complementaridade entreitespirmano e natureza. Essa é a

caracteristica das obras de arte auténticas, thrstabras gregas de maior exceléncia
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guanto das que ainda podem ser realizadas. ParaGissthe exige a precisdao no
detalhe, sem perder de vista o conjunto, o todgeEx conhecimento desde dentro, que

serve a representacdo da aparéncia.

Unir o multiplo sem negar a diversidade. Esse fpinc filoséfico do
pensamento goethiano o forca a ter um caratertid@lé, também, a ser aberto ao
didlogo. Interagir com a tradicdo, conversar comt@mporaneos, relacionar ciéncia e
arte. A correspondéncia entre Goethe e Schilleuenta estas disposi¢coes. Como
exemplo vale lembrar a decisiva contribuicdo dasglde Schiller para a construcdo do
romanceOs anos de aprendizagem de Wilhelm Meis@rrespeito ao dialogo e,
portanto, a posi¢cao do outro traz complicacdesessgmento de Goethe, pois ele ndo
aceita simplificacbes tedricas que ignorem as qdaiidades dos fendmenos
individuais. A partir dessa posicao tedrica de Geeat seguinte pergunta € importante:
quao incoerente € um pensamento que se diz dakticfechado em si, composto por

uma absoluta sistematicidade?

Porém, seguindo essa linha de raciocinio surgasstges que desafiam a
congruéncia do proprio pensamento goethiano: ssistamaticidade do pensamento de
Goethe vem de uma exigéncia interna de aberturadi@ogo, de ndo negar a
diversidade, como ele pode comportar tantos elemmerdrmativos? Como uma posi¢cao
classicista pode ser aberta & diferengca? Numa épaczada pelo desenvolvimento da
consciéncia histérica, a radicalidade com que Goethita-se para a cultura grega,

inclusive com um viés normativista, ndo indica wisposicao de isolar-se?

Para responder a essas perguntas é importante teoralguns trechos do livro
Verdade e Métodale Gadamer, em que ele elabora uma defesa danizagfo do

classico e sua importancia para a autocritica dasai@ncia historica. Segundo

116



Gadamer, o conceito de classico indica algo qumameece no devir histérico e assim
enriquece a percepcao deste préprio devir. Aquete sp dedica ao pensar classico
abandona a disposicdo de querer saber mais sobee quantidade maior de
acontecimentos, fatos, obras; mas se dedica a sadldior sobre um determinado
conteudo. Ter consciéncia da importancia de aval@guwe permanece no fluxo historico
para a consciéncia historica € o que Gadamer chilmautocritica da consciéncia

historica.

Para tentar nos conscientizar dessas implicacék®&zt possamos dizer o
seguinte: o classico é uma verdadeira categoriéritia por ser mais do que
0 conceito de uma época ou o conceito histéricardeestilo, sem que isso
pretenda ser uma idéia de valor supra-histéricam t&signa uma qualidade
gue deva ser atribuida a determinados fendment&ibds, mas, sim, um
modo caracteristico do préprio ser histérico, alizagdo histérica da
conservacdo que, numa confirmacdo constantemearieada, torna possivel
a existéncia de algo verdadetfd.

Para Gadamer, portanto, o conceito do classico exdui a consciéncia
historica. O autor afirma explicitamente isso quamiz, a respeito do conceito de
classico presente no classicismo de Weimar: “O @tmale Antiguidade classica e o
conceito de classico [...] desde os tempos doiclas® alemao, reunia um aspecto
normativo e um aspecto historict® Aqui podemos entrever um outro ponto
importante: a normatividade n&do implica uma auséunle consciéncia historica. Ou
seja, se o classicista indica que certas obrasadsago conservaram seu valor e sdo
importantes para a atualidade, ele afirma imphogate a existéncia do tempo
historico, pois considera a relacédo entre passapiesente. Portanto, de acordo com
Gadamer, a reflexao historica ndo pode anularidadd do conceito de classico, pois é
um modo de pensar histérico tentar reconhecer gegiste as vicissitudes temporais e

guais elementos sédo essenciais para esta perenidasia:

194 |dem, pp. 380-1.
195 GADAMER, Hans-Georg. Verdade e método I: tragos fundamentais de uma
hermenéutica filosdfica. 10. ed. Petrépolis: Vozes, 2008, p. 379.
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. essa nova critica confere ao juizo de valgplioito ao conceito de
classico uma nova e auténtica legitimagao: é dassjuilo que se mantém
frente a critica histérica, porque seu dominiodhisb, o poder vinculante de
sua validez que se transmite e se conserva, prégddaeflexdo histdrica e

196
se matem nela.

Assim, tanto a arte grega como outras manifestaaf@igsticas ao longo da
historia podem ser caracterizadas como classioas ppsentido do conceito de classico
nao esta relacionado absolutamente a um estilaricist As consideracdes de Gadamer
sobre o conceito de classico fornecem uma sigtifecgossibilidade de interpretacao
da formulac&o goethiana a respeito do estilo. Lembs da ressalva, feita por Goethe,
de que é “importante manter as maiores honrasa¥naéstilo, a fim de que reste um
termo para indicar o grau supremo que a arte jaataigiu e podera atingit®’ Esta
afirmacédo de Goethe — que ganha destaque em deuptaxir de encontro ao que ele
defendera ao longo do artigo em que estabelecetedsticas normativas ao estilo,
inclusive apontando artistas que alcancaram unp estindica decididamente que o
estilo ndo deveria ser identificado com as caristiess formais tipicas de uma

determinada época, de uma determinada obra.

Sobre este aspecto podemos evocar o elogio quééiaeta Rafael, ao declarar
gue o pintor renascentista ndo greciza, mas age comgrego. Nesse sentido Rafael
pode ser tido como classico ndo porque copiarar®gog, mas porqgue demonstrou
certas semelhancas com os gregos. Para Goethigcipadr caracteristica em comum
entre os gregos e Rafael é terem harmonizado emnafiras a natureza e o0 espirito

humano. Nesse momento volta a questdo da normadizvid

Diz Gadamer: “O primeiro aspecto do conceito da@assico’, portanto, € o

sentido normativo, e isso corresponde tanto aotesuinoldgico antigo quanto ao

196 [bidem, p. 381.
197 Imita¢cdo simples da natureza, maneira e estilo in GOETHE, Johann Wolfgang Von.
Escritos sobre Arte. Op. cit., p. 68.
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moderno™® Além de reafirmar que a normatividade é um elemeatacteristico do
classico, o trecho citado indica que existem ds@spara o conceito do classico. O que

diferencia ambos é a consciéncia, ou nao, do distaento historico.

Para a consciéncia histérica j& ndo se trata coama Palladio ou para
Corneille, de adotar imediatamente o modelo classicas de conhecé-lo
como um fendmeno historico que somente se compeeangartir de sua
prépria época. Mas nessa compreensdo sempre halgerénais do que a
reconstruc&o histérica do “mundo” passado a quera mertencelr’

Ou seja, o conceito de classico que leva em camagide o distanciamento
historico ndo pensa uma obra enquanto um modeler &apiado, atitude essa que
negligencia as diferencas entre o contexto higioéeim que a obra foi realizada e o
presente. Porém, o conceito do classico, formuladpartir de uma consciéncia
historica, ndo deixa de reivindicar para o presentalor perene de certas obras do
passado. Assim este conceito do classico preteradiear a “... mediacao histérica do

passado com o presente 2%%.

Durante o percurso da presente dissertacdo forafisamas passagens que
demonstram a consciéncia de Goethe a respeito itlaengas inexoraveis entre a
cultura grega e a moderna, e que ele pensou evohbsararte grega ndo como um
objeto estanque pertencente somente ao passadoccdPélario, Goethe se deteve com
afinco sobre as obras gregas por acreditar quegadntacdo delas pudesse auxiliar o
fazer artistico dos seus contemporaneos e deleipréortanto, o elemento normativo
ou classicista do pensamento de Goethe ndo podesertomo fuga da consciéncia
histérica, muito menos como uma disposi¢cédo ao nisetdao para se furtar ao didlogo,
pois foi, antes de tudo, uma tentativa de estabelana relacdo efetiva entre o passado

€ 0 agora.

198 |bidem, p. 382.
199 [bidem, p. 384.
200 |Ibidem, p. 384.
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