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Colecao
“A Formacao da Estética”

A0 LONGO DA segunda metade do século XVII e da primeira
metade do século XVIII foi realizada, principalmente na Franga,
Inglaterra e Alemanha, uma série de investigagdes tedricas e criticas
sobre a obra de arte, que resultaram, na segunda metade do século
XVIII, na instituigdo da Estética como disciplina filoséfica. Nesse
momento também se impuseram as modalidades discursivas da criti-
ca de arte e da histéria da arte que, aliadas a teoria da arte, no inicio
do século XIX serviram de apoio tanto para a conjugagao de filoso-
fia e arte no romantismo quanto para a constituicio dos sistemas
estéticos do idealismo alemdo. A colegdo que aqyy se propde tem por
meta resgatar esses textos e, assim, contribuir para que a reflexdo
sobre as obras de arte, entre nds, possa encontrar subsidios na his-
téria do pensamento.

Marco Aurélio Werle
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procurar as partes isoladas segundo o que elas parecem ser, mas segun-
do o que elas sio; ele se torna atento aos iniimeros planos que estdo,
por assim dizer, semeados sobre a superficie do corpo e que ele nem
sequer pode perceber numa luz pictérica simples. Ele aprende tanto o
drapejamento do modelo e a procurar as dobras apropriadas quanto
também a modelar para si mesmo as figuras firmes de argila, a fim de
colocar suas vestimentas sobre elas e a executar, de acordo com 1sso, a
sua imagem. Ele aprende a conhecer os muitos recursos necessarios
para produzir algo de bom; e tal instrucio lhe sera itil para que, caso
seu génio seja suficiente, ele possa ser verdadeiro e correto, alids, por
fim, possa ser consumado. Pois a seus quadros nio faltara a base, e se
ele parte do mesmo ponto do escultor, ele ndo ir4, como muitas vezes
ocorre, voltar sempre mais para trds quanto mais avanca. Particular-
mente ele ird perceber a exatidao destes principios talvez apenas muito
tarde, quando seu destino deveria té-lo conduzido a Roma.
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TODAS AS ARTES comegaram pelo necessario. Alids, ndo é nada
facil ter algo de necessério em nossa posse ou fazer uso dele, a que ao
mesmo tempo ndo damos uma forma agradavel, que possamos colocé-
lo em um lugar apropriado e em certa relagio com outras coisas. O
mestre supremo, que pretende alcancar o estigio mais elevado da arte,
néo deve abandonar esse sentimento natural do que é préprio e conve-
niente, produzido pelas primeiras tentativas da arte. Ele est4 ligado
muito proximamente ao sentimento do possivel e do oportuno, e esses
Juntos sdo propriamente a base de toda a arte. Infelizmente, constata-
mos que desde os tempos mais remotos os homens nio fizeram pro-
gressos naturais nem nas artes nem em suas instituices civis, éticas e
religiosas, antes, porém, logo se apoderaram de uma imitagéo nao sen-
tida, de uma falsa aplicagdo de experiéncias correta, de uma tradigao
obscura, de uma procedéncia cémoda das geracdes. Todas as artes
também sofreram e ainda sofrem em maior ou menor grau essa influén-
cla, uma vez que nosso século, é bem verdade, esclareceu muitas coisas
no campo intelectual, mas talvez seja 0 menos apropriado para unir a

*8 Kunst und Handwerk. Esse breve escrito de Goethe tem de ser localizado como defesa
da atividade individual e livre do artista, no horizonte da crescente mecanizagio na pro-

duggio de objetos artesanais no fim do século XVIII e inicio do XIX. [N. T.]
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pura sensibilidade com a intelectualidade, mediante as quais unica-
mente é produzida a verdadeira obra de arte.

Somos em geral mais ricos em tudo o que se pode herdar, por-
tanto, também em todas as vantagens do artesanato, em todas as mas-
sas do mecénico, mas o que deve ser inato, o talento imediato, pelo
qual se distingue o artista, parece ser mais raro em nossa época. I
todavia eu gostaria de afirmar que ele continua existindo hoje tal como
sempre existiu, mas que, como uma planta muito delicada, nio encon-
tra nem terreno e clima apropriados nem cuidado.

Quando observamos os monumentos que nos restaram da An-
tigiiildade ou quando refletimos sobre as noticias que deles se conserva-
ram para nés podemos facilmente notar que tudo o que os povos, nos
quais floresceu a arte, possuiam apenas como Instrumentos era uma
obra de arte e ornado como tal.

Uma maténa alcanga por meio do trabalho de um auténtico
artista um valor interior, que permanece para a eternidade, ao passo
que a forma dada por um trabalhador mecanico, inclusive ao metal
mais precioso, sempre tem em si mesmo, no melhor trabalho, algo de
nsignificante e de indiferente, que apenas pode alegrar enquanto é
novo. E nisso que me parece consistir a diferenca propriamente dita
entre o luxo e 0 gozo de uma grande riqueza. O luxo nio consiste,
segundo o meu modo de ver, no fato de que alguém rico possui muitas
coisas valiosas, mas que ele possui coisas das quais primeiramente ne-
cessita modificar a forma delas para alcancar para si um prazer instan-
tAneo e alguma reputagdo diante dos outros. A verdadeira riqueza
consiste, portanto, na posse de tais bens, que se conserva por toda a
vida e se desfruta por toda a vida, em cujo gozo possamos sempre mais
nos alegrar junto aos conhecimentos sempre maiores. E assim como
Homero afirma sobre um certo cinto:*° que ele foi tio bem feito que o

% Trata-se do cinto que Hera empresta de Afrodite, descrito por Homero na lliada,

canto X1V, 215-7. [N. T.]

88

Arte ¢ artesanato (1797)

artista que o produziu pode festeja-lo por toda a vida, igualmente
poderia se dizer do proprietario do cinto: que ele pode se alegrar por
toda a vida com ele.

Neste sentido, a Vila Borghese® é um palécio rico, magnifico
e digno, muito mais do que a residéncia imensa de um rel, na qual
pouco ou nada se encontra que nio pudesse ser produzido por meio
de um artesio ou fabricante.

O principe Borghese possui o que ninguém ao lado dele possui,
o que ninguém pode adquirir por qualquer preco, ele e os seus por
todas as geragdes irdo sempre mais estimar os mesmos bens e deles
desfrutar quanto mais rico for o seu sentido, quanto mais receptivo for
0 seu sentimento, quanto mais correto for o seu gosto e muitos milhares
de homens bons, ilustrados e esclarecidos de todas as nacées irdo ad-
mirar e desfrutar com eles ao longo dos séculos os mesmos objetos.

Ao contrério, tudo o que o mero artista mecanico produz nao
possul nunca nem para ele nem para qualquer outro tal interesse.
Pois a sua milésima obra é como a primeira e existe no fim também
mil vezes. Além disso, acrescenta-se a isso que na época mais recente
as maquinas e a inddstria foram aperfeicoadas até o supremo grau e
o mundo inteiro foi inundado, por meio do comércio, com coisas
transitérias e belas, delicadas e apraziveis.

Diante disso, vemos que o tnico antidoto contra o luxo, caso
ele pudesse e devesse ser balanceado, ¢ a arte verdadeira e o senti-
mento artistico verdadeiramente suscitado e que, ao contrario, a me-
canizagio altamente desenvolvida, o artesanato relinado e a produgio
manufaturada preparam a ruina completa da arte.

A Villa Borghese foi construida como residéncia em 1613-16 pelo Cardeal Borghese
em Roma e na época de Goethe pertencia a Marco Anténio 11l Borghese (1730-1809).
A importante colegio de escultura nela abrigada foi vérias vezes visitada por Goethe
durante sua estadia em Roma em 1787, antes de ter sido adquirida por Napoleso para a
Franga no infcio do século XIX e hoje constituir a parte mais importante da Antigiiidade

classica do Museu do Louvre. [N. T.]
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Vimos nos tltimos 20 anos como se encaminhou no discurso,
na escrita e no comércio de arte a participagio novamente vivificada
do piblico pela arte plastica. Fabricantes astutos e empreendedores
subjugaram financeiramente os artistas e por meio de habeis repro-
ducbes mecénicas conquistaram a contribuigio de apreciadores an-
tes satisfeitos do que esclarecidos, desviou-se a inclinagio que surgia
no piblico e se acabou com ela por meio de uma satisfagao aparente.

Assim os ingleses extraem uma enorme soma de dinheiro de
todos os paises do mundo, com seus utensilios de cozinha e merca-
dorias pseudoantigas,®' com sua arte preta, vermelha e multicolorida,®
e se observarmos atentamente nio temos mais satisfacio com esses
objetos do que com qualquer outro inocente vaso de porcelana, com
um papel pintado gracioso ou com algumas fivelas extravagantes.

Se ainda for implementada a grande fébrica de quadros, me-
diante a qual, como eles sustentam, pretendem imitar rapida e preci-
samente cada quadro para um efeito de ilusdo, por meio de operagdes
inteiramente mecanicas, onde toda crianga poderd ser empregada,
esses quadros certamente apenas vao iludir os olhos da massa, mas
sempre justamente irdo retirar dos artistas muito do apoio e da opor-
tunidade para evoluirem.

Eu finalizo essa consideragio com o desejo de que aqui e ali
ela possa ser dtil a um individuo isolado, j& que o todo evolui com
poténcia irresistivel.

6 Josiah Wedgwood (1730-1795) desenvolveu na década de 70 do século XVIII os
produtos de jaspe, uma espécie de produto de pedra dura, semelhante & porcelana, apro-
priada sobretudo para a imitagio de objetos antigos. Gragas a métodos eficientes de
produgio, ele rapidamente conguistou o mercado europeu. O jaspe é uma variedade de
calcedénia muito usada como pedra ornamental devido as muiltiplas cores que apresenta,
resultantes de inclusdes de éxido de ferro. [N. T.]

62 Referéncia as gravuras de uma ou de vérias cores, vindas da Inglaterra e da Franca e
que eram muito apreciadas e divulgadas na época. [N. T.]
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Contendo

A OCASIAO PARA o titulo simbélico — a obra deve propriamente
conter observagdes e consideragdes, por amigos unidos harmoniosa-
mente, sobre natureza e arte — atengao dos artistas aos objetos — obser-
vagBes — emprego pratico — comunicagio — consideragdes — perigo da
unilateralidade — diminuido pela ligagio de varias pessoas que pensam
da mesma maneira — ligagdo entre amigos para um aperfeicoamento
progressivo — vantagens do didlogo — de uma correspondéncia — de
pequenos ensalos — da relagdo do escritor com o piiblico ~ em época
primitiva — posterior — desejos.

9 Propylden — Einleitung. “Propileus” é uma palavra de origes grega que designa o
pértico grandioso do templo de Atenas e a escadaria de marmore pentélico, por onde
se subia & Acrépole de Atenas. Os propileus foram construidos no governo de Péricles
e eram conhecidos na época de Goethe por meio da escultura de James Stuart e Nicholas
Revett: The Antiquities of Athens (1762-1787). A sugestio desse titulo para a revista
foi feita por Heinrich Meyer, que foi editada entre 1798-1800 por Goethe, o préprio
Meyer e Schiller. Os dois primeiros foram os que propriamente conduziram a revista,
uma vez que Schiller nao se considerava apto em matéria das artes plasticas. Tendo
chegado somente a seis nimeros, os principais ensaios da revista foram: Sobre o Laocoonie,
Sobre a verdade e a verossimilhanga das obras de arte e O ensaio sobre a pintura de

Diderot. [N. T.]
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Concordancia do editor quanto ao todo — discordancia quanto
ao detalhe — harmonia com uma parte do piblico — desarmonia com
outra — insisténcia na posicio de uma pessoa.

Natureza — exigéncia ao artista para que se atenha a natureza —
a grandeza de tal exigéncia — matérias naturais — a formacdao prética
para domina-las — a formagdo teérica — conhecimentos necessarios —
a dificuldade em procurar na escola do anatomista, na descrigao da
natureza e no cientista natural aquilo que serve ao fim do artista — a
forma humana n3o pode ser apreendida unicamente por meio da
observagdo de sua superficie — no conhecimento reside a perfeicéo
da intuigao — o exemplo de quem descreve a natureza e que ao mes-
mo tempo é desenhista — panorama sobre naturezas orginicas em
geral — facilitado pela anatomia comparativa — o procedimento orga-
nico da natureza — o procedimento organizador do artista — nature-
zas inorganicas — o conhecimento delas é facilitado — efeitos naturais
universais — o conhecimento necessario de suas leis — tons — cores.

Arte — promessa inicial de um ensaio sobre a arte plastica — a
natureza como tesouro das matérias em termos universais — o objeto
apreendido pelo artista — o circulo artistico é fechado — a fabula,
contetido da obra de arte — o cuidado na escolha — inicialmente um
estudo exaustivo — tratamento — espiritual — sensivel — mecénico.

O homem sofre de sua prépria época, como ele tira vantagens
da mesma — influéncia do piiblico sobre a arte — assentimento do
artista — satisfacdo reciproca de ambos — exemplo isolado sobre a
dificuldade de passar do que é sem forma para a forma — o efeito,
sobre o artista, de um estagio na Italia — seu destino apés seu retorno —
o efeito de obras de arte boas e ruins sobre o sentimento e a imagina-
¢ao — os modernos chamam os antigos de seus mestres e se afastam
de suas maximas — exemplos 1solados — mistura das espécies artisti-
cas, como sinal de decadéncia — exemplo da escultura — maximas a
serem expressadas — elas sdo tiradas das obras de arte — tém de ser
examinadas praticamente pelo artista — tém de ser colocadas no fun-

Propilens — Introdugiio (1798)

damento de obras de arte antigas e modernas — é necessaria uma
critica precisa das obras de arte antigas bem como modernas — exem-
plo do crescente conhecimento do amante da arte plstica — supremo
grau do conhecimento — mais pessoas podem aspirar por ele.

Somente se deveria falar de obras de arte na presenca delas —
pode-se contudo escrever também para aqueles leitores que viram
obras de arte e que irdo vé-las — como se pode também ser dtil ao
restante? — uma histéria da arte somente pode repousar sobre o con-
ceito supremo e o mais exato possivel da arte — o percurso psicolégico
e cronolégico do florescimento e do declinio da arte plastica — o jul-
gamento da arte antiga e moderna segundo principios — as maximas
sdo mais necessarias no julgamento dos artistas contemporaneos.

Extensdo da obra sobre outros objetos — a teoria e a critica da
poesia 1rdo se unir particularmente a esse trabalho.

Sobre o local da arte — Itélia, como um grande corpo artistico,
tal como ainda subsistiu até pouco tempo — esfacelamento do mesmo —
o corpo artistico de Paris — o que a Alemanha e a Inglaterra devem
fazer para para ajudar na constituicio de um corpo artistico ideal —
as sugestoes exaustivas no futuro.

& ok sk

Quando € atraido pela natureza e pela arte, o jovem acredita
poder logo penetrar, com um impulso vivo, no mais intimo santuério;
o homem maduro, depois de uma longa peregrinagéo, percebe que
ainda se encontra nos 4trios.

Tal consideragdo ocasionou o nosso titulo. Somente a escada,
o portdo, a entrada, a ante-sala, o espaco entre o interior e o exterior,

entre o sagrado e o mundano podem ser o lugar onde ficaremos usual-
mente com nossos amigos.
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Se alguém quiser evocar com o nome Propileus particularmen-
te aquelas construgées por meio das quais se chega a cidade de Ate-
nas, ao templo de Minerva, ele nio estar indo contra o nosso propésito.
Somente nio nutrimos a pretensao de realizar aqui mesmo tal obra de
arte e de esplendor. Mediante o nome do lugar compreendemos o que
poderia 14 mesmo talvez ter ocorrido, esperamos conversas, didlogos
que talvez n3o tenham sido indignos daquele lugar.

Por acaso os pensadores, os eruditos, os artistas nao sio instiga-
dos a se transportarem, em suas melhores horas, para aqueles lugares,
para habitarem, pelo menos segundo a imaginagao, entre um povo a
quem era natural uma perfeicio que desejamos e nunca alcangamos e
junto ao qual, em uma seqiiéncia de tempo e de vida, se desenvolveu
uma formacio em uma série bela e constante, que entre nés apenas
surge de modo passageiro?

Qual é a nagdo moderna que ndo deve aos gregos sua formagéo
artistica? E, em certas 4reas, quem mais do que a nagao alema?

E. o que basta para desculpar o titulo simbélico, se é que isso é
necessario. Ele se impde para nés como uma recordacio de que deve-
mos nos afastar o menos possivel do solo classico. O titulo facilitara,
por sua brevidade e significagdo, o interesse dos amigos da arte que
pretendemos atingir por meio do presente empreendimento, que deve
conter observacdes e consideragdes sobre a natureza e a arte, feitas por
amigos ligados harmoniosamente.

Aquele que tem a vocacio de artista ficar4 vivamente atento a
tudo que o rodeia. Os objetos e suas partes irdo atrair para si sua
atencdo e, na medida em que ele faz uso pratico de tais experiéncias,
ir4 se exercitar aos poucos, ird sempre mais agudamente observar. Em
sua juventude ele empregara tudo quanto for possivel para uso préprio,
mais tarde ele também ird se comunicar com prazer com os outros.
Assim também nés pretendemos colocar  disposicdo de nossos leito-
res e relatar a eles muitas coisas que consideramos agradaveis e lteis e
que, sob muitas circunstincias, foram anotadas por nés ha alguns anos.
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Alias, quem nio concorda que as observagdes puras sao mais
raras do que se supde? Nés misturamos tio rapidamente nossos sen-
timentos, nossa opinido, nosso juizo com aquilo que experimentamos
que nao ficamos por muito tempo ligados a condigio trangiiila de
observadores. Logo, porém, nos colocamos a fazer consideragbes nas
quais nao devemos colocar maior peso do que pretendemos nos aban-
donar & natureza e ao desenvolvimento de nosso espirito.

O que aqui pode nos dar uma confianga mais forte é a harmo-
nia segundo a qual nos encontramos com os outros, € a experiéncia
de que ndo pensamos e atuamos isoladamente, mas em comunidade.
A preocupagio desesperada que muitas vezes nos sobrevem, de que
nossa maneira de pensar pudesse unicamente pertencer a nés, quan-
do justamente os outros expressam o contririo da nossa convicgao, é
primeiramente diminuida, alids suprimida, quando nos encontramos
nos outros. Apenas entio prosseguimos com seguranca e nos alegra-
mos com a posse de principios que uma experiéncia prolongada aos
poucos proporcionou a nés e aos outros.

Quando vérias pessoas vivem dessa maneira unidas, de modo
que podem se denominar amigos, na medida em que possuem um
mesmo interesse de se formarem continuamente e procuram finali-
dades aparentadas, entio terdo certeza de que nos mais variados
caminhos se encontrario novamente e que mesmo uma direcdo que

parece afasta-los uns dos outros ira logo novamente uni-los de manei-
ra feliz.

o ) » ‘
Quem j4 ndo experimentou as vantagens que um dilogo

proporciona em tais casos! Isolada, uma conversa é efémera e, na

medida em que os resultados de uma formacéo reciproca permane-

cem apagdveis, perde-se a lembranca dos meios pelos quais se che-
gou a ela.

Uma correspondéncia epistolar ja conserva melhor os degraus
de um progresso comum: cada momento de crescimento ¢ fixado e,
se o que fol alcancado nos fornece um sentimento trangiilizador,
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uma visio retrospectiva sobre o devir € instrutiva porque nos fornece
a0 mesmo tempo a esperanga de uma progressao futura, ininterrupta.

Pequenos ensaios, nos quais registramos de tempos em tem-
pOs nossos pensamentos, Nossas CONVicgdes e desejos, para nos ocu-
parmos novamente depois de um certo tempo conosco mesmos,
também sio um belo meio auxiliar da prépria e da alheia formagéo.
Nenhum desses meios de formagao deve ser desperdigado, quando
se pensa na brevidade do tempo préprio da vida e dos muitos obsta-
culos que estdo no caminho de toda realizagao.

E 6bvio que se trata aqui particularmente de uma troca de
idéias entre amigos, que em geral aspiram a se formarem para as
artes e as ciéncias, embora também n3o deva faltar uma tal vantagem
a uma vida mundana e dedicada aos negcios.

Nas artes e nas ciéncias, porém, nio apenas uma uniao tao
estreita é propicia, mas igualmente uma relagdo com o publico, que
inclusive se torna uma necessidade. O que se pensa ou se faz em
termos gerais pertence ao mundo e o que esse pode aproveitar dos
esforcos do individuo também o conduz & maturidade. O desejo de
aplauso, sentido pelo escritor, é um impulso que a natureza plantou
nele, a fim de atrai-lo a algo de mais elevado. Ele acredita ja ter
alcancado o laurel e logo se convence que uma formagdo mais penosa
¢ necessria a cada faculdade inata, a fim de assegurar o favor pi-
blico, que certamente também pode ser alcangado em breves momen-
tos por meio da sorte e do acaso.

Para o artista, quando jovem, é muito significativa sua relagao
com o piblico, e mesmo em época posterior ele nao pode dispensé-
lo. Por menos destinado que seja ao ensinamento dos outros, ele no
entanto deseja comunicar-se com aqueles que sabe que pensam como
ele, mas cuja soma est4 dispersada por este vasto mundo. Desse modo,
ele deseja novamente reatar sua relagio com os amigos mais antigos,
prossegui-la com novos e, na tdltima geragéo, conquistar novamente
outros para seu tempo de vida restante. Ele deseja poupar a juventude
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dos desvios, nos quais ele mesmo se perdera e, na medida em que
observa e aproveita as vantagens do tempo presente, deseja manter a
recordagdo de esforcos anteriores proveitosos.

Nesse sentido sério une-se uma pequena sociedade. Que uma
atmosfera alegre acompanhe nossos empreendimentos e o tempo nos
diga onde iremos chegar!

. Esperemos que os artigos que pretendemos apresentar, embo-
ra sejam escritos por mais pessoas, nio estejJam nunca em contradi-
¢do quanto aos pontos principals, mesmo que a maneira de pensar
dos autores ndo seja completamente a mesma. Nenhuma pessoa ob-
serva o mundo da mesma maneira que a outra e diferentes caracteres
muitas vezes aplicam, de maneira diferente, um mesmo principio que
reconhecem conjuntamente. De fato, o homem nio é sempre 0 mes-
mo em suas intuigGes e juizos: convicgdes primitivas tém de sumir
posteriormente. Mesmo se o que pensamos e expressamos isolada-
mente nao resista a todas as provas, que pelo menos possamos per-
manecer verdadeiros em nossos préprios caminhos diante de nés
mesmos e dos outros.

Por mais que os editores desejem e esperem estar em harmonia
entre s1 e com uma grande parte do piblico, eles ndo devem todavia
ocultar o fato de que irdo ouvir vozes dissonantes de diversos lados.
Eles devem esperar isso e muito mais, pois se afastam em mais de um
ponto da opinido dominante. Muito longe de quererem dominar ou
modificar a maneira de pensar dos outros, eles irdo expressar firme-
mente sua propria opiniao e, segundo se derem as circunstancias, irdo
ou se afastar de uma discusséo ou assumi-la, mas no todo irdo sempre
1r.151st1r numa posigﬁo, e particularmente repetir, o quanto for necessa-
rio, aquelas condigdes que lhe parecerem imprescindiveis para a for-
magéo de um artista. Quem se importa pela questio objetiva [Sache],
deve saber tomar partido, caso contrario nio merece atuar.

Quando prometemos apresentar observacées e considerag%)es
sobre a natureza, entio temos de indicar ao mesmo tempo que se
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trata particularmente daquelas que se referem inicialmente 3 arte plas-
tica, bem como A arte em geral, mas também a formacio geral do
artista.

A mais distinta exigéncia que se fard ao artista permanece
sempre a seguinte: que ele se atenha a natureza, a estude, a imite e
produza algo que se assemelhe aos seus fendmenos.

Nem sempre refletimos sobre a grandeza e até mesmo a enor-
midade de tal exigéncia, que o verdadeiro artista experimenta somen-
te depois de uma formagao avangada. A natureza estd separada da
arte por um fosso enorme, que o génio sozinho nio é capaz de ultra-
passar sem um melo auxiliar externo.

Tudo o que percebemos ao nosso redor é apenas matéria bru-
ta. Raramente um artista, por meio do instinto e do gosto, por meio
do exercicio e de ensaios, aprende a conquistar o belo aspecto exte-
rior das coisas, a escolher no bem existente o melhor que ele tem e,
pelo menos, a produzir uma aparéncia agradavel. Mas ainda mais
raro, particularmente na época moderna, é quando um artista é ca-
paz de penetrar na profundidade dos objetos, bem como na profun-
didade de sua prépria mente, a fim de produzir em suas obras nao
apenas algo que faz efeito de maneira leve e superficial, mas, em
competigio com a natureza, algo de espiritualmente orgénico, de mo-
do que possa dar a sua obra de arte um tal contetido, uma tal forma
que faca com que a obra pareca a0 mesmo tempo natural e além do
natural.

O ser humano é o supremo, alids, o mais préprio objeto da
arte plastica. Para compreendé-lo, a fim de desentranhar o labirinto
de sua constitui¢do, é indispensavel um conhecimento da natureza
organica. O artista também deveria se instruir teoricamente sobre os
corpos inorganicos, bem como sobre os efeitos naturais universais,
particularmente quando sdo aplicaveis para a arte como, por exem-
plo, o0 som e a cor. A propésito, quantos desvios ele nao teria de fazer
se tivesse de escolher aquilo que serve para o seu fim na escola do
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anatomista, junto ao descritor da natureza e ao cientista natural?
Inclusive coloca-se a questdo de saber se ele justamente encontraria
nestes o que para ele deve ser a coisa mais importante. Aqueles ho-
mens tém de satisfazer caréncias inteiramente diferentes de seus pré-
prios alunos para que possam pensar na caréncia delimitada e parti-
cular do artista. Por isso, o nosso propésito é aqui intermediar entre
uns e outros e, mesmo que nio vislumbremos imediatamente como
poderemos por nés mesmos concluir o trabalho necessario, pelo me-
nos poderemos ora fornecer um panorama quanto ao todo ora intro-
duzir a execugdo quanto ao detalhe.

A figura humana nio pode ser apreendida meramente por
meio da visao de sua superficie. E preciso descobrir o seu interior,
separar suas partes, perceber as ligagdes das mesmas, conhecer as
diferencas, instruir-se sobre os efeitos e contra-efeitos. Também é ne-
cessario que estejamos imbuidos do que € oculto, do que subjaz, do
fundamento do fenémeno, quando se quer realmente ver e imitar o
que se move em ondas vivas diante de nossa visao como um todo belo
e inseparado. A visiao da superficie de um ser vivo confunde o obser-
vador e certamente pode-se aqui, como em outros casos, aplicar o
seguinte dito verdadeiro: somente se sabe o que se viu antes! Pois,
assim como o miope vé melhor um objeto do qual se afasta do que
aquele do qual se aproxima, porque sua visio espiritual lhe vem em
auxilio, assim a perfeigao da intuigdo reside propriamente no conhe-
cimento.

E. admiravel como um conhecedor da histéria natural, que é
ao mesmo tempo desenhista, copia bem os objetos, na medida em
que reconhece o que é mais importante e significativo nas partes,
donde decorre o carater do todo, e coloca a énfase nelas.

Assim como um conhecimento mais exato das partes singula-
res da figura humana exige um enorme esforco do artista, as quais ele
deve por fim novamente considerar como um todo, assim também um
panorama, uma visio lateral sobre objetos aparentados é sumamente
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utill, pressupondo que o artista seja capaz de se elevar as idéias e de
captar o parentesco préximo de coisas que parecem distantes.

A anatomia comparada elaborou um conceito universal sobre
as naturezas organicas. Ela nos conduz de uma figura 2 outra e, ao
observarmos naturezas mais ou menos aparentadas, nos elevamos
acima de todas elas a fim de visualizar seus tragos caracteristicos em
uma imagem ideal.

Se fixarmos a mesma, descobriremos entdo que nossa atengio
na observagdo dos objetos toma uma dire¢io determinada, que os
conhecimentos separados podem ser mais facilmente alcangados e
fixados por meio da comparagio e que, por fim, somente poderemos
disputar com a natureza, no emprego artistico, quando a0 menos
aprendermos, até um certo grau, como ela procede na formagao de
suas obras.

Se, além disso, estimularmos o artista para também procurar
obter algum conhecimento da natureza inorganica, o fazemos porque
atualmente podemos nos instruir com rapidez e comodidade sobre o
reino mineral. O pintor necessita de algum conhecimento das pe-
dras, a fim de imit4-las de maneira caracterfstica, o escultor e o cons-
trutor a fim de utiliza-las, o talhador de pedras nao pode dispensar
um conhecimento das pedras preciosas, o conhecedor e o amante
irdo igualmente aspirar por esse conhecimento.

Se, por fim, sugerimos ao artista que ele constitua um conceito
dos efeitos universais da natureza, a fim de aprender a conhecer aque-
les que o interessam particularmente, ora para se formar segundo
vérios lados ora para compreender melhor o que lhe concerne, entdo
queremos também sobre esse ponto significativo acrescentar ainda
algumas consideragdes.

Até o presente momento o pintor apenas podia admirar a teoria
das cores do fisico, sem extrair disso alguma vantagem. Mas o senti-
mento natural do artista, um exercicio continuado, uma necessidade
préatica o conduziu a um caminho préprio, ele sentiu as oposi¢oes vivas,
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por meio de uma unificagio da qual nasce a harmonia das cores. Ele
identificou certas propriedades das cores por meio de sentimentos que
se aproximam delas; ele possufa cores quentes e frias, umas que expri-
mem uma proximidade e outras que exprimem uma distincia e desig-
nagdes dessa ordem. E assim ele aproximou, segundo o seu modo
proprio de pensar, esses fenémenos das mais universais leis da nature-
za. 'Talvez se confirme a hipétese que os efeitos naturais das cores, bem
como os efeitos magnéticos, elétricos e outros, repousam sobre uma
relagdo reciproca, uma polaridade ou como se queira denominar os
fenémenos do que é duplo, ali4s miltiplo, em uma unidade definida.

Serd um compromisso nosso colocar essa teoria & disposigao
do artista, de maneira circunstanciada e acessivel. E. podemos tanto
mais nutrir a esperanga de fazer aqui alguma coisa que lhe seja bem-
vinda quanto estamos apenas empenhados em explicar e reconduzir
a principios o que ele até hoje ja fez por instinto.

Eo que basta em relagao ao que esperamos comunicar primei-

ramente quanto a natureza. Agora devemos tratar do que € estrita-
mente necessario quanto a arte.

A organizagio da presente obra consiste em apresentar arti-
gos isolados, e inclusive alguns deles em partes, sendo nosso desejo,
nesse caso, nao o de desmembrar o todo, mas de constituir, ao fim,
um todo a partir das diversas partes. Torna-se, portanto, necessério,
tanto quanto for possivel, tratar de maneira universal e sumaria dos
trabalhos isolados que o leitor recebers aos poucos. Em primeiro
lugar, iremos nos ocupar de um ensaio sobre a arte plastica, no qual
deverdo ser apresentadas as categorias conhecidas, segundo nosso
modo de pensar e método. Estaremos aqui especialmente preocupa-
dos em tornar visivel a importancia de cada parte da arte e em mos-
trar que o artista ndo tem de desprezar nenhuma delas, como infeliz-
mente ocorre e ocorreu tantas vezes.

Anteriormente consideramos a natureza o tesouro das maté-
rias universais, mas agora chegamos ao ponto importante onde se

101



Eseritos sobre arte

mostra como a arte prepara mails precisamente para st mesma suas
matérias.

Na medida em que o artista apreende qualquer objeto da na-
tureza, esse Ja nao pertence mais a natureza, alids pode-se até dizer
que o artista neste instante o cria, na medida em que conquista para
o objeto o que é significativo, caracteristico e interessante ou, pelo
menos, primeiramente introduz nele seu valor mais elevado.

Desse modo sio primeiramente como que impostos a figura
humana as belas proporcées, as formas nobres e os caracteres mais
elevados, € tragado o circulo da regularidade, da perfeigéo, do signi-
ficativo e da consumagio. Aqui a natureza adora depositar o que ela
tem de melhor, ao passo que, de resto, em sua grande amplitude, ela
facilmente deforma no que é feio e se perde no insignificante.

O mesmo vale para as obras de arte compostas, para seu ob-
jeto e conteiido, seja o motivo [Aufgabe] a fabula ou a histéria.®

Feliz o artista que ndo se engana no empreendimento da obra,
que sabe escolher o que é apropriado 2 arte ou, muito mais, que sabe
determina-lo!

Agquele que se perde com angistia nos mitos dispersos, nas
histérias muito amplas, a fim de encontrar aqui um motivo [Aufgabe],
que pretende ser importante por meio da erudigdo ou interessante
por meio da alegoria, esse ird, na metade de seu trabalho, topar mui-
tas vezes com obstaculos inesperados ou, na conclusdo do mesmo,
perder o seu mais belo alvo. Aquele que ndo fala claramente aos
sentidos também nio falara de maneira pura i alma. Nés considera-
mos esse ponto tio importante que logo no inicio iremos trazer um
tratado minucioso sobre ele.

Quando o objeto é felizmente encontrado ou inventado acres-

centa-se, a seguir, o tratamento, que queremos dividir em trés: o espi-
ritual, o sensivel e o mecanico.

64 [sto é: tema mitolégico ou histérico. [N. T.]
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O tratamento espintual elabora o objeto em sua conex3o inter-
na, ele encontra os motivos [Motive] subordinados. E se de fato é
possivel julgar a profundidade do génio artistico pela escolha do ob-
jeto, serd na descoberta dos motivos que poderemos reconhecer sua
amplitude, sua riqueza, sua plenitude e amabilidade.

Denominaremos o tratamento sensivel aquele por meio do qual
a obra € inteiramente captavel pelos sentidos, alegra com agrado e se
torna indispensavel por meio de um encanto suave.

O tratamento mecanico, por fim, seria aquele que atua por
meio de algum érgio corpéreo sobre determinadas maténas e, com
1ss0, da ao trabalho uma existéncia e realidade prépnias.

Ao esperarmos, dessa maneira, ser tteis ao artista e desejar-
mos vivamente que ele se sirva em seus trabalhos de certos juizos, de
alguns conselhos, nos aflige infelizmente a consideragdo preocupante
de que cada empreendimento, assim como cada ser humano, sofre
igualmente de sua época, como também é capaz de tirar dela ocasio-
nalmente uma vantagem. E nés nao podemos afastar inteiramente de
nés mesmos a pergunta: que acolhida pretendemos encontrar?

Tudo esta submetido a uma alternincia eterna e, uma vez que
certas coisas ndo podem subsistir ao lado de outras, elas se reprimem
reciprocamente. Assim ocorre com conhecimentos, com instrugdes
para certos exercicios, com modos de pensar e méaximas. Os fins dos
homens permanecem quase sempre os mesmos: pretende-se ainda
agora, como ha séculos, ser ou vir a ser um bom artista e poeta. Mas
os meios mediante os quais se chega a essa finaliflade nio sao claros
a cada um. E por que haverfamos de negar que nio ha nada mais
agradavel do que executar ludicamente um grande propésito?

Naturalmente o piblico possui uma grande influéncia sobre a
arte, ao pedir para o seu aplauso e dinheiro uma obra que lhe agra-
de, uma obra que seja desfrutivel imediatamente. E muitas vezes o
artista prefere acomodar-se a isso, pois ele é uma parte do piblico.
Ele também foi formado pela mesma época e sente também as mes-
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mas exigéncias, ele se impulsiona na mesma direcéo e assim se move
feliz junto com a massa, que o carrega e ¢ vivificada por ele.

Vemos dessa maneira nacdes e épocas inteiras entusiasmadas
por seus artistas, assim como o artista se espelha em sua nacao e
época, sem que ambos tenham a minima suspeita de que seu cami-
nho poderia nio ser o mais correto, que seu gosto € estreito, que sua
arte esteja caminhando para tris e que seu avango esteja voltado para
o lado falso.

Em vez de nos estendermos num plano de generalidades, fa-
zemos aqui uma observagio que se refere particularmente 2 arte plas-
tica.

Para o artista alemao, bem como em geral para todo artista
novo e nérdico, torna-se quase impossivel passar do que é informe
para a forma [von dem Formlosen zur Gestalt] e mesmo que ele te-
nha penetrado nesse ambito, manter-se nele.

Todo artista que viveu por um periodo na Italia pergunta-se se
nao foi a presenca das melhores obras da arte antiga e moderna que
despertaram nele o impulso iniludivel de estudar e de imitar a figura
humana em suas proporgdes, formas e caracteres. Se néo foi isso que
o levou ao méximo de esforgo e trabalho na execugao, para se aproxi-
mar daquelas obras de arte que repousam inteiramente sobre si mes-
mas, a fim de produzir uma obra que, ao satisfazer a intuigdo sensivel,
eleva o espirto as mais altas regides. Mas ele também confessa que,
ap6s seu retorno, ele tem de recuar aos poucos daquele impulso,
porque encontra poucas pessoas que propriamente querem ver e apre-
ciar o que foi configurado, e refletir sobre o mesmo. Geralmente ele
encontra apenas pessoas que observam por alto a obra e junto a ela
pensam qualquer coisa e a sentem e desfrutam segundo a sua manei-
ra de pensar.

A pior imagem pode falar ao sentimento e a imaginagio, ao
coloca-los em movimento, os liberta e libera e se abandona a si mes-
ma; a melhor obra de arte também fala ao sentimento, mas uma lin-
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guagem mais elevada que se deve certamente compreender; ela cati-
va os sentimentos® e a imaginacao. Ela retira nossa arbitrariedade,
nao podemos utilizar e dominar como bem entendemos o que é per-
feito, somos forcados a nos entregar a ele para nos conservarmos
novamente a partir dele, mas agora elevados e melhorados.

Procuraremos mostrar aos poucos, tio nitidamente quanto for
possivel em casos isolados, que no se trata aqui de sonhos. Particu-
larmente iremos chamar a atengdo para uma contradi¢io na qual
muitas vezes se enredam os modernos. Eles chamam os antigos de
seus mestres, reconhecem nas obras deles uma exceléncia inalcangs-
vel e, contudo, se afastam na teoria e na pratica das méximas que eles
sempre observaram.

Ao partirmos deste importante ponto e muitas vezes novamente
retornarmos a ele, encontraremos ainda outros dos quais deve ser
mencionada alguma coisa.

Unm dos sinais mais evidentes da decadéncia da arte é a mistu-
ra de suas diferentes espécies.’

As artes enquanto tais, bem como suas modalidades, sao apa-
rentadas entre si, elas possuem uma certa inclinagio para se unifica-
rem, alids, para se perderem umas nas outras. Mas o dever, o mérito,
a dignidade do auténtico artista reside precisamente em saber sepa-
rar o ramo artistico no qual trabalha dos outros ramos, de colocar
cada arte e espécie artistica sobre si mesma e isol4-la até onde for

possivel.
"

% Gefiihle é aqui “sentimento” no sentido de uma sensagio interna, ao passo que nas
outras ocorréncias do perfodo trata-se de “sentimento” como Empfindung, mais relacio-
nado & percepgio e A sensagio como érgao exterior de receptividade sensorial. [N. T.]

% A idéia da decadéncia da arte provém de Winckelmann, Histéria da arte da Antigiii-
dade (1764), que distingue entre os gregos quatro épocas de crescimento e declinio da
arte, bem como considera que a arte posterior ao Renascimento sofreu uma abrupta de-
cadéncia. A mistura das espécies da arte é um tema do Laocoonte ou sobre os limites
da pintura e da poesia (1766) de Lessing, e praticada de varios modos pelo romantismo.

{N. T]

105



Escritos sobre arte

J4 se percebeu que toda arte plastica aspira a pintura e que
toda poesia aspira ao drama, e essa experiéncia pode no futuro nos
dar a ocasido para importantes observagdes.

O auténtico artista, aquele que cria leis, aspira a verdade artis-
tica, mas o artista que nio tem leis, que segue um impulso cego,
aspira 2 realidade natural; por meio daquele a arte é conduzida ao
topo supremo, por meio deste ao degrau mais baixo.

O que vale para o aspecto universal da arte aplica-se igual-
mente para as suas espécies. O escultor deve pensar e sentir de ma-
neira diferente do que o pintor, alis, ele tem de proceder de maneira
diferente quando pretende produzir uma obra em relevo e uma escul-
tura. Uma vez que foram sempre mais elevadas as obras em baixo-
relevo, a seguir, separadas as partes e as figuras e, por fim, alcancadas
as construgdes e as paisagens e representado algo que é metade pin-
tura metade um jogo de marionetes,”’ sempre mais declinou a arte
verdadeira. Infelizmente, excelentes artistas da época moderna tri-
lharam dessa maneira o seu caminho.

Se no futuro expressarmos essas maximas que consideramos
corretas, desejamos que, assim como elas foram extraidas das obras
de arte, elas também sejam examinadas praticamente pelo artista.
Como é raro concordarmos com alguém, em termos teéricos, sobre
um principio! Ao contrario, decidimos muito mais rapidamente so-
bre algo aplicavel, atil. Quantas vezes ndo vemos confusos os artistas
na escolha de seus objetos, na composigao geral do que é adequado a
sua arte e na ordenacio particular, bem como o pintor na escolha das
cores. Entdo chega a hora de examinar um principio e a questdo
torna-se mais facil de ser decidida: se nos aproximamos por meio
desse principio dos grandes modelos e de tudo que apreciamos e
amamos neles ou se o principio nos prende a uma confusio empirica
de uma experiéncia que nio foi suficientemente refletida.

7 Provavel alusio s Portas do Parafso do Batistério de Florenga (1425-1452); cf. a
carta a Meyer a Goethe de 22 de jutho de 1796. [N. T.}
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Se tais maximas valem para a formagdo do artista, para o seu
direcionamento em muitas dificuldades, elas também servirdo para o
desenvolvimento, a avaliagdo e o julgamento de obras de arte antigas e
modernas, bem como, alternadamente, poderao novamente nascer da
observacio das mesmas. Aliés, é tanto mais necessario observar esse
ponto pelo fato de que, ndo obstante serem universalmente louvados os
méritos da Antigiiiddade, muitos individuos, bem como nagGes inteiras,
desconhecem justamente onde reside o supremo mérito daquelas obras.

Um exame exato delas é o que mais ir4 nos prevenir diante
deste mal. Por isso, aqui apenas sera apresentado um exemplo de como
costuma ocorrer com o amante da arte plastica, para que fique clara a
necessidade de uma critica precisa das obras de arte antigas, bem como
modernas, caso ela deva trazer alguma utilidade.

Unma cépia de gesso sem brilho e imperfeita de uma obra-prima
antiga sempre fard um grande efeito sobre todo olhar receptivo ao belo,
embora destreinado.® Pois em tal cépia permanece, todavia, sempre
ainda a idéia, a simplicidade e a grandeza da forma,* em suma, o mais
universal, tanto quanto seria possivel captar a distAncia com olhos ndo

peritos.

Pode-se observar que uma inclinagdo vivaz pela arte muitas ve-
zes é despertada por tais copias inteiramente imperfeitas. O efeito é
idéntico ao objeto: em tais amigos da arte é suscitado um sentimento
[Gefiihl] indeterminado e obscuro, em vez de aparecer propriamente o
objeto, em seu valor e em sua dignidade. Sao eles que muitas vezes
expressam o principio: uma investigagio demasiadamente exata e criti-

% As cépias em gesso eram a \inica maneira de obter na Alemanha um contato visual e
sensivel com as esculturas antigas. Goethe possufa varias dessas cépias, que hoje podem
ser vistas no Goethe Nationalmuseum e na Casa de Goethe, em Weimar. O primeiro
contato de Goethe com o grupo escultérico do Laocoonte e com o grupo Niobe e suas
filhas também se deu por intermédio de cépias de gesso, da Sala de Antigiiidades de
Mannheim. [N. T.]

% A “nobre simplicidade e grandeza serena” [edle Einfalt und stille Grosse] distingue,
segundo Winckelmann, as obras de arte da Antigiiidade. [N. T.}
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ca destréi o prazer e também se volta contra uma valorizacio do que é
singular.

Mas se aos poucos sao apresentados a eles, junto a uma expe-
riéncia e exercicio ampliados, uma cépia acurada em vez de uma que é
sem brilho, um original no lugar de uma cépia, entdo, com o conheci-
mento, também aumenta o deleite. E esse deleite cresce ainda mais
quando os préprios originais, os originais perfeitos, se tornam para
eles, por fim, conhecidos.

O ser humano adora penetrar nos labirintos de observagées mais
exatas, quando os detalhes assim como o todo sdo perfeitos. Inclusive
percebemos que aprendemos a conhecer o excelente apenas na medida
em que somos capazes de perceber o deficiente. O prazer do conhece-
dor consumado sera distinguir entre a restauragao e as partes originais,
entre a copia e o original, de observar ainda nos menores fragmentos o
esplendor destruido do todo. E ha uma grande diferenca entre obser-
var e apreender um todo sem brilho, com sentidos obscuros, e um todo
consumado, com o sentido claro.

Agquele que se dedica a um conhecimento deve aspirar ao que é
supremo! O processo do conhecimento é muito diferente do que o do
exercicio, pois no ambito pratico cada um deve logo se contentar com o
fato de que lhe esta reservada apenas uma certa medida de forgas. Mas
muito mais homens sdo capazes do conhecimento, da intelecgio, alias,
pode-se dizer que dele é capaz toda pessoa que se pode enganar a si
mesma e ordenar os objetos, que nao aspira, por meio de uma obstina-
cdo rigida e estreita, a aplicar sua pequena estreiteza s supremas obras
da natureza e da arte.

Na verdade, apenas na presenga das obras de arte se deveria
falar sobre elas, para si e para os outros, com propriedade e com verda-
deira utiidade. Tudo depende da apreensao intuitiva,”® importa que

7 Anschauen remete ao termo técnico da filosofia alema da época: “intuigdo”, ou seja, a
capacidade de apreender o miltiplo dado aos sentidos. Trata-se, pois, no caso da arte, da
visdo, da audigdo e do tato. [N. T.]
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com a palavra, por meio da qual se espera esclarecer uma obra de
arte, se pense a maior determinagio possivel, pois de outro modo
nada é pensado.

Por isso, ocorre tantas vezes que aquele que escreve sobre obras
de arte se detém apenas no universal, por meio do que certamente
podem ser suscitados idéias e sentimentos, inclusive a todo tipo de
leitor. Mas pouco é feito para aquele que, com o livro aberto na maio,
se coloca diante da obra de arte. ,

Mas justamente por isso, em mais de um escrito, ocorrers tal-
vez que iremos mais suscitar do que satisfazer o desejo do leitor. Pois
nada é mais natural para o leitor do que o desejo de ter imediatamen-
te diante do olhar uma obra de arte excelente sobre a qual leu uma
andlise com exatiddo. Assim ele podera desfrutar do todo, do qual se
trata, e no que concerne as partes, submeter a opiniao que recebe ao
seu préprio juizo.

Mas, embora os editores tenham a intengao de trabalhar para
aqueles que ou viram as obras ou irdo vé-las no futuro, eles esperam,
todavia, também realizar o suficiente para aqueles que nio se encon-
tram em nenhum destes dois casos. Iremos mencionar as cépias, in-
dicar onde se encontram mais préximas aos alemies as cépias de
gesso de obras de arte antigas e as préprias obras de arte antigas e,
assim, procurar Ir ao encontro, tanto quanto pudermos, de um autén-
tico amor A arte e conhecimento dela.

Pois, uma histéria da arte apenas pode repousar sobre o con-
ceito supremo e o mais exato possivel da arte. Apenas quando se
conhece o excelente, que o homem foi capaz de produzir, pode ser
representado o percurso psicolégico-cronolégico que se tomou na
arte bem como em outras disciplinas. Aqui primeiramente existia
uma atividade limitada em uma imitagdo 4rida, até mesmo triste,
do que € insignificante e significativo. A seguir desenvolveu-se diante
da natureza um sentimento mais encantador, pleno de alma que,
acompanhado pelo conhecimento, regularidade, seriedade e rigor,
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elevou a arte, sob condicdes favoraveis, ao ponto supremo. Por fim,
tornou-se possivel ao génio afortunado, que se encontrava envolto
por todos esses meios auxiliares, a produzir o que € cheio de encan-
to e acabado.

Infelizmente, porém, tais obras de arte que se expressam com
tal leveza e inspiram no homem um sentimento cémodo sobre si mes-
mo, uma felicidade e liberdade, suscitam no artista que aspira por
algo o conceito de que a produgio também é comoda. Uma vez que
o ponto culminante do que é representado pela arte e pelo génio é
um fendmeno leve, os que se sucedem sio estimulados a facilitar as
coisas e a trabalharem para a aparéncia.

Assim, a arte vai aos poucos decaindo de sua altura, no todo
como no detalhe. Mas se quisermos formar sobre isso um conceito
intuitivo, entio devemos descer ao detalhe do detalhe, o que nem
sempre é uma ocupagio agradével e estimulante, mas compensada
aos poucos pela visdo segura sobre o todo.

Se a experiéncia na observagio de obras de arte antigas e pos-
teriores’' nos conservou certas maximas, nés necessitaremos muito
delas para o julgamento dos trabalhos modernos e mais recentes.
Pois, uma vez que na valorizagio dos artistas vivos ou dos que ha
pouco se foram se misturam facilmente relacdes pessoais, amor e 6dio
por parte dos individuos particulares e inclinagéo e repulsa por parte
da multido, precisaremos, com tanto mais necessidade, de princi-
pios para expressar um juizo sobre nossos contempo-réneos.‘A inves-
tigagéo, portanto, pode ser feita imediatamente a partir de dois modos.
A influéncia da arbitrariedade é diminuida, a questao é levada a um
tribunal mais elevado. Podemos examinar o préprio principio bem
como sua aplicagio e mesmo se também ndo concordarmos, todavia,
pode o ponto de conflito ser indicado com seguranca e nitidez.

7 Alien und mittlern Kunstwerke: provavelmente se trata aqui de obras de arte antigas,
medievais e também do inicio da época moderna, a saber, do Renascimento. IN. T}
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Desejarfamos particularmente que o artista vivo, em cujos tra-
balhos talvez poderemos encontrar algo para recordar, examinasse
de maneira conscenciosa os nossos juizos. Pois cada um que merece
esse nome € forcado em nossa época a constituir, a partir de seu
trabalho e reflexdo prépria, se bem que ndo uma teoria, pelo menos
um certo aparato de regras tedricas e caseiras para um emprego em
muitos casos nos quais sente dificuldades. Mas também observamos
muitas vezes que ele neste caminho estabelece tais maximas como leis
que sdo apropriadas ao seu talento,  sua inclinagio e comodidade.
Ele esta submetido a um destino humano universal. Quantas pes-
soas, em outras disciplinas, ndo agem da mesma maneira! Mas nio
nos formamos quando movemos, apenas com leveza e comodidade, o
que reside em nés. Todo artista, assim como todo homem, é apenas
um ser singular e sempre pendera apenas para um inico lado. Por
1550, 0 ser humano também tem de acolher, pratica e teoricamente,
tanto quanto for possfvel, 0 que se opoe a sua natureza. Aquele que
possul uma natureza leve procure seriedade e rigor, o que possui uma
natureza pesada tenha diante de seus olhos um ser leve e cémodo, o
vigoroso procure a amabilidade, o amavel, o vigor e cada um ird
tanto mais desenvolver sua natureza prépria quanto mais parecer se
afastar de si mesmo. Toda arte requer o homem inteiro, o seu grau
mais alto possivel exige toda a humanidade.

O desenvolvimento da arte pléstica é mecanico e com razio a
formagéo do artista comeca, em sua primeira juventude, a partir do
que é mecanico. Sua educagio restante, ao contrério, é muitas vezes
desprezada, quando deveria ser muito mais cuidadosa do que a de
outros que possuem a oportunidade de tirar uma vantagem da pré6-
pria vida. A sociedade logo faz de um homem rude alguém cortés e
uma vida de negécios torna precavida mesmo a pessoa mais aberta.
Trabalhos literarios, que aparecem por meio da publicagio para um
piblico maior, encontram por todos os lados resisténcia e repreen-
sao0. Mas o artista pléstico sozinho estd muitas vezes limitado a uma
oficina solitaria. Ele quase apenas se ocupa com aquele que enco-
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menda e paga o seu trabalho, com um piblico que muitas vezes ape-
nas segue certas impressdes doentias, com conhecedores que o in-
quietam e com charlataes que recebem toda novidade com tais férmulas
de elogio e de apreco como se com isso o mais excelente )4 tivesse
sido suficientemente louvado.

J4 é tempo de concluir essa introdugio, para que ela ndo ante-
cipe e substitua a obra, em vez de apenas precedé-la. Até aqui desig-
namos ao menos o ponto do qual pretendemos partir, mas apenas o
desenvolvimento gradual podera indicar até onde poderemos e ire-
mos nos estender. Eisperamos nos ocupar logo com a teoria e a critica
da poesia; também nio devemos excluir o que nos oferecem a vida
em geral, as viagens, alias, os eventos do dia. Por isso, por fim, fale-
mos ainda de uma questio importante.

Para a formagio do artista, para o gozo do amigo da arte foi
desde sempre de grande significado o lugar em que se encontravam
as obras de arte. Houve uma época em que eles pouco se desloca-
vam, ficando em geral num tinico lugar, mas agora deu-se uma gran-
de mudanga que terd importantes conseqiiéncias para a arte, tanto
em relacdo ao todo quanto em relagio aos aspectos particulares.

Mais do que nunca temos talvez agora motivos para conside-
rar a Italia um grande corpo artistico, tal como ele ainda se conserva-
va ha pouco tempo. Se é possivel fazer um panorama sobre isso,
entido somente se mostrard o quanto o mundo perdeu neste instante
em que tantas partes foram arrancadas desse todo grande e antigo.

O que no ato da destruigdo mesma sucumbiu, com certeza
permanecera eternamente um mistério. Uma representacao do novo
corpo artistico que se forma em Paris sera possivel em alguns anos.”
Iremos indicar o método de como um artista e um amante da arte

72 Isso era o que pretendia um dos resultados da campanha napolednica na Itdlia, em
1796, e o tratado de paz de Tolentino, quando foram transferidas numerosas obras de
arte da Itdlia para a Franga. [N. T.]
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podem se aproveitar do que existe na Franca e na Italia. Nesse caso,
ainda tem de ser discutida uma importante e bela questao: o que as
outras nacdes poderiam fazer, particularmente a Alemanha e a In-
glaterra, nessa época de dispersio e de perda, para tornar universal-
mente ttels os mais diversos tesouros artisticos que estio dispersos
nesses paises e 1sso com um sentido verdadeiro, cosmopolita, que
talvez nao se encontre em nenhum lugar mais puro do que nas artes
e nas ciéncias? O que essas nagoes poderiam fazer para ajudar a
formar um corpo artistico ideal, a fim de, com o tempo, poder ser
recompensado aquilo que o tempo presente nos destréi, para nio
dizer arranca?

E o que basta em termos universais acerca do propésito de
uma obra para a qual desejamos muitos colaboradores sérios e amis-
tosos.
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No colorido o jovem artista estudante tem de se esforcar para
investigar os principios segundo os quals operaram os maiores mes-
tres e deve, para esse objetivo final, copiar com atencio algumas de
suas melhores e mais bem conservadas obras e entdo procurar nova-
mente aplicar o que captou em seus préprios trabalhos; pois apenas
por meio da c6pia e da imitagio, mesmo no caso de Ticiano ou de
Paolo Veronese, ninguém nunca se tornou um bom colorista; mas
temos de seguir seus rastros, aproximarmo-nos de seu método, estu-
darmos e imitarmos a natureza assim como esses grandes mestres a
estudaram e imitaram.

Essa € aproximadamente a esséncia do que tem de ser aconse-
lhado a um jovem artista com um belo talento, na situagao de Jagemann,
quanto ao propésito de seus estudos. Esse conselho também nao so-
frera nenhuma modificagio caso ele esteja decidido a ser exclusiva-
mente um pintor de retratos. Nos equivocamos completamente quando
acreditamos que a pintura histérica e a de retratos sio artes distintas
e necessitam, portanto, de um estudo diferenciado. O pintor de re-
tratos tem certamente menos deveres, na medida em que pinta ima-
gens mais delimitadas; mas ele assume reproduzir os homens e seu
carater e, por 1sso, deve estudar séria e conscenciosamente a figura
humana e o que pertence a representacio dela. Os maiores mestres
na disciplina histérica pintaram retratos e estes tém de ser tomados
como modelos em todas as suas partes. Quem nio se propde almejar
o que € supremo, mas se acomoda com a imitagio do que é mera-
mente bom, permanecerd mediano, pois o imitador sempre perma-
nece preso a um nivel abaixo de seu modelo; mas o supremo alvo é a
imitagao da natureza, segundo fins da arte, e para tanto devemos nos
tornar habeis por meio do estudo das obras dos grandes mestres.

Sobre verdade e verossimilhanca das
obras de arte” (1798)

EM UM TEATRO alemao foi representada uma construgzo oval,
sob certo aspecto anfiteatral, em cujos camarotes foram pintados va-
rios espectadores, como se participassem do que se passava l4 embai-
x0.”2 Muitos espectadores reais da platéia e dos camarotes estavam
insatisfeitos com essa imagem e quiseram ficar ofendidos por se que-

92 Uber Wahrheit und Wahrscheinlichkeit der Kunstwerke. O termo verossimilhanga, con-
jugado ao termo necessidade, foi introduzido no discurso artistico pela Poética {(cap.
XV) de Aristételes, significando que as palavras e os atos de uma personagem devem
justificar-se por si mesmas, bem como o encadeamento de cenas e episédios, para que
possam ser criveis e coerentes, 0 que ndo significa necessariamente que tenham de ser
verdadeiros, no sentido de resultarem de uma cépia fiel da realidade. A verossimilhanga
e a necessidade referem-se a estrutura do mito e nio devem ser confundidas com o concei-
to de imitagado, que é o tema principal da Poética de Aristételes. [N. T.]

% O ponto de partida do dilogo a seguir remonta ao seguinte evento: Goethe assistiu no
dia 13 de agosto de 1797 em Frankfurt am Main A representagio da épera de Anténio
Salieri (1750-1825), intitulada Palmira, Princesa da Pérsia. Mas o que mais o impres-
sionou parece ter sido a imagem do palco de Giorgio Fuentes (1765-1822), a quem
procurou em seu atelié no dia 18 do mesmo més. O pintor de teatros tinha se mudado no
ano de 1796 do Scala de Milao para Frankfurt e se orientava pela arquitetura clssica, a
qual ele, todavia, completava com detalhes realistas (cf. a carta de Goethe a Schiller,

de 14/08/1797). [N. T.]
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rer imputar a eles algo tao sem verdade e inverossimil. Nessa ocasiao
se d4 uma conversa, cujo conteido provavel é aqui indicado.

O DEFENSOR DO ARTISTA: Permita-me que vejamos se nao €
possivel que nos aproximemos por algum caminho?

O ESPECTADOR: Nio consigo imaginar como vocé pretende
desculpar uma tal representagao.

O DEFENSOR: Mas, quando vocé vai ao teatro, vocé espera
que tudo o que vocé vé no interior dele seja verdadeiro e real?

O ESPECTADOR: Nio! Mas exijo pelo menos que tudo deva
parecer verdadeiro e real.

O DEFENSOR: Desculpe-me se desminto vocé diretamente, ao

dizer: isso vocé nao exije de modo algum.

O ESPECTADOR: Mas isso seria surpreendente! Se néo € isso
que exijo, por que o decorador perderia tempo em desenhar todas as
linhas exatamente segundo as regras da perspectiva, em pintar todos os
objetos segundo a mais perfeita postura? Por que se estudaria o figun-
no? Por que se demandaria tanto esforgo para permanecer-lhe fiel, a
fim de me introduzir noutra época? Por que se elogiana tanto o artista
que mais verdadeiramente exprime 0s sentimentos, o que na fala, na
postura e nos gestos mais se aproxima da verdade, o que me ilude de
tal modo que acredito ver a colsa mesma € Nao uma imitagao?

O DEFENSOR: Vocé exprime muito bem os seus sentimentos,
mas talvez seja mais dificil do que vocé pensa reconhecer distinta-
mente o que se sente. O que vocé dina seu eu lhe objetasse que para
vocé toda representagio teatral de modo algum parece verdadeira,
de que vocé possui antes uma aparéncia do verdadeiro?

O ESPECTADOR: Eu lhe responderia que vocé esté antes produ-
zindo uma sutileza que certamente s6 pode ser um jogo de linguagem.

O DEFENSOR: E eu posso retrucar dizendo que, quando fala-
mos de efeitos de nosso espirito, nenhuma palavra é suave e sutil o

Sobre verdade ¢ verossimilhanga das obras de arte (1798)

suficiente e que jogos de linguagem desta espécie indicam eles mes-
mos uma necessidade do espirito, o qual, uma vez que nao podemos
expressar COmo queremos o que se passa em nés, procura operar por
meio de oposicoes, procura responder a pergunta segundo dois lados
e assim como que apreender a coisa pelo centro.

O ESPECTADOR: Pois bem! Entdo somente explique-se mais
nitidamente e, se posso pedir-lhe, com exemplos.

O DEFENSOR: Estes facilmente saberei dar a meu favor. Por

exemplo, se vocé se encontra na épera, vocé nao sente um prazer vivo
e completo?

O ESPECTADOR: Se tudo estiver combinando bem, é um dos
prazeres mais perfeitos dos quais tenho consciéncia.

O DEFENSOR: Mas se as pessoas l4 em cima se encontram e se
cumprimentam cantando, recitam pequenos bilhetes de amor®™ que
recebem, manifestam com o canto todo o seu amor, seu édio, toda a
sua paixdo, caminham para l4 e para c4 cantando e se despedem
cantando, vocé poderia dizer que toda esta representagio ou apenas
uma parte dela parece verdadeira® Alids, posso dizer, apenas tém
uma aparéncia do verdadeiro?

O ESPECTADOR: Sinceramente, se reflito, nao me atrevo a dize-
lo. De tudo o que vejo, nada me parece verdadeiro.

O DEFENSOR: Mas mesmo assim vocé sente um prazer com-
pleto e esta satisfeito.

L 8
O ESPECTADOR: Sem objecdes. Inclusive me recordo quando
outrora se quis ridicularizar a épera justamente por causa de sua
inverossimilhanca e que desde sempre, alheio a essa critica, sentia o

maior prazer e sempre mais sinto quanto mais rica e completa ela se
tornou.

9 Billet no original remete ao francés: billetdoux: “pequena carta de amor”. [N. T.]
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O DEFENSOR: E vocé nio se sente completamente iludido
também na épera?

O ESPECTADOR: “Iludido”, esta palavra eu ndo ousaria em-
pregar — e todavia sim —, mas também nao.

O DEFENSOR: Mas aqui vocé se encontra numa contradigio
completa, que parece ser ainda mais grave do que um jogo de pala-
vras.

O ESPECTADOR: Calma! Logo iremos esclarecer este ponto.

O DEFENSOR: T30 logo o esclarecermos, estaremos de acor-
do. Vocé me permitiria colocar algumas perguntas a propésito do
ponto no qual nos encontramos?

O ESPECTADOR: E seu dever tirar-me desta confusdo por
meio de perguntas, j4 que vocé me colocou nela por meio de per-
guntas.

O DEFENSOR: Vocé ento nio gostaria de chamar de ilusdo
o sentimento que lhe é suscitado por meio de uma 6pera?

O ESPECTADOR: Eu n3o gostaria, mas de fato ele é uma
espécie de ilusdo, algo que estd estreitamente aparentado a ela.

O DEFENSOR: Nio é verdade que vocé quase se esquece de
vocé mesmo neste sentimento?

O ESPECTADOR: Nio sé quase, mas completamente, se o
todo e a parte sdo bons.

O DEFENSOR: Vocé se entusiasma.
O ESPECTADOR: J4 me ocorreu mais de uma vez.

O DEFENSOR: Vocé poderia me dizer sob quais circunstan-
clas?
O ESPECTADOR: Séo tantos os casos que é dificil relata-los.

O DEFENSOR: Vocé mesmo ja respondeu, isto €, na maioria
das vezes quando tudo estd combinando.
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O ESPECTADOR: Sem objegdes.

O DEFENSOR: Uma tal representagdo perfeita concordava
consigo mesma ou com algum outro produto da natureza?

O ESPECTADOR: Sem divida consigo mesma.

O DEFENSOR: E esta concordincia era certamente uma obra
de arte?

O ESPECTADOR: Certamente.

O DEFENSOR: Anteriormente haviamos negado a épera uma
espécie de verdade; sustentamos que ela de modo algum representa
de modo verossimil o que imita; mas podemos negar a ela uma verda-
de interna que decorre da consegiiéncia de uma obra de arte?

O ESPECTADOR: Se a 6pera ¢ boa, ela certamente constitui
um pequeno mundo por si mesmo, no qual tudo decorre segundo
certas leis, que quer ser julgado segundo suas préprias leis, que quer
ser sentido segundo suas préprias propriedades.

O DEFENSOR: Nio se segue disso que a verdade artistica e a
verdade natural sdo completamente distintas e que o artista de modo
algum poderia nem deveria aspirar que sua obra parecesse uma obra
da natureza?

O ESPECTADOR: Mas ela nos parece tantas vezes ser uma obra
da natureza.

O DEFENSOR: Nao posso nega-lo. Mas também posso ser sin-
cero contra 1ss0?

O ESPECTADOR: Por que nio! Nio estathos aqui para ficar
adulando um ao outro.

O DEFENSOR: Entdo arrisco dizer: apenas a um espectador
completamente inculto uma obra de arte pode parecer uma obra da
natureza, e tal espectador também é amado e tem seu valor para o
artista, embora esteja no mais baixo estigio. Mas infelizmente ele
ficara satisfeito apenas até o momento em que o artista descer até ele,
nunca, porém, ele ira se elevar juntamente com o artista auténtico
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quando este deve alcar voo, para o qual o impele o génio, e concluir
sua obra em toda a sua amplitude.

O ESPECTADOR: E estranho, mas é possivel aceita-lo.

O DEFENSOR: Vocé nao iria aceita-lo com prazer se ja nao
tivesse galgado vocé mesmo um estagio mais elevado.

O ESPECTADOR: Deixe-me fazer um ensaio para ordenar o
que foi dito e prosseguir, permita-me tomar o lugar de quem per-
gunta.

O DEFENSOR: Com prazer.

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

O DEFENSOR: Vocé certamente se lembra dos passaros que
foram bicar as cerejas do grande mestre.”

O ESPECTADOR: Mas isso ndo comprova que estas frutas fo-
ram pintadas primorosamente?

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

O ESPECTADOR: Mas por causa disso nio posso defender que
tal quadro é excelente.

O DEFENSOR: Posso contar-lhe uma histéria mais recente?
O ESPECTADOR: Em geral prefiro histérias a raciocinios.

O DEFENSOR: Um grande naturalista possufa entre seus bi-
chos de estimagdo um macaco, que de repente tinha sumido e depois
de muita procura foi encontrado na biblioteca. L4, o bicho estava
sentado no chao e tinha em torno dele espalhadas gravuras em cobre

9 Aluséo as uvas pintadas por Zéuxis que foram consideradas, desde antigamente, um
triunfo da arte e, a0 mesmo tempo, um triunfo do principio da imitagdo da natureza, pois
pombas vivas as teriam picado. Esta anedota encontra-se em Plinio, Hist. Nat., XXXV,

36. [N. T.]
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de uma obra de histéria natural. Admirado por este estudo zeloso do
amigo da casa, o senhor se aproximou e viu, para a sua admiragio e
para seu aborrecimento, que o animal curioso havia roido todos os
insetos que encontrou retratados.”

O ESPECTADOR: Eista histéria é bem engragada.

O DEFENSOR: E oportuna, espero eu. Mas vocé gostaria de
colocar estas gravuras ilustrativas ao lado do quadro de um téo gran-
de mestre?

O ESPECTADOR: De fato nio.

O DEFENSOR: Mas vocé considera o macaco entre 0s aprecia-
dores incultos?

O ESPECTADOR: Bem, certamente entre os mais avidos. Vocé
desperta em mim um pensamento singular! Nao se poderia imaginar
que um apreciador inculto justamente requer que uma obra de arte
seja natural a fim de também poder desfrutar dela de um modo natu-
ral, muitas vezes grosseiro e ordinario?

O DEFENSOR: Concordo inteiramente consigo.

O ESPECTADOR: E vocé defende, por conseguinte, que um
artista se rebaixa quando trabalha para este tipo de efeito?

O DEFENSOR: Esta é uma forte convicgdo que defendo.

O ESPECTADOR: Mas ainda sinto que ha aqui uma contradi-
¢ao. Vocé me mostrou anteriormente e em outros momentos a honra
de me colocar pelo menos entre os apreciadores que estdo a meio
caminho de se tornarem cultos. .

O DEFENSOR: Entre os apreciadores que estio a caminho de
se tornarem conhecedores.

% FEste caso foi relatado por Christian Wilhelm Biittner (1716-1801), cientista natural,
de um macaco que roeu um besouro retratado no livro Divertimentos com insetos [1741 e
ss.] de August Johann Résel von Rosenhof (1705-1759), zoélogo e pintor. Hegel tam-
bém se refere a esse mesmo exemplo e ao de Zéuxis, em sua critica do principio da
imitagio da natureza na “Introdugio” dos Cursos de estética. Sao Paulo: Edusp, 1999,

p. 62-3. [N. T]
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O ESPECTADOR: Mas entio me diga: por que também para
mim uma obra de arte perfeita parece ser uma obra da natureza?

O DEFENSOR: Porque concorda com a sua melhor natureza,
porque é supranatural, mas nao extranatural. Uma obra de arte com-
pleta é uma obra do espirito humano, e nesse sentido também uma
obra da natureza. Mas na medida em que os objetos dispersos sao
compreendidos conjuntamente e mesmo os mais comuns sao acolhi-
dos em seu significado e dignidade, ela esta além da natureza. Ela
quer ser apreendida pelo espirito que nasceu e foi formado harmo-
niosamente, e este encontra o que é excelente, o que é em si mesmo
perfeito também de acordo com a sua natureza. O apreciador co-
mum n3o possul conceitos sobre isso, ele trata uma obra de arte como
um objeto que encontra no mercado, mas o verdadeiro apreciador
ndo apenas vé a verdade do que que é imitado, mas também os méri-
tos do que € escolhido, o que é rico de espirito na combinacio, o que
é supraterreno do pequeno mundo artistico, ele sente que precisa se
elevar ao artista, a fim de desfrutar da obra, ele sente que deve se
concentrar a partir de sua vida dispersa, habitar com as obras de
arte, observa-las repetidamente e, desse modo, dar a si mesmo uma
existéncla mais elevada.

O ESPECTADOR: Muito bem, meu amigo, eu certamente tive
sentimentos semelhantes diante de quadros, no teatro, com outros
géneros poéticos e mais ou menos pressenti o que vocé exige. No
futuro quero observar ainda mais a mim e as obras de arte; mas, se
me lembro bem, nos afastamos bastante do assunto de nossa conver-
sa 1nicial. Vocé queria me convencer para que eu permitisse os espec-
tadores retratados em nossa épera; mas ainda nao vejo como estou
mais de acordo com eles, como vocé pretende também defender esta
licenca e sob qual rubrica vocé pretende introduzir em mim estes
participantes retratados.

O DEFENSOR: Por sorte hoje a épera sera retomada e vocé nio
quer perdé-la, nao é?
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O ESPECTADOR: Sem divida.
O DEFENSOR: E os homens retratados?

O ESPECTADOR: Nao irdo me atrapalhar, porque me conside-
ro algo melhor do que um pardal.

O DEFENSOR: Entio desejo que um Interesse mituo logo nos
oferega novamente um motivo de encontro.
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Confissdo do tradutor

QUAL E O motivo que nos leva, embora pressionados pelo tem-
po, a decidir a contragosto escrever um tratado coerente sobre uma
matéria que nos é conhecida, a esbogarmos uma prelecao? Refletimos
muito bem sobre tudo, tornamos presente a matéria, a ordenamos da
melhor maneira possivel, nos afastamos de todas as dispersées, toma-
mos a pena na méo e ainda assim hesitamos em comegar.

No mesmo instante chega inesperadamente um amigo, talvez
um estranho, sentimo-nos incomodados e desviados de nosso objeto,
mas de repente a conversa se dirige para 0 mesmo objeto, a pessoa
que chegou ou revela os mesmos pensamentos ou*xpressa o contra-
rio da nossa convicgio. Talvez exponha apenas algo pela metade e
incompleto, que acreditamos abranger melhor do que ela ou eleva a
nossa prépria representacio, nosso prprio sentimento, por meio de
uma inteleccio mais profunda, por meio de uma paixio pela ques-
tao. Rapidamente deixamos de lado todas as reservas, nos abando-

7 Diderots Versuch iiber die Malerei. [N. T.]
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namos vivamente, acolhemos algo aqui e rejeitamos algo ali. Ora as
opinides caminham num mesmo ritmo, ora se entrecruzam, a conver-
sa pende tanto tempo de um lado ao outro, volta para si, até o circulo
ter sido percorrido e se completar. Por fim, nos despedimos com o
sentimento de que por hoje néo temos mais nada a dizer um ao outro.

Mas, desse modo, néo estimulamos o tratado e a prelegéo. A
disposicio esté esgotada, desejamos que um taquigrafo tivesse copia-
do a conversa passageira. Nos recordamos com prazer das direcdes
peculiares do didlogo, de como, por meio da contradigio e da unifi-
cagdo, por meio de recuos e desvios, o todo foi por fim circunscrito e
delimitado. Diante disso, toda prelegio unilateral nos parece triste e
rigida, por mais consumada que seja e metodicamente apreendida.

A origem disso pode ser essa: 0 homem nao é um ser doutrina-
dor, ele é um ser vivo que age e atua. Nos alegramos somente no
efeito e no contra-efeito! E assim também essa tradugéo, com suas
observagdes continuas, nasceu em dias propicios.

Justamente no momento em que eu estava com a intengdo de
escrever uma introdugo 2 arte plastica, segundo a nossa convicgdo,”
cai novamente em minhas maos, por acaso, 0 ensaio sobre a pintura
de Diderot. De maneira renovada me ocupei com esse texto, o criti-
quei quando se desviou do caminho que considero correto, me ale-
grei quando novamente nos encontramos, me excitel com seus para-
doxos e me deliciei com a vitalidade de seus panoramas. Sua exposigao
me cativa, o conflito fica acirrado e certamente tenho a palavra final,
pois enfrento um adversario que nao vive mais.

Retorno novamente a mim mesmo! Percebo que esse escrito j&
foi concebido ha mais de 30 anos, que as afirmagdes paradoxais sao
dirigidas contra maneiristas pedantes da escola francesa, que sua fi-
nalidade ndo é mais atual e que este pequeno escrito requer antes um
intérprete histérico do que um adversario.

% Trata-se da convicgio de Goethe e de seus amigos colaboradores da revista Propileus,
em particular do historiador da arte Heinrich Meyer. [N. T.]
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Mas, quando percebo que seus principios, que ele faz valer
tanto com espirito quanto com audAcia e agilidade sofistica-retérica,
mais para inquietar os detentores e amigos da forma antiga e provo-
car uma revolugio do que para instituir um novo edificio tedrico;
quando percebo que suas conviccdes, que apenas deveriam convidar
para a passagem do que é maneirista, convencional, habitual e pe-
dante para o que é sentido, fundamentado, bem treinado e liberal,
que prosseguem na época moderna como méximas teéricas funda-
mentais e que sio muito bem-vindas, na medida em que favorecem a
uma prética negligente, entao retorna minha excitagio. Nao me ocu-
po mais com o Diderot que ja ndo existe mails, com seu escrito de
certa maneira Ja velho, e sim com aqueles que atrasam o verdadeiro
progresso da revolucio das artes, a qual ele principalmente ajudou a
instituir. Aquelas pessoas se arrastam sobre a ampla superficie do
diletantismo e do charlatanismo, entre a arte e a natureza, em vez de
fomentar uma atividade fundamentada da arte.

Que essa conversa, conduzida no limite entre o reino dos mor-
tos e dos vivos, faca efeito & sua maneira e ajude a tornar firmes as

convicgdes € os principios, aos quais nos entregamos, em todos aque-
les que os acolhem com seriedade!

Primeiro Capitulo
“Minhas idéias bizarras sobre o desenho”

A natureza ndo faz nada de incorreto. Cada%orma, seja bela ou
feia, possui a sua causa e dentre todos os seres existentes ndo hd ne-
nhum que ndo é como deveria ser.”

9 Qs trechos em italico sdo as palavras de Diderot do Ensaio sobre a pintura na tradugao
de Goethe. A quem pretenda conferir o texto do préprio Diderot, existem duas tradugdes
brasileiras: a de Enid Abreu Dobransky (Ensaio sobre a pintura. Campinas: Papirus,
1993) e a de Jac6 Guinsburg (Ensaios sobre a pintura. Obras Il. Estética, poélica e
contos. Sao Paulo: Perspectiva, 2000). [N. T.]
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A natureza nio faz nada de inconsegiiente, toda figura, seja
ela bela ou feia, tem sua causa, pela qual é determinada e, dentre
todas as naturezas organicas que conhecemos, ndo hé nenhuma que
nio é o que pode ser.

Assim terfamos de modificar o primeiro paragrafo, caso ele
deva significar algo. Diderot desde o inicio comega a confundir os
conceitos, para que no futuro, segundo a sua maneira, tenha razdo.
O correto pressupde regras e, na verdade, regras que o homem mes-
mo determina, segundo o sentimento, a experiéncia, a convicgao € 0
agrado. A partir delas, ele julga mais a aparéncia exterior do que a
existéncia interior de uma criatura. As leis segundo as quais opera a
natureza, ao contrario, exigem a mais rigorosa Conexao organica in-
terna. Aqui temos efeitos e contra-efeitos, onde sempre podemos
considerar a causa como conseqgiiéncia e a conseqiiéncia como causa.
Se uma é dada, a outra ndo pode faltar. A natureza trabalha para a
vida e a existéncia, para a conservagao e a procriagio de suas criatu-
ras, independentemente de parecerem belas ou feias. Uma figura
que foi determinada a ser bela desde o nascimento pode, por qual-
quer casualidade, ser afetada em uma parte e imediatamente as ou-
tras sofrem com isso. Para tanto, a natureza necessita de forgas para
reconstituir novamente a parte afetada, sendo suprimido algo as partes
restantes e, com isso, tendo de ser perturbado por inteiro o seu de-
senvolvimento. A criatura nio se torna mais o que deveria ser, mas o
que pode ser. Se tomarmos neste sentido o paragrafo seguinte, entéo
nio hé nada a ser objetado.

Observem essa mulher que na juventude perdeu seus olhos. O
crescimento gradual da érbita ocular ndo distendeu as pdlpebras,
elas reentraram para a cavidade que se originou com o 6rgdo faltante,
elas se encolheram. As pdlpebras superiores puxaram as sobrance-
lhas, as inferiores elevaram um pouco as bochechas, o ldbio supe-
rior, ao ceder a esse movimento, elevou-se igualmente e assim todas
as partes do rosto foram afetadas quanto mais se aproximavam ou se
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afastavam do lugar principal do acidente. Vocés acreditam, porém,
que essa deformidade se limitou ao rosto? Vocés acreditam que o
pescogo ficou inteiramente preservado? E os ombros e o peito? Claro
que sim para os vossos olhos e para os meus. Mas convocai a natu-
reza, mostrai-lhe esse pescogo, esses ombros, esse peito e ela dird:
esses sd@o os membros de uma mulher que perdeu os seus olhos na
juventude.

Lancem um olhar para esse homem cujas costas e ombros
assumiram uma forma elevada. A medida que a cartilagem do pes-
coco alongou-se na frente, as vértebras aproximaram-se atrds; a ca-
beca jogou-se para trds, as mdos reposicionaram-se em relagdo as
articulagées do brago, os cotovelos projetaram-se para trds; todos os
membros procuraram o centro de gravidade comum que convém a
esse sistema deslocado; o rosto assumiu em decorréncia disso um
traco de coergdo e de sofrimento. Encubra essa figura, mostre a natu-
reza seus pés e a natureza, sem titubear, responderd: sdo os pés de
um corcunda.

A afirmacio acima talvez parega para muitos exagerada e,
todawvia, ela é verdadeira, no sentido mais rigoroso: que a conseqiién-
cia da natureza organizadora, tanto no estado de saiide quanto de
doenga, ultrapassa todos os nossos conceitos.

Um mestre da semiética'® provavelmente teria representado
melhor os dois casos que Diderot apenas descreve como diletante.
Entretanto, nao temos de comecar aqui uma guerra com Diderot, e
sim ver o que ele pretende ao empregar seus exémplos.

Se as causas e os efeitos fossem completamente vistveis para
nés, ndo teriamos nada melhor a fazer do que representar as criaturas
tais como sdo; quanto mais perfeita seria a imitacdo e mais adequada
ds causas, tanto mais satisfeitos nés ficariamos.

10 ) termo Semiotik tem nesse contexto o sentido de “sintomatologia”: conhecimento e
estudo dos sintomas que indicam estados patolégicos. [N. T.]
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Aqui j4 surgem aos poucos os principios de Diderot que iremos
contestar. A tendéncia de todos os seus enunciados teéricos caminha
na direcio de confundir natureza e arte, de amalgamar completamente
natureza e arte. Nossa preocupacio deve ser a de expor ambas como
separadas em seus efeitos. A natureza organiza um ser vivo indiferen-
te, o artista um ser morto, mas significativo, a natureza um ser real, o
artista um ser aparente. Diante das obras da natureza o espectador
deve primeiramente levar a sua alma significagao, sentimento, pensa-
mento, efeito [Effekt] e eficiéncia [Wirkung], ao passo que na obra de
arte ele ja quer e deve encontrar tudo isso. Uma imitagao perfeita da
natureza nao € possivel em nenhum sentido, o artista é apenas convo-
cado para uma representagio da superficie de um fenémeno. O artista
esté referido A estrutura externa, ao todo vivo — que fala para todas as
nossas forcas espirituais e sensiveis, estimula o nosso desejo, eleva o
nosso espirito e cuja posse nos faz felizes —, 4 plenitude da vida, ao que
é vigoroso, ao que estd desenvolvido, ao belo.

O observador da natureza deve trilhar um caminho inteira-
mente diferente. Ele deve separar o todo, penetrar na superficie, des-
truir a beleza, aprender a conhecer o necessario e, quando é capaz,
fixar diante de sua alma os labirintos do edificio orginico, assim como
a estrutura de um dédalo, em cujas curvas se cansam tantos passeantes.

O homem vivo e apreciador,'® assim como o artista, sente
simplesmente um horror quando observa as profundezas nas quais o
investigador da natureza se move como em sua pétria, ao contrario, o
puro investigador da natureza tem pouco respeito diante do artista,
ele apenas o vé como instrumento, a fim de fixar observagdes e
comunicé-las ao mundo. Ao contrario, ele inclusive considera o ho-
mem apreciador como uma crianga que come COm prazer a carne
saborosa do péssego, mas nio atenta para a riqueza da fruta, para a
finalidade da natureza, para o nicleo fértil que ele joga fora.

100 Der lebendig geniessende Mensch: trata-se do amante de arte. [N. T']
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Assim, natureza e arte, conhecimento e prazer estio contra-
postos, sem se suprimirem mutuamente, mas também sem uma rela-
¢do especial.

Se observarmos atentamente as palavras do nosso autor, vere-
mos que ele propriamente pede ao artista que trabalhe para a fisiolo-
gia e a patologia, uma tarefa que o génio dificilmente iria assumir.

O periodo seguinte nao é melhor, alis, é ainda pior, pois essa
figura incomoda, de cabega grande e pesada, de pernas pequenas,
de pés chatos, dificilmente irfamos tolerar numa obra de arte, por
mais que fosse organicamente conseqiiente. Desse modo, o fisiologista
também ndo poderia aproveité-la, pois ela ndo representa a figura
humana normal e tampouco o patologista, pois ela nio é doentia,
nem monstruosa, e sim apenas ruim e sem gosto.

Extraordinario e excelente Diderot, por que vocé preferiu em-
pregar suas grandes forgas espirituais para misturar as coisas em vez
de separa-las? Ja ndo estdo numa situacio dificil o suficiente os ho-
mens que, sem principios, se esgotam junto & experiéncia?

Mesmo que ndo conhegamos os efeitos e as causas da estru-
tura orgdnica e nos atemos, por causa desse desconhecimento, ds
regras convencionais, um artista, todavia, que desprezasse essas re-
gras e se ativesse a uma imitagdo exata da natureza, muitas vezes
teria de ser desculpado por causa destes pés muito grandes, destas

pernas curtas, destes joelhos inchados, destas cabecas incémodas e
pesadas. »

No comego do periodo anterior o autor j4 arma seu cerco
sofistico, que ele a seguir pretende fechar. Ele afirma: nio conhece-
mos a maneira como procede a natureza na organizacio e, por isso,
concordamos com certas regras com as quais queremos nos auxiliar e
segundo as quais pretendemos nos guiar, na falta de um melhor co-
nhecimento. E aqui que imediatamente tem de se acentuar fortemen-
te nossa contradigao.
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Se conhecemos ou nao as leis da natureza organizada, se as
conhecemos melhor do que hé 30 anos, quando o nosso adversario
escreveu, se no futuro as conhecermos melhor, o quanto profunda-
mente poderemos penetrar em seus segredos — sobre isso o artista
pléstico quase ndo tem de se perguntar. Sua forca consiste em intuir,
em apreender um todo significativo, em perceber as partes, no senti-
mento de que é necessério um conhecimento alcancado por meio do
estudo e, particularmente, no sentimento do que é propriamente ne-
cessario para um conhecimento alcangado por meio do estudo, para
que ele ndo se afaste tanto de seu circulo, para que ndo acolha o
desnecessario e desperdice o necessario.

Unn tal artista, uma nagio, um século de tais artistas formam,
por fim, as regras da arte, por meio do exemplo e da doutrina, apos a
arte ter se auxiliado por longo tempo de maneira empirca. De seu
espirito e de sua mao nascem proporgoes, formas, figuras, para as
quais a natureza pléstica forneceu a matéria. Os artistas nao estabe-
lecem convengdes sobre isso e aquilo, que pudesse ser de outra ma-
neira, eles ndo se combinam para deixar valer algo inabil como correto,
mas eles desenvolvem, por fim, as regras a partir de si mesmos, se-
gundo leis artisticas, que residem tanto verdadeiramente na natureza
do génio pléstico quanto a grande natureza universal conserva eterna
e ativamente as leis orgnicas.

Nio se trata aqui de saber em que lugar da Terra, em qual
nago, em qual tempo se descobriu essas leis e as seguiu. Também
nao se trata de saber se em outros lugares, em outras épocas, sob
outras circunstancias nos afastamos delas, se aqui ou ali se substitui o
que é conforme as leis por algo convencional. Alis, ndo esta de
modo algum em questdo saber se as regras auténticas foram um dia
encontradas ou seguidas, mas devemos sustentar com audécia que
elas devem ser encontradas e que, se nao podemos prescrevé-las ao
génio, temos de recebé-las do génio, que se sente a i mesmo no
supremo desenvolvimento e nao desconhece sua esfera de atividade.
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Mas o que devemos dizer do periodo seguinte? Ele contém
uma verdade, mas uma verdade superficial colocada de maneira pa-
radoxal, a fim de nos preparar para os paradoxos.

Um nariz torto, na natureza, ndo nos choca, pois tudo estd
conectado, somos conduzidos a essa deformidade por meio de peque-
nas modificacées vizinhas, que a introduzem e a tornam suportdvel.

Mas se entortarmos o nariz do Antinous,'®? ao passo que o restante

permanece em seu lugar, isso ird aparecer como feio. Por qué? Antinous
ndo terd mais um nariz lorto, ele terd um nariz quebrado.

Podemos talvez perguntar mais uma vez: o que significa isso?
O que pretende provar? E porque aqui se fala de Antinous? Todo
rosto bem formado é distorcido quando se inclina o nariz para um
lado e por qué? Porque € perturbada a simetria sobre a qual repousa
a boa formagdo do homem. Nio se deveria nem falar brincando, em
relagdo 2 arte, de um rosto que, no todo, esta de tal maneira desl’oca—

d.o que a0 mesmo ndo se faz nenhuma exigéncia de uma postura
simétrica das partes.

Mais significativo é o seguinte periodo. Aqui o sofista navega
a toda vela.

- Dizemos de um homem que vemos passar pela rua: ele é mal-
feito. Isso € correto segundo as nossas pobres regras; mas, julgado se-
gundo a natureza, ird soar de outro modo. Dizemos de uma estdtua:

ela possui as mais belas proporgdes. Sim, segundo as nossas pobres
regras, mas o que diria a natureza?

Miiltipla € a complicagio do que esta pela metade, é distorcido
e falso nessas poucas palavras. Aqui temos novamente o efeito de
vida da natureza organica, que sabe colocar-se num certo equilibrio
em tO(:‘IOS os casos de acidentes, embora de maneira assaz miserével.
Com isso, ela comprova de maneira a mais enérgica sua realidade

102 . :
Trata-se fie uma estatua do menino amado pelo imperador romano Adriano. Inimeras
estituas antigas e relevos o mostram em nudez idealizada. [N. T.}
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viva e produtiva, em oposigio  arte consumada que, em seu ponto
mais elevado, nio reivindica nenhuma realidade produtiva e repro-
dutiva. A arte toma a natureza em seu ponto mais digno de sua
aparicio, aprende com ela a beleza das proporgdes para novamente
prescrevé-las a ela.

A arte nio empreende uma disputa com a natureza, em sua
amplitude e profundidade, ela se atém a superficie dos fendmenos
naturais; mas ela tem sua prépria profundidade, seu préprio poder;
ela fixa os supremos momentos desses fendmenos superficials, na
medida em que reconhece neles o caréter da lei [das Gesetzliche], a
perfeicao da proporgao conforme a fins [zweckmdssigen], o &pice da
beleza, a dignidade do significado, a altura da paixao.

A natureza parece fazer efeito por causa dela mesma, o artista
faz efeito como homem, por causa do homem. A partir do que a
natureza nos oferece escolhemos para nés, na vida, apenas escassa-
mente o que tem valor, o que ¢ desfrutavel. O que o artista leva ao
homem, tudo isso deve ser captavel pelos sentidos e agradével a eles,
ser estimulante e atraente, desfrutével e satisfatério, tudo o que nutre
o espirito é formador e eleva. E assim o artista, grato a natureza que
também o produziu, devolve a ela uma segunda natureza, mas uma
que ¢é sentida, pensada e acabada pelo homem.

Mas, se isso deve ocorrer, entdo o génio, o artista que tem a
vocagio, deve agir segundo regras que a natureza mesma prescreve a
ele, que ndo a contradizem, que sio sua maior riqueza, porque ele,
desse modo, aprende a dominar e a empregar tanto a grande riqueza
da natureza quanto a riqueza de sua alma.

Permitam-me que transponha o véu de meu corcunda para a
Vénus de Médicis,'®® de modo que apenas se perceba a ponta de seus

103 Estatua de marmore de Afrodite, cépia romana segundo o original do helenismo tardio,
que hoje se encontra no museu Uffizi, em Florenga. A imagem do véu j3 fora utilizada por
Diderot em 1760, num artigo sobre um poema de Claude-Henri Watelet (1 718-1786),
dedicado a arte de pintar. [N. T.]
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pés. Se a natureza empreendesse constituir uma figura para essa ponta
do pé, ficarieis talvez surpresos ao ver nascer sob o seu cinzel apenas

um monstro feio e desfigurado; a mim, porém, surpreenderia se ocor-
resse o contrdrio.

O caminho falso que o nosso amigo e opositor trithou, do qual
procuramos até o momento advertir, mostra-se aqui em seu desvio
completo.

Quanto ao que nos concerne, temos um respeito demasiado
grande pela natureza para que pudéssemos tomar sua figura divina e
personificada como tao atrapalhada a ponto de cair nas armadilhas
de um sofista e, a fim de conseguir um peso aos seus pseudo-argu-
mentos, esbogar uma caricatura com a sua mio que nunca se engana.
Ela ir4 antes também aqui ridicularizar essa imposicio imprépria,
como o oraculo com aquela questao insidiosa sobre o péssaro estar
vivo ou morto, '

Ela surge diante da imagem dissimulada, vé as pontas dos pés
e percebe porque o sofista a convocou. Rigorosa, mas nio contraria-
da, ela exclama para ele: vocé me tenta em vao por meio de uma
ambigiiidade insidiosa! Deixe o véu ou retire-0; eu sel o que est4
escondido debaixo dele. Ful eu mesmo que fiz essas pontas dos pés,
pois eu ensinei o artista que as constituiu. Fui eu que lthe forneci o
conceito do carater de uma figura e desse conceito nasceram essas
proporgdes, essas formas. E suficiente que essas pontas dos pés se-
jam apropriadas a essa e a nenhuma outra estatua, que essa obra de
arte, que vocé acredita em grande parte ocultar, esteja em concordén-
cia consigo mesma. Eu lhe digo: essa ponta do pé pertence a uma
mulher bela, delicada e pudica, que se encontra na flor de sua juven-
tude! Sobre um outro pé diferente repousard a mais digna das mu-
lheres, a rainha dos deuses e sobre um terceiro ird pairar uma bacante

'[‘;:IAT;aergunta de Digoras, responde Apolo. Cf. a fabula de Esopo e de Lafontaine.
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frivola. Mas perceba isso: o pé é de marmore, ele ndo pede para
caminhar, e assim também é o corpo, que ndo pede para viver. Esse
artista tinha a exigéncia estapida de colocar seu pé ao lado de um pé
organico? Entio ele merece a humilhagao que vocé lhe atribui, mas
vocé nio o conheceu ou nio o compreendeu. Nenhum artista autén-
tico exige colocar sua obra ao lado de um produto da natureza ou até
mesmo no lugar dele. Quem o fizesse teria de ser expulso, tal como
uma criatura intermediénia, do reino da arte e ndo poderia ser acolhi-
do no reino da natureza.

Podemos certamente desculpar o poeta quando, a fim de pro-
vocar uma situacéo interessante na fantasia, acredita de fato que seu
escultor estd realmente enamorado em uma estatua produzida por
ele mesmo, quando inventa para ele desejos para com a estatua e por
fim permite que ela se entregue aos seus bracos.'® Disso resultara
uma histéria lasciva, bela de se ouvir, mas para o artista pléstico ela
permanece uma lenda indigna. A tradi¢do diz que homens brutais
foram inflamados por desejos sensuais diante de obras-primas plasti-
cas. Mas o amor de um elevado artista para com sua obra primorosa
é de espécie inteiramente diferente; ele se equipara ao amor sagrado
e piedoso entre pessoas do mesmo sangue e amigos. Se Pigmaliao
pudesse desejar sua estitua, ele teria sido um charlatdo, incapaz de
produzir uma figura que tivesse merecido ser valorizada como obra
de arte ou como obra da natureza.

Perdoe-me, 6 leitor e ouvinte, se a nossa deusa falou mais do
que convém a um oraculo! Podemos colocar em suas maos, de uma

105 Egge perfodo e todo o paragrafo se referem  histéria de Pigmalido narrada por Ovidio
(As metamorfoses, 10, 243-342). Pigmalido é um artista que, ao se tornar inimigo das
mulheres, esculpe para si em marfim uma imagem ideal de mulher. Enamorado da esta-
tua, ele pede 3 Afrodite que lhe presenteie uma esposa semelhante & sua obra de arte.
Enguanto ele em sua oficina novamente aperfeigoa a sua obra, ela de repente ¢ vivificada
e animada; e assim o escultor se casa com ela. Essa narrativa expressa uma homenagem
ao artista criador que, ao colocar sua alma em sua obra, se aproxima da divindade criado-
ra ou da natureza. [N. T.]
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s6 vez e de maneira comoda, um novelo enredado. Mas para desen-
red4-lo, para poder mostré-lo a vocé como um fio puro em sua exten-
sao, € necessario espaco e tempo.

Uma figura humana é um sistema tdo multiplamente composto
que as consegiiéncias de uma inconsegiiéncia, despercebida em seus
inicios, tem de lancar a mais perfeita obra de arte a mil léguas da
nalureza.

Sim! O artista mereceu essa humilhagdo, que se tenha rebai-
xado infinitamente sua obra de arte mais perfeita, o fruto de seu
espirito, seu labor e seu esforco, caso ele a tenha depreciado diante
de um produto da natureza ao querer coloci-la ao lado ou no lugar
de um produto da natureza.

Com empenho retomamos as palavras de nossa suposta deu-
sa, porque O Nnosso adversario também se repete e porque justamente
essa mistura de natureza e arte é a doenca principal que rebaixa a
nossa época. O artista deve conhecer o circulo de suas forgas, ele
deve formar para si mesmo um reino no interior da natureza. Mas ele
deixa de ser um artista quando quer se confundir com a natureza e se
dissolver nela.

Voltamos mais uma vez ao nosso autor, que toma uma diregao
habil para novamente retornar aos poucos ao caminho verdadeiro e
correto a partir de seus desvios estranhos.

Se eu fosse iniciado nos mistérios da arte, saberia talvez o quan-
to o artista tem de se submeter ds proporgées aceidas; ¢ vo-lo diria.

Se pode ocorrer que o artista deve se submeter as proporgoes,
entio estas devem possuir algo de coercitivo, algo que é do tipo da
lei, elas nio devem ser arbitrarias, e sim a massa dos artistas deve ter
encontrado razdes suficientes para acolhé-las na observagao de figu-
ras naturais e no que se refere & necessidade artistica. E isso que
sustentamos e ja ficamos satisfeitos se o0 nosso autor as aceita em certa
medida. Mas infelizmente ele passa muito rapidamente por cima do
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que deve ser do tipo da lei, ele se afasta disso para nos conduzir e nos
chamar a atengdo as condigoes e determinagdes singulares, as exce-
cbes, pois ele continua:

Mas o que sci é que elas ndo podem se sustentar diante do
despotismo da natureza; que a idade e o estado provocam sacrificios
de vdrias maneiras.

Isso nio se opoe de modo algum ao que sustentamos, pois as
proporgdes justamente nasceram porque o espirito artistico se elevou
a observagio do homem na altura de sua figura e, de resto, sem
nenhuma condigao. Ninguém negara as excegdes, mesmo que se te-
nha de coloca-las primeiramente de lado. Quem acreditana enfra-
quecer uma fisiologia por meio de notas da patologia!

Jamais ouvi dizer que uma figura é mal desenhada quando per-
mite ver nitidamente sua organizagdo exterior, quando sdo bem ex-
pressados a idade, o hdbito e a leveza para exercer atividades didrias.

Se uma figura permite ver nitidamente sua organizagdo exte-
rior e preenche as condigdes restantes que aqui sdo exigidas, entao
ela com certeza tem proporgdes caracterfsticas, embora ndo belas, e
pode bem encontrar seu lugar em uma obra de arte.

Essas ocupagbes determinam a perfeita grandeza da figura, a
proporcdo de cada membro e do todo; vejo surgirem a partir delas a
crianga, o homem adulto e o velho, o homem selvagem, bem como o
cultivado, o comerciante, o soldado e o carregador.

Ninguém negar que as fungbes tém uma grande influéncia
sobre o desenvolvimento dos membros, mas deve haver na base deles
a capacidade de serem desenvolvidos para esta ou aquela finalidade.
Toda a ocupagio do mundo nao fara de um fraco um forte. A natu-
reza deve ter feito a sua parte para que vingue a educagao.

Se uma figura fosse dificil de ser encontrada, entdo teria de ser
um homem de 25 anos que nascesse subitamente a partir do barro e
ndo leria feito nada; mas esse homem é uma quimera.
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Naio se pode contradizer essa afirmagao, todavia, devemos nos
defender diante do elemento capcioso que nela reside. Certamente
nao se pode pensar em nenhum membro de uma pessoa adulta que
tivesse se desenvolvido sem exercicio, em um repouso absoluto. O
artista, contudo, quando aspira aos seus ideals, pensa num corpo
humano que chegou ao maximo desenvolvimento por meio de um
exercicio bastante moderado. Ele tem de afastar todo conceito de
fadiga, de esforco, de desenvolvimento para uma certa finalidade e
carater. Uma tal figura, que repousa sobre proporgdes verdadeiras,
pode sem divida ser produzida pela arte e nio é entdo de modo
algum uma quimera, mas um ideal.

A inféncia ¢ quase uma caricatura, o mesmo pode-se dizer da
velhice; a crianga é uma massa fluida informe, que aspira a se desen-
volver, assim como o ancido se torna uma massa informe e seca que
retorna para si mesma a fim de se reduzir aos poucos a nada.

Concordamos inteiramente com o autor, de que a infincia e a
idade avangada tém de ser banidas do territério da bela arte. Na
medida em que o artista trabalha para o caréter, ele pode tentar aco-
lher essas naturezas menos ou mais desenvolvidas no ciclo da arte
bela e significativa.

No espago de tempo entre as duas idades, do inicio da perfeita
juventude até o fim da virilidade, o artista submete as suas figuras a
pureza, a exatiddo rigorosa do desenho. E entdo que o poco piu e

poco meno, '% um desvio para dentro ou para fora produzem falhas ou
belezas. »

Apenas por um espago de tempo muito curto o corpo humano
pode ser considerado belo e, em sentido rigoroso, nés irfamos restrin-
gir a época ainda mais estreitamente do que o nosso autor. O instan-
te da puberdade é para ambos os sexos o instante em que a figura é
capaz da suprema beleza. Mas podemos bem dizer: é apenas um

1% Em italiano no original: “um pouco mais e um pouco menos”. [N. T.]
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instante! A cépula e a reprodugao custa a vida para a borboleta, a
beleza para o homem e aqui reside uma das maiores vantagens dfi
arte, a saber, que ela pode configurar poeticamente 0 que é: impossi-
vel & natureza constituir na realidade. Assim como a arte cra centau-
ros, ela também pode nos inventar uma mae virgem, alids, é seu deve1:
fazer isso. A matrona Niobe, mae de muitas criangas cresc‘ldas, é
configurada com o primeiro encanto do peito virginal. Na unificagao
sabia dessas contradicoes reside inclusive a eterna juventude que os
antigos sablam dar as suas divindades.

Aqui estamos, portanto, inteiramente de acordo com o nosso
autor. Nas belas proporcdes, nas belas formas sao somente mgmﬁca-
Livos O eXcesso € a caréncia suaves. O belo é um circulo estreito, no
qual podemos nos mover apenas modestamente.

Se delxarmos que 0 nosso autor nos conduza adiante, ele nos
levard, mediante uma passagem suave, para um lugar significativo.

Vocés dirdo, porém, seja como possam se comporiar as idades e
as funcdes, elas, todavia, ao modificarem as formas, ndo destfoem 0s
6rgdos. — Concordo. — E preciso, portanio, conhecé-las. — Nédo quero
negd-lo. Alids, aqui estd o molivo de por que se deve estudar a anato-
mia.

O estudo do manequim anatémico'”’ tem, sem duvida, seus
méritos; mas ndo se deveria temer que esta atrofia permanega sempre
na imaginagdo, que o artista insista na vaidade de sempre mostrar-se
instruido, que a sua visdo mimada ndo possa mais demorar-se na
superficie, que ele, impotente para ver a pele e a gordura, se'mpre :so-
mente veja o misculo, sua proveniéncia, seu ligamento e sua insercdo!
Ele ndo ird expressar tudo de maneira muito forte? Ele ndo ird traba-
lhar de maneira dura e seca? Eu ndo reencontrarei também a aborre-
cida degeneracdo nas figuras femininas?

107 No ensino da Academia Francesa de Pintura e Escultura eram empregados escorches
(do francés écorché), estdtuas de homens sem pele. [N. T.]
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Uma vez que tenho de mostrar apenas o exlerior, eu desejaria
que me ensinassem a ver muito bem somente o exterior e me dispensas-
sem de um conhecimento perigoso que devo esquecer.

Tais principios devemos apenas fazer notar aos jovens e negli-
gentes artistas, eles irdo se alegrar com uma autoridade que fala intei-
ramente como se fosse a partir da alma deles. Nao, meu caro Diderot,
exprima-se com mais determinagéo, uma vez que vocé domina tanto
a linguagem. Sim, o artista deve representar o exterior! Mas o que é
o exterior de uma natureza orginica sendo a aparigéo que eterna-
mente se modifica do interior? Essa exterioridade, essa superficie
esta adaptada de tal maneira a uma estrutura interior maltipla, enre-
dada e suave, que ela se torna, desse modo, ela mesma algo de inte-
rior, na medida em que ambas as determinagdes, a exterior e a interior,
estdo sempre na mais imediata relagio, tanto na mais silenciosa exis-
téncia quanto no mais forte movimento.

Aqui nio é o lugar de tratarmos da maneira como esse conhe-
cimento interior, a partir de cujo método o artista deve estudar a
anatomia, pode ser adquirido para que nio traga a ele o prejuizo que
Diderot corretamente descreve. Entretanto, podemos dizer em ter-
mos gerais: vocé nio deve esquecer de vivificar o cadéver no qual
vocé aprendeu a conhecer os misculos. O compositor musical, no
entusiasmo de seus trabalhos melédicos, ndo ir4 esquecer o baixo
continuo, o poeta, a métrica.

O artista ndo esquece nem as leis segundo as quais trabalha
nem a matéria que pretende empregar. Seu man&quim anatomico é
matéria e lel, essa vocé deve seguir com comodidade e aquela domi-
nar com leveza! E se vocé quiser ser verdadeiramente benevolente
com seus alunos, entio preserve-os de conhecimentos initeis e de

méximas falsas, Ja que nao é facil desprezar o intil, bem como modi-
ficar uma diregdo falsa.

Estuda-se os miisculos no caddver somente para que, como se
diz, se aprenda a saber como se deve observar a natureza; mas a
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experiéncia ensina que, apés esse estidio, se tem muito trabalho para
ver a natureza tal como ela é.

Também essa afirmagiio repousa sobre palavras empregadas
de maneira oscilante. O artista que apenas tateia pela superficie tor-
na-se sempre vazio para o olhar treinado, embora, quando se trata de
belos talentos, sempre pareca agradével. O artista que se importa
com o interior certamente também ir4 ver aquilo que sabe, ele ira, se
quisermos, transpor seu saber para a superficie e aqui também esta o
pouco mais ou menos que decide se ele age bem ou mal.

Se até aqui 0 nosso amigo e opositor tornou suspeito o estudo
da anatomia, ele agora igualmente se coloca contra o estudo acadé-
mico do nu. Aqui ele se ocupa propriamente com as instituigdes aca-
démicas de Paris e sua pedantaria, que nés também ndo queremos
defender. Para chegar a esse ponto ele também aqui se move numa
transi¢ao rapida.

Vocé, meu amigo, lerd sozinho esse escrito, por isso, posso escre-
ver o que penso. Os sete anos que se passa na Academia para dese-
nhar segundo o modelo, vocé acredita que os empregou bem? E quer
saber o que penso disso? Justamente nesses sete penosos e terriveis
anos se incorpora uma mancira; todas essas posigées académicas, for-
cadas, preparadas como sdo, todas as agdes que sdo expressadas frias
¢ desajeitadas por um pobre diabo e repetidas vezes por esse pobre
diabo que é pago para vir trés vezes por semana para lirar a roupa e
para deixar que o professor o trate como um manequim, o que cles tém
em comum com as posicées e os movimentos da natureza? O homem
que tira a dgua do poco do vosso pdtio, ele é representado corretamente
por aquele que ndo tem de mover a mesma carga e, com os dois bragos
no alto, simula desajeitadamente essa agdo sobre o estrado da escola?
Como se relaciona o homem que parece morrer diante da escola com
aquele que morre em sua cama ou que é morto na rua? Que relagdo
existe entre o lutador na academia com aquele da minha esquina?
Que relagdo hd entre o homem que pede esmolas por necessidade,
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implora, dorme, reflete e desmaia com o agricultor que se estende can-
sado sobre a terra, com o filésofo que reflete ao lado de sua lareira,
com o homem que sufocado desmaia entre a multiddo? Nenhuma,
meu caro amigo, nenhuma.

Sobre os modelos vale em geral o que foi dito anteriormente
sobre o manequim anatémico. O estudo do modelo e a reprodugéo
dele é ora uma etapa que, na verdade, o artista ndo pode pular, mas
na qual ele nio deveria demorar-se muito, ora € um meio auxiliar na
execugdo de sua obra que, mesmo como artista consumado, ele nio
pode dispensar. O modelo vivo é para o artista apenas uma matéria
rude que nio deve limits-lo, mas que ele deve procurar trabalhar.

Os maus efeitos que o nosso amigo viu no estudo, sem divida
eterno, do modelo na Academia, o incomodam tanto que ele conti-
nua:

Do mesmo modo se gostaria de mandar os artistas, quando se
sai de ld, a fim de completar a falta de gosto, para Vestris ou Gardel,'®
ou para algum outro mestre da danga, para que aprendam a graga.
Pois verdadeiramente a natureza é inteiramente esquecida, a imagina-
¢do se preenche de agdes, de posicaes, com figuras que ndo poderiam
ser mais falsas, afetadas, ridiculas e frias. Ali elas estdo armazenadas
e saem, a fim de se pendurarem na tela. Todas as vezes que o artista
pegar em seu ldpis ou em seu pincel esses fantasmas magantes acor-
dam e surgem diante dele, ele ndo se libertard deles e apenas um mila-
gre pode expulsd-los de sua cabega. Eu conheci um jovem homem,
dotado de muito gosto que, antes de langar o megor esbogo em sua
tela, implorava por Deus de joelhos e pedia para livrar-se do modelo.
Como é atualmente raro ver-se um quadro composto de um certo ni-
mero de figuras sem encontrar aqui e ali algumas dessas figuras, posi-
cbes, agdes ¢ atitudes académicas que desagradam sumamente um

198 Gaetano Vastris (1729-1808), dancarino e coredgrafo italiano, festejado em toda a
Europa como “Deus da danca”; Maximilien Gardel (1741-1787), dangarino e coreé-
grafo francés. [N. T.]

161



Eseritos sobre arte

homem de gosto e que somente podem causar admiragdo dqueles que
sdo alheios a verdade. O culpado disso é o eterno estudo do modelo na
escola.

Ndo é na escola que se aprende a concordéncia geral dos movi-
mentos, a concorddncia que se vé e que se sente, que se espalha e
serpenteia desde a cabeca até os pés. Se uma mulher deixar cair pensa-
tiva a cabeca, todos os membros irdo ao mesmo tempo obedecer o
peso, se ela novamente levantar a cabega e a manter ereta imediata-
mente ird obedecer toda a mdquina.

Mediante o procedimento, comum na Academia Francesa, de
reproduzir as posicdes, houve um distanciamento da finalidade pri-
meira do modelo, que consiste em conhecer um corpo fisicamente e,
por causa da variedade, se escolhia também posi¢des que expressam
movimentos da alma. E uma vez que o nosso amigo se encontra cer-
tamente bem na frente de todos ao comparar essas representagoes
forcadas e falsas com a expressdo natural que se pode observar nas
ruas, na igreja, em toda aglomeracio do povo, ele ndo consegue dei-
xar de fazer troga.

Sem diivida é uma arte, uma grande arte fazer posar o modelo
e ver como o senhor professor se orgulha dele. Nao tenham medo se ele
disser ao pobre diabo: “Meu amigo, posicione-se vocé mesmo! Faga o
que quer!” Prefere, antes, dar-lhe alguma atitude singular a deixar que
tome uma atitude simples e natural. Entretanto, é preciso aceitar a
situacdo.

Centenas de vezes tentei dizer de coragdo aos jovens alunos de
arte que encontrava a caminho do Louvre, com suas pastas sob os
bragos: Amigos, hd quanto tempo desenhais? Dois anos. Pois bem! E
mais que suficiente. Abandonem os impostores da maneira. Ide aos
Chartreux e vereis af a verdadeira atitude de devogdo e de intimidade.
Hoje é véspera da grande festa; ide a igreja, perambulai por entre os
confessiondrios e vereis a verdadeira atitude do recolhimento e do arre-
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pendimento. Amanhd ide a taberna e vereis a verdadeira agdo do
homem enfurecido. Buscai as cenas publicas, sede observadores nas
ruas, nos jardins, nos mercados e nas casas e obtereis conceitos preci-
sos sobre o movimento verdadeiro das agdes de vida. Olhem! Logo
aqui! Dois de vossos companheiros discutem. Vede como é a prépria
discussdo que, sem que se déem conta, determina uma posigdo prépria
a todos os seus membros. Examinai-os bem e verds como é miserdvel a
licdo de vosso insipido professor e da imitagdo de vosso modelo vazio
de gosto! Quanto trabalho ndo tereis quando um dia devereis colocar
no lugar de todas as falsidades que haveis aprendido a simplicidade e
a verdade de Le Sueur!'® E isso serd preciso se quiseres ser alguma
coisa!

Esse conselho seria em si mesmo bom e certamente o artista
nunca fica pouco no meio da massa do povo; mas incondicionalmen-
te, como pretende Diderot, nao adianta nada. O aprendiz deve antes
saber o que tem de procurar, o que o artista pode empregar da natu-
reza e como ele deve emprega-lo para fins artisticos. Se esses exer-
cicios prévios lhe sao estranhos, toda experiéncia de nada o ajudara
e, como muitos de nossos contemporaneos, ele apenas ird represen-
tar o comum, o que é interessante pela metade ou o que, por desvios
sentimentais, é falsamente interessante.

Uma coisa é uma atitude, outra coisa uma agdo. Toda atitude é
falsa e mesquinha, toda agdo é bela e verdadeira.

Diderot ja4 empregou algumas vezes a palgvra atitude, e eu a
traduzi segundo o significado que para mim pareceu ter naquelas
passagens; mas aqui ela nao é traduzivel, pois j4 implica um conceito
secundério depreciativo. Em geral, atitude significa, na linguagem
artistica da Academia Francesa, uma posigao que expressa uma agao

19 Fustache Le Sueur (1616-1655, pintor e retratista francés) aspirava por uma harmo-
nia e equilibrio classicos entre a forma e o conteiido. O mosteiro Chartreux da Rue
d’Enfer, acima citado, possuia dele 22 cenas sobre a vida de Sio Bruno. [N. T\]

163



Lseritos sobre arte

ou um pensamento [Gesinnung], e enquanto sio significativos. Mas,
porque as posicdes dos modelos académicos nao realizam o que de-
les & exigido, e sim, de acordo com a natureza das tarefas e das cir-
cunstancias, tém de parecer usualmente arrogantes, vazios, exagerados
e insuficientes, Diderot entdo emprega a palavra atitude aqui num
sentido depreciativo, que nio podemos traduzir com nenhuma pala-
vra alema. Deverfamos querer dizer algo como “posigdo académica”,
com o que nio melhorarfamos nada.

Diderot passa das posi¢des para os contrastes e com razao.
Pois o contraste nasce da direcio variada dos membros de uma figu-
ra, bem como das direcdes variadas dos membros de figuras combi-
nadas. Queremos ouvir o préprio autor.

O mal compreendido contraste é uma das causas mais tristes do
maneirismo. Néo existe um verdadeiro contraste sendo aquele que de-
corre do fundamento da agdo, da multiplicidade dos érgdos, ou do
interesse. Como procedem Rafael e Le Sueur? Algumas vezes eles
colocam em pé uma ao lado da outra trés, quatro, cinco figuras e o
efeito é magnifico. Nos Chartreux, nas missas ou ds vésperas vé-se em
duas longas filas paralelas 40 até 50 monges, em cadeiras idénticas,
em atitude idéntica, com veste idéntica e, porém, ndo hd dois desses
monges que se paregam. Nao me procurem outro contraste sendo esse
que distingue esses monges! Aqui estd o verdadeiro! Todo o resto é
mesquinho e falso.

Assim como na doutrina dos gestos, embora possua no todo
razdo, Diderot é também aqui muito negligente diante dos meios
artisticos e, em seu conselho, é empiricamente diletante. Rafael cer-
tamente extraiu de uma série simétrica de monges muitos motivos
para as suas composicdes, mas foi Rafael que o fez, o génio artistico,
o artista que sempre estd progredindo mais, se desenvolvendo e se
tornando consumado. Nio devemos esquecer que assim como em-
purramos o aluno, sem instrugdo artistica, para a natureza, ao mes-
mo tempo também temos de afasts-lo da natureza e da arte.
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Diderot prossegue entdo, como j4 fez acima, com uma frase
insignificante para uma matéria estranha. Ele quer chamar a atencgo
do aluno de arte, em particular do pintor: que uma figura seja acaba-
da e versatl, que o pintor deva representar os lados, que ele permite
que se veja, tdo vivamente que eles contenham neles mesmos, por
assim dizer, os restantes. O que ele diz aponta mais para a sua inten-
¢do do que se poderia pensar em uma execugio.

Se os nossos jovens artistas fossem inclinados a explorar o meu
conselho, eu diria a eles ainda o seguinte: Jd néo é suficiente o longo
tempo em que vocés apenas véem o tnico lado que reproduzem? Ten-
tem, meus amigos, pensar a figura como transparente e colocar o vosso
olhar no ponto central dela. A partir dai vocés observardo todo o jogo
exterior da mdquina, vocés verdo como certas partes se alongam, ou-
tras, ao contrdrio, se encolhem, como estas murcham e as oulras, ao
conlrdrio, incham e vocés, sempre imbuidos do todo, deixardo que se
sinta, em um inico lado do objeto que a vossa pintura me mostra, a
hdbil concorddncia com os outros que ndo vejo; e embora vocés ape-
nas me apresentem uma perspectiva, vocés irdo, contudo, forcar a minha

imaginagdo a ver também o lado oposto. Entdo eu direi que vocés sdo
desenhistas admirdveis.

Unma vez que Diderot d4 aos artistas o conselho de se coloca-
rem em pensamentos no centro da figura, a fim de vé-la atuando e
vivificada segundo todos os lados, um propésito que se deve fazer
lembrar, em particular ao pintor, é que ele nio seja superficial e, por
assim dizer, ndo procure ser agradavel apenas ;or um lado. Pois
certamente um desenho correto, sem luz e sombra, j4 aparece acaba-
do, assim como se coloca num primeiro e num segundo plano. Por
que uma silhueta aparece assim vivificada? Porque o contorno da
figura é correto, de modo que se poderia tanto desenhar dentro dele
o reverso quanto a frente da figura. Se o jovem artista, para quem o
conselho de nosso autor nio for inteiramente nitido, fizer a tentativa
hé pouco indicada com a silhueta e seu olho estiver voltado dos dois
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lados para o mesmo contorno, ele poderé treinar aproximadamente
de modo real o que Diderot acredita ter pensado por meio da abstra-

¢do a partir do centro da figura.

Se uma figura no todo é bem desenhada, o autor lembra entao
da execugio, que néo pode prejudicar o todo, mas torna-lo consuma-
do. Estamos convencidos com ele que aqui devem ser convocadz'is as
supremas forcas do espirito, bem como o mais treinado mecanismo
do artista.

Mas ndo ¢ suficiente que vocés componham bem o todo, é pre-
ciso ainda executar o singular, sem que a massa seja destruida. Essa é
a obra do entusiasmo, do sentimento, do sentimento apurado.

E, assim, cu desejaria que uma escola de desenho fosse organi-
zada da seguinte maneira: quando o aluno, com leveza, sabe trflba-
lhar segundo o desenho e uma figura arredondada, eu o manterei por
dois anos diante do modelo académico do homem e da mulher. A
seguir, mostro-lhe criangas e depois adultos, mais tarde homer'ls madu-
ros, ancidos, pessoas de todas as idades, de ambos os sexos, tiradas de
todas as classes da sociedade e, por fim, todos os tipos de caracteres.
Essas pessoas ndo poderdo faltar; se lhes pagar bem, apresentar—se-df)
em grande niimero a porta de minha academia, se estou em um pais
onde hd escravos, eu os mandarei vir.

Nesses diferentes modelos o professor observard as modificagées
que as fungdes cotidianas, 0 modo de vida, a condigdo social e a idade
provocaram nas formas.

U aluno ndo verd o modelo académico mais do que uma vez
a cada 15 dias, e o professor deixard que o modelo adote a posi¢do que
desejar. Apés a sessdo de desenho, um anatomista competentf: exjillca-
rd ao meu aprendiz o caddver exposto e lhe mostrard a a{altcagao de
suas ligdes no nu animado e vivo. Ele desenhard a partir do morto
dissecado no mdximo 12 vezes ao ano. Serd o suficiente para que
perceba que as partes carnosas apoiadas em ossos e as que ndo o sao
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desenham-se de modo diferente, que aqui o contorno é arredondado e
lé como que anguloso; ele reconhecerd que, se negligenciar essas sutile-
zas, o todo parecerd uma bexiga inflada ou um saco de algoddo.

Que a sugestdo para uma escola do desenho é insatisfatéria, a
intengdo do autor néo é clara o suficiente, que as épocas em que as
diferentes etapas do aprendizado devem coincidir, néo sdo suficien-
temente indicadas, salta aos olhos de cada um; mas aqui ndo é o
lugar de brigar com o autor. E suficiente que ele, no todo, exclua o
pedantismo limitador e recomende o estudo determinante. Seria muito
bom nao ver mais feitos, pelos artistas de nosso tempo, nenhuma

bolha inflada e nenhum saco de algodao forrado tanto nos corpos
quanto nas vestimentas!

Nao haveria maneira, nem no desenho nem na cor, se a nature-
za fosse imitada com consciéncia. A maneira provém do mestre, da
academia, da escola e até mesmo dos modelos da Antigiiidade.

Valente Diderot, assim como vocé comegou mal, vocé também
termina mal, e temos de nos separar insatisfeitos de vocé no fim do
capitulo! A juventude, com uma porcio moderada de génio, j4 nio é
orgulhosa demais, cada um j& nao prefere se elogiar dizendo: um
caminho incondicional, mais adaptado ao individuo e tomado por
conta prépria é melhor e conduz mais longe? E vocé ainda quer
tornar, aos seus aprendizes, a escola inteiramente suspeita! Talvez ha
30 anos os professores da Academia de Paris merecessem ser re-
preendidos e descreditados dessa maneira. Nzo posso decidi-lo, mas
considerado em termos universais nio existe nenfluma silaba verda-
deira em suas palavras finais.

O artista ndo deve ser tio conscencioso diante da natureza,
mas diante da arte. Por meio da mais fiel imitagio da natureza ainda
néo nasce nenhuma obra de arte, mas em uma obra de arte pode
estar apagada quase toda a natureza e ainda assim a obra de arte
pode receber elogios. Perdoe-me, 6 espirito desaparecido, se os seus
paradoxos me tornam também paradoxal! Mas, acredito que seria-
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mente vocé ndo ird negar que a partir do mestre, do académico, da
escola, dos antigos, que vocé denuncia como provocando o maneiris-
mo,''? pode igualmente ser propagado, por meio de um método cor-
reto, um estilo auténtico. Alids, podemos até perguntar: que génio
do mundo ir4, de uma sé vez, por meio da mera intuicao da natu-
reza, sem tradicdo, decidir-se por proporgdes, apreender as formas
auténticas, escolher o estilo verdadeiro e criar para si mesmo um
método que a tudo abrange? Tal génio é uma imagem de sonho mui-
to mais vazia do que o seu aprendiz que, sendo uma criatura de vinte
anos, teria nascido de um torrdo de terra e teria membros perfeitos
sem nunca té-los empregado.

E assim, passe bem, veneravel sombra, agradego por permitir
que discutissemos, conversassemos, nos inflaméssemos € novamente
nos acalmassemos. O supremo efeito do espirito consiste em provo-
car o espirito. Mais uma vez passe bem! Nos veremos novamente no
reino das cores.

Segundo Capitulo
“Minhas pequenas idéias sobre a cor”

Diderot, um homem de grande espirito e entendimento, trei-
nado em todas as direcoes do pensamento, nos mostra aqui que tem
consciéncia de sua forga e fraqueza no tratamento dessa matéria. Ele
j4 acena para isso no titulo, para que néo esperemos demais dele.

Se no primeiro capitulo ele nos ameagou com pensamentos
bizarros sobre o desenho, é porque tinha consciéncia de sua capaci-
dade de abrangéncia, de sua forga e habilidade. De fato, encontra-
mos nele um lutador 4gil e bem armado, contra quem tivemos motivo

119 Quando Goethe se refere & maneira e maneirismo, convém ter presente seu ensaio
Imitagdo simples da natureza, mancira e estilo (1789). [N. T}
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para oferecer todas as nossas forgas. Mas aqui ele mesmo anuncia,
com um gesto comedido, apenas pequenas idéias sobre a cor. Se
observarmos mais de perto, porém, vemos que ele ndo tem razao,
elas ndo sao pequenas, mas em sua maiora corretas, adequadas aos’
objetos e suas observacdes sao acertadas. Mas ele se encontra limita-
do a um circulo estreito que ele nio conhece perfeitamente, ele nao
olha longe o suficiente e, mesmo em relagio ao que estd préximo
dele, nem tudo lhe é claro.

A partir dessa comparagao dos dois capitulos segue-se por si
mesmo que eu terei de constituir um modo de tratamento inteiramen-
te diferente para poder acompanhar esse capitulo com observagdes.
No primeiro capitulo apenas precisei desenvolver sofismas, separar o
aparente do verdadeiro, pude recorrer a algo reconhecidamente do
tipo da ler [Gesetzliches] na natureza e encontrei muitos suportes
cientificos nos quais pude me apoiar. Mas aqui a tarefa seria a de
ampliar um circulo estreito, delimitar sua abrangéncia, preencher la-
cunas e concluir por mim mesmo um trabalho cuja necessidade ha
muito J4 é sentida pelos verdadeiros artistas e amigos das ciéncias.'"

Mas, tendo em vista que se acharia pouco cémoda uma tal
apresentacio por ocasido de um ensaio incompleto de um estranho,
mesmo que dela fossemos capazes, eu assumi um outro caminho nes-

te capitulo, a fim de tornar o meu trabalho dtil para os amigos da
arte.

Segundo sua conhecida manha de sofista, Diderot também
aqui mistura as diferentes partes de seu curto trat#do, ele nos conduz
como em um labirinto, a fim de simular um longo passeio num pe-
queno espago. Por isso, dividi seus perfodos e os dispus sob certas
rubricas em uma outra ordem. E isso foi tanto mais possivel em vir-

"' Nesse trecho inicial e nos comentarios que se seguem ao segundo capitulo, relativos ao
tema da cor, podemos notar que Goethe ja tem em mente suas investigagoes sobre a teoria
das cores, que publicard em 1810. [N. T\]
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tude de todo o seu capitulo ndo possuir nenhuma conexao interna e
sua insuficiéncia aforistica ser apenas ocultada por meio de um movi-

mento desultor.'?

Ao acrescentar nessa nova ordem as minhas observagdes, pode
tornar-se possivel um certo panorama daquilo que foi feito e do que
ainda resta ser feito.

Alguns aspectos gerais

Elevado efeito do colorido: o desenho dd as coisas a forma; a
cor dd a vida; ela é o halo divino que tudo vivifica.

O efeito agradével que tem a cor sobre o olho ¢ a conseqiién-
cia de uma propriedade que percgbemos apenas pelo olhar em fend-
menos corpéreos e incorpéreos. E preciso que se tenha visto a cor,
alias, € necessario vé-la para poder constituir um conceito do esplen-
dor desse fendmeno pleno de forga.

Raridade de bons coloristas: se existem muitos desenhistas ex-
celentes, existem poucos grandes coloristas. O mesmo ocorre na litera-
tura, centenas de l6gicos frios para um grande orador, dez grandes
oradores para um poeta primoroso. Um grande inieresse pode um ho-
mem elogiiente desenvolver rapidamente e, Helvécio'” pode dizer o
que quiser, ndo se faz dez versos bons sem uma boa disposi¢do, ainda
que sob pena de morte.

12 Desultorische provém do latim “desultor”: “cavaleiro volteador”, artista de circo que
em pleno galope saltava do cavalo em que estava montado a outro, que ia paralelo ao
primeiro. Em sentido figurado: homem inconstante. Na proposta de “reordenar” o texto
de Diderot, nio se pode deixar de notar uma certa ironia da parte de Goethe, ao poten-
cializar a concepgdo de génio de Diderot. [N. T.]

113 Claude Adrien Helvétius (1715-1771) defendeu em sua obra principal De Uesprit a
concepgio de que o homem é “uma maquina que, movida por meio de sentimentos sensi-
veis, p. ex., de fome, deve fazer tudo que executa”. [N. T.]
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Para ocultar a deficiéncia de seus conhecimentos particulares,
Diderot, a sua maneira, langa aqui a questio sobre a qual gostarfamos
de ser instruidos para um plano universal e impressiona com um exem-
plo falsamente aplicado a partir das artes retéricas. Sempre tudo é
atribuido ao bom génio, sempre a disposi¢io''* deve fazer tudo. Sem
divida o génio e a disposigo sdo duas condigdes indispensavels quan-
do uma obra de arte deve ser produzida. Mas ambos sdo necessarios,
para falar apenas da pintura, para a invencio e a ordenagao, para a
iluminagio como para a coloragio e para a expressdo, bem como para
a execucdo final. Quando a cor vivifica a superficie do quadro, temos
entdo de perceber a vida genial em todas as suas partes.

Também poderfamos justamente inverter aquele enunciado e
dizer: existem mais bons colonistas do que desenhistas ou se quisermos
ser mais justos: é igualmente dificil ser excelente num quanto noutro
caso. Se elevarmos ou rebaixarmos o quanto quisermos o ponto sobre
quando alguém pode ser tido como um bom desenhista ou colorista,
iremos sempre encontrar pelo menos o mesmo nimero de mestres, e
talvez até mais coloristas. Precisamos apenas nos lembrar da escola
holandesa e em geral daqueles que sao denominados naturalistas.

Se é correto que realmente existem tantos bons coloristas quan-
to desenhistas, entdo isso nos conduz para uma outra consideragao
importante. Quanto ao desenho, temos nas escolas, embora nenhuma
teoria perfeita, pelo menos certos principios, certas regras e medidas
que podem ser transmitidos. Mas, quanto ao colorido, nao temos nem
teoria nem principios e sequer algo que possa ser transmitido. O aluno
é referido 2 natureza, a exemplos, ao seu préprio gosto. E por que é
justamente tio dificil desenhar bem quanto colorir bem? Parece-nos
que é porque o desenho pressupde muitissimos conhecimentos, muito
estudo, porque seu exercicio é muito complexo, requer uma reflexio
continuada e um certo rigor. O colorido, ao contrério, é um fenémeno

14 Stimmung tem também o sentido de “estado de humor”. [N. T.]
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que apenas requer o sentimento e, portanto, também pode ser produzi-
do por meio do sentimento, por assim dizer, instintivamente.

Ainda bem que € assim! Caso contrario, junto a deficiéncia da
teoria e de principios, terfamos ainda menos boas imagens coloridas.
Existem varias razdes para o fato de elas nio existirem mais. Diderot
expressa a seguir varias delas.

Para se persuadir da tristeza em torno dessa questdo em nos-
sos manuais, basta observar, por exemplo, o artigo “colorido” na
Teoria geral das belas-artes de Sulzer,''> com o olhar de um artista
que quer aprender algo, encontrar uma instrugdo, seguir um aceno!
Onde existe aqui um rastro teérico? Onde existe aqui um rastro, do
qual se trata propriamente, para o qual o autor pelo menos aponta?
A pessoa desejosa de saber é referida de volta & natureza, é empurrada
de uma escola, na qual deposita uma confianga, para as montanhas e
os campos, para o vasto mundo, 14 ela deve observar o sol, o orvalho,
as nuvens e sabe-se 14 mais o qué, l4 ela deve investigar e aprender, 14
ela deve, como uma crianga que é isolada, se virar no estrangeiro com
as préprias forcas. E por causa disso que abrimos o livro de um teé-
rico, para novamente sermos referidos de volta & amplitude e a exten-
sdo da experiéncia, 3 incerteza de observagées 1soladas e dispersas,
as confusbes de uma forca de pensamento ndo treinada?''® Sem di-
vida o génio é em geral indispensavel para a arte, bem como no par-

115 Johann Georg Sulzer (1720-1779), célebre esteta berlinense que escrevia na tradigio
do iluminismo [Aufkldrung] alemao. O jovem Goethe j4 se opunha ao manual de Sulzer,
Teoria geral das belas-artes [Allgemeine Theorie der schénen Kiinste], 1771, resenhado no
anode 1772. [N. T.]

116 Referéncia a Christian Ludwig von Hagedorn (1712-1780), Betrachtungen iiber die
Mahlerey (Leipzig, 1762), irmao do poeta anacredntico Friedrich von Hagedorn (1708-
1754), muito apreciado por Goethe. Hagedorn confirma os antigos como modelo dos
maiores artistas, mas para a coloragio considera necesséria a imitagio imediata da natu-
reza. Goethe conheceu Hagedorn em 1768, numa estadia de duas semanas em Dresden,
vindo de Leipzig, onde estudava na época. Hagedorn era o diretor da Galeria de pintura
e na ocasiio também mostrou ao jovem entusiasta da arte a sua colecéo de arte particular.

[N. T]
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ticular para uma determinada parte da arte. Certamente §é exigida
uma feliz disposigio do olho para a recepcio das cores, um certo
sentimento natural para sua harmonia, sem divida o génio deve ver,
observar, treinar e subsistir por si mesmo. Ao contrario, ele possul
tempo o suficiente para sentir a necessidade de ser elevado, por meio
do pensamento, acima da experiéncia, alids, se quisermos, acima de
st mesmo. Entdo ele alegra ao se aproximar do teérico, do qual pode
esperar o encurtamento de seu caminho, a facilidade do tratamento
em todo o sentido.

Juizo sobre a coloragdo: apenas os mestres da arte sdo os verda-
deiros juizes do desenho, o mundo todo sabe julgar a cor.

Com isso ndo podemos concordar de maneira alguma. Certa-
mente a cor é mais facil de sentir num duplo sentido, tanto no que se
refere ao propésito da harmonia no todo quanto no que se refere a
verdade do que € representado no singular, na medida em que fala
imediatamente aos sentidos saudaveis. Mas sobre o colorido, como
produto propriamente artistico, apenas o mestre pode ajuizar, assim
como de todas as rubricas restantes. Um quadro variegado, alegre,
harmonioso por meio de uma certa universalidade ou pelo detalhe
pode atrair a multidao, alegrar o amante da arte, mas julgé-lo podem
apenas o mestre ou um conhecedor abalizado. Assim como os ho-
mens desprovidos inteiramente de experiéncia descobrem falhas no
desenho e as criangas sao surpreendidas com a semelhanca de um
quadro, também existem muitas coisas que um olhar saudével perce-
be corretamente no detalhe, sem alcancar o todo @ser confisvel nos
pontos principais. Nao se tem a experiéncia de que pessoas nio trei-
nadas ndo consideram natural o colorido de Ticiano? E talvez Diderot
estivesse no mesmo caso, ja que ele sempre indica somente Vernet e
Chardin como modelos do colorido.

Um meio-conhecedor certamente ndo percebe, com a pressa,
uma obra-prima do desenho, da expressdo, da composicdo; o olho
Jjamais ignorou o colorista.
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Na verdade, nem se deveria falar de meios-conhecedores! Alas,
rigorosamente, nao existem meios-conhecedores. A multidao, que néo é
nem atraida nem repelida, nio reivindica nenhum conhecimento, o au-
téntico amante cresce todos os dias e mantém-se sempre aberto a forma-
céo. Existem meios-tons, mas também eles sio harmoniosos no todo. O
meio-conhecedor é uma corda falsa que nunca fornece um som correto €
justamente ele insiste neste som falso, ao passo que mesmo mestres au-
ténticos e conhecedores nunca se consideram consumados.

Raridade de bons coloristas: mas, por que existem tdo poucos
artistas que produzem o que todo mundo apreende?

Aqui reside novamente o erro no falso sentido dado '5 palavra
“apreender”."’” A multidao apreende tampouco a harmonia e a ver-
dade das cores quanto a ordem de uma bela composi¢ao. Certam‘en—
te ambas sio tanto mais facilmente captadas quanto mais perfeitas
sio e essa possibilidade de ser captado é uma propriedade de tudo o
que é perfeito na natureza e na arte, essa possibilidade de ser capta-
do deve ter algo em comum com o que é cotidiano. A diferenca é que
esse pode ser sem encanto, alids sem gosto, suscita tédio e aborreci-
mento, mas aquele provoca encanto, entretém, eleva o hor.nem ao
supremo estagio de sua existéncia, o mantém ali, por ass.im dx%er, em
suspensio e o ilude em fungéo do sentimento de sua existéncia e do
tempo que transcorre.

Os cantos de Homero j4 sio captados ha séculos, alids apreen-
didos, e quem produz algo analogo? O que é mais passivel de ser
captado, apreendido do que a aparigo de um excelente ator de tea-
tro? Ele é visto e admirado por milhares de pessoas e quem € capaz
de imit4-lo?

. “ ot ” “ r” Em a ui
"7 Begreifen remete ao termo Begriff: “conceito”, de ta!’mfdo que aprftende t m aq
o sentido de “formar um conceito sobre alguma coisa / “captar conceitualmente . Jao
verbo fassen, vertido por “captar”, possui um significado mais imediato e genérico de

apreensio. [N. T.]
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Tragos de wm auténtico colorista

Verdade e harmonia: quem é entdo para mim o verdadeiro, o
grande colorista? Aquele que captou o tom da natureza e de objetos

bem iluminados e que ao mesmo tempo soube dar uma harmonia ao
seu quadro.

Eu preferinia dizer: aquele que capta e representa vivamente
as cores dos objetos, da maneira a mais correta e pura, sob todas as
crrcunstancias da iluminagdo, da distancia e assim por diante e sabe
colocé-las em uma relagdo harmoniosa.

Em poucos objetos a cor aparece em sua pureza originaria,
mesmo na mais plena luz. Ela ja é modificada em maior ou menor
grau pela natureza dos corpos nos quais aparece e, além disso, vemos
ela ainda ser determinada e modificada de mil maneiras por meio de
uma luz mais forte ou mais fraca, por meio do sombreado, por meio
da distincia, inclusive, finalmente, por meio de variados truques. A
tudo 1sso junto podemos chamar de verdade das cores, pois se trata
da verdade que aparece ao olho artistico saudével, vigoroso e treina-
do. Mas esse verdadeiro é raramente encontrado harmoniosamente
na natureza, a harmonia tem de ser procurada no olho humano, ela
repousa sobre um efeito e contra-efeito interiores do 6rgio, segundo
o qual uma certa cor exige uma outra cor, e podemos muito bem dizer
que se o olho vé uma cor, ele exige a cor harmoniosa, de tal forma
que se pode dizer que a cor exigida pelo olho ao lado de uma outra é
a cor harmoniosa. Essas cores, sobre as quais repoysa a harmonia e,
portanto, a parte mais importante do colorido, foram até agora deno-
minadas pelos fisicos de cores contingentes.

Leve comparagio: nada num quadro nos atrai mais do que a

verdadeira cor, ela é compreensivel tanto ao ignorante quanto ao ins-
truido.

Isso é verdadeiro em todos os sentidos. Mas é necessario investi-
gar: o que propriamente pretendem dizer essas poucas palavras? Em
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tudo o que nio é o corpo humano a cor significa quase mais do que a
figura, e é por meio da cor, portanto, que propriamente reconhecemos
muitos objetos ou por meio das quais eles nos interessam. A pedra
monocromatica, sem cor, nio quer dizer nada, a madeira torna-se ape-
nas significativa por meio da multiplicidade de sua cor, a figura do passa-
ro nés é ocultada por meio de uma plumagem, que nos atral especialmente
mediante uma alternncia regular das cores. Todos os corpos possuem
em certo sentido uma cor individual, pelo menos uma cor dos géneros e
das espécies. Mesmo as cores de materiais artificiais sdo distintas segun-
do sua diversidade, a cochonila''® sempre aparece de maneira diferente
no linho, no algoddo, na seda. O tafet4, o cetim, o veludo, embora todos
tenham uma origem na seda, mostram-se de outra maneira ao olho. E o
que pode nos estimular, nos regozijar, nos iludir e nos encafltar mai.s do
que quando vemos novamente num quadro o que é determinado, vivo e
individual em um objeto, 0 que sempre nos atraiu nele durante toda a
vida e o que unicamente nos tornou ele conhecido? Toda representagao
da forma sem cor é simbdlica, somente a cor torna a obra de arte verda-

deira, a aproxima da realidade.

Cores dos objetos

Cores da carne: afirmou-se que a mais bela cor que havia no
mundo era o rubor amdvel, cuja inocéncia, juventude, satde, modés-
tia e pudor adornam as faces de uma moga; e se disse algo ndo somen-
te sutil, tocante e delicado, mas verdadeiro; pois a carne é dificil de ser
reproduzida, ¢ esse branco untuoso, igual sem ser pdlido nem fosco, é
essa mescla de vermelho e de azul que transpira imperceptivelmente

118 Corante vermelho que consiste nos corpos secados das fémeas da cochinil}.la e é obtido
em vérias graduagdes, de prateado a preto, conforme o modo de matar os insetos, quer
com calor seco, quer com agua fervente. A cochinilha era muito usada no passado. para
fabrico do carmim, sendo necessérios 155.000 exemplares para a obtengdo de | quilo do

corante. [N. T.]
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(por meio do amarelo), é o sangue, é a vida que colocam o colorista
em desespero. Aquele que adquiriu o sentimento da carne deu um
grande passo; o resto nada ¢é diante disso. Mil pintores morreram e
outros tantos morrerdo sem té-la sentido.

Diderot coloca-se aqui com razio no topo da cor que vemos nos
corpos. As cores elementares, que percebemos e vemos separadas nos
fenémenos fisiolégicos, fisicos e quimicos, sao enobrecidas ao serem apli-
cadas organicamente como todas as outras matérias da natureza. O su-
premo ser organizado é o ser humano e, j4 que escrevemos para artistas,
nos permitimos supor que existe dentre as racas humanas racas perfeita—
mente organizadas interna e externamente, cuja pele, como a superficie
da perfeita organizacio, mostra a suprema harmonia das cores, além da
qual nossos conceitos nao avangam. O sentimento dessa cor da carne
saudével, uma intuigio ativa dela, por meio da qual o artista aspira tor-
nar-se habil na produgio de algo analogo, exige tantas operagdes varia-
das e suaves do olho quanto do espirito e da mio, um sentimento juvenil
fresco da natureza e uma faculdade de espinto amadurecida, de tal for-
ma que todo o resto parece apenas brincadeira e jogo, pelo menos todo o
resto parece estar compreendido nessa capacidade suprema. Quem se
elevou 2 idéia da forma humana significativa e bela ird produzir todo o
resto de maneira significativa e bela. Que obras gloriosas ndo surgiriam
se os chamados grandes pintores histéricos se dedicassem a pintar paisa-
gens, animais e acessorios inorganicos!

Uma vez que concordamos inteiramente com o nosso autor,
deixamos a palavra com ele. "

Poderieis julgar que, para se fortificar no colorido, ndo faria mal
algum estudo de pdssaros e de flores. Ndo, meu amigo, essa imitagdo
nunca proporcionard o sentimento da carne. O que serd de Bachelier,'"®
quando ndo tem mais sob os seus olhos a sua rosa, seu junquilho e seu

19 Jean-Jacques Bachelier (1724-1806), pintor francés de naturezas mortas. Sobre o
quadro dramético A caridade romana, Diderot escreveu: “Acredite em mim, retorne ao
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cravo. Deixe a Madame Vien'? fazer um retrato, e levai-o em seguida
a Latour.' Mas ndo, ndo o leveis! O hipécrita ndo tem pelos colegas
suficiente aprego para dizer-lhes a verdade. Proponde-lhe, antes, a ele,
que sabe pintar a carne, pinlar um tecido, um céu, um cravo, uma
ameixa aromatizada, um péssego aveludado e vereis com que excelén-
cia ele o executard. E Chardin! Por que se tomam suas imitages de
seres inanimados pela prépria natureza? E que cle represenia a carne
quando quer.

Nio é possivel expressar-se de maneira mais viva, fina e gra-
ciosa. O principio é certamente também verdadeiro. Somente La-
tour nio & um exemplo feliz de um grande artista da cor, ele é um
pintor que exagera nas cores, ou melhor, um pintor maneirista da
escola de Rigaud,'? ou um imitador desse mestre.

A seguir, Diderot passa para a nova dificuldade que o pintor
encontra. Imitar a carne em si e por si mesma nao € tao dificil, mas a
dificuldade é ainda mais aumentada pelo fato de que essa superficie
pertence a um ser que pensa, que percebe, que sente, cujas modifica-
¢bes mais {ntimas, mais secretas, mais leves se espalham como um
raio sobre o exterior. Ele exagera um pouco na dificuldade, mas com
encanto particular e sem se afastar da verdade.

Mas o que acaba por enlouquecer o grande colorista é a
mutabilidade dessa carne, que de um instante para o outro se vivifica

jasmim, ao junquilho, ao tubérculo, as wvas!” (Salon de 1765. Paris: Hermann, 1984,
p. 108). [N. T\] o

120 Marie-Therese Vien (1728-1805), pintora francesa de flores e animais, que estava
representada em mais de um saldo. [N. T}

121 Maurice-Quentin de La Tour (1704-1788), pintor francés de retratos do perfodo do
rococé. Alcangou uma maestria no desenho em pastel, que empregou na representagao
caracteristica natural e leve. [N. T.]

122 Hyacinthe Rigaud (1659-1743), pintor francés do periodo do barroco,. sobretudo
apreciado pela aristocracia e pelo alto clero por causa de seus retratos, nos quais 0s mode-
los eram suspensos por acessérios secundérios. Em todos os casos ele ndo foi nem profes-
sor nem exemplo para La Tour. [N. T.]
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e toma uma cor; enquanto o arlista se ocupa com sua tela e seu pincel
estd ocupado em me representar, eu mudei e, quando ele volta nova-
menle a cabega, ndo mais me encontra. Se o abade Le Blanc me veio
em pensamento, eu bocejei de tédio, se o abade Trublet veio ¢ minha
imaginagdo, tomo um ar irbnico. Se meu amigo Grimm ou minha
Sofia'® me apareceram, entdo bate meu coragdo, a ternura e a sereni-
dade irradiaram-se sobre meu semblante, a alegria parece transpirar
por minha pele, os menores reservatérios sangiiineos sdo abalados e a
cor imperceptivel do fluido vivo que deles vazou verteu por todo o meu
ser a cor da vida. Flores e frutas jé mudam sob o olhar atento de La
Tour e de Bachelier. Que suplicio, portanto, ndo constitui para eles o
rosto humano! Essa tela que se agita, movimenta-se, alonga-se,
descontrai-se, colore-se, empalidece conforme as oscilacdes infinitas
desse halo ligeiro e mével que se chama alma!

Dissemos anteriormente que Diderot exagera um pouco na
dificuldade, e certamente ela seria insuperéavel se o pintor nio pos-
sufsse 0 que o torna artista, se ele dependesse unicamente de olhar
ora para 0 corpo ora para a tela, se nao soubesse fazer nada mais do
que vé. Mas o génio do artista, o talento do artista consiste justamen-
te em saber intuir, captar, universalizar, simbolizar e caracterizar, e
1sso, na verdade, em cada parte da arte, tanto na forma quanto na
cor. O talento do artista reside precisamente em possuir um método,
segundo o qual ele maneja os objetos, um método mecanico tanto
espiritual quanto prético, mediante o qual sabe apreender e determi-

nar o objeto mais mével e dar a ele uma unidade,e verdade da exis-
téncia artfstica.

Mas quase ia-me esquecendo de falar-lhes da cor da paixdo; eu
estava, porém, bem préximo disso. Nédo tem cada paixdo a sua prépria
cor? Ela ndo se modifica em todos os estdgios da paixdo? Na célera, a
cor tem as suas nuangas. Se ela abrasa o rosto, os olhos ardem; se é

123 Mulher de Diderot, chamada Louise Henriette Volland (1726-1784). [N. T.]
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extrema, oprime o coragdo em vez de dilaté-lo. A seguir, os olhos
alucinam-se, a palidez irradia-se sobre a testa e sobre as faces, os ld-
bios tornam-se trémulos e pdlidos. Prazer e desejo, doce gozo, satisfa-
cdo feliz! Cada momento desses ndo colore com outras cores a beleza
amada?

Sobre esse perfodo vale o que foi dito sobre o anterior: tam-
bém aqui temos de elogiar Diderot por mostrar a0 artista as grandes
exigéncias que sdo legitimas de serem colocadas a ele, quando o tor-
na atento para a multiplicidade dos fendmenos da natureza e procu-
ra, desse modo, protegé-lo contra o maneirista. A mesma coisa ele
persegue a seguir.

A multiplicidade de nossas matérias que fizeram efeito, de nos-
sas vestimentas ndo contribut pouco para tornar perfeito o colorido.

Anteriormente j4 foi dito algo sobre 1sso em uma observagao.

O tom geral da cor pode ser fraco sem ser falso.

Nio h4 a menor divida de que a cor local tem de ser modera-
da tanto no quadro inteiro quanto por meio dos diferentes fundos de
um quadro e, todavia, ainda pode permanecer verdadeira e adapta-

da aos objetos.

Sobre a harmonia das cores

Chegamos agora a um ponto importante, sobre o qlfal ja exPri-
mimos algo anteriormente, mas que nao pode ser discutido aqui, e
sim na seqiiéncia de toda a teoria das cores.

Diz-se que existem cores amigas e cores inimigas, e tem-se ra-
zdo quando se diz que existem cores que dificilmente combinam entre
si, que se sobressaem de tal modo umas ao lado das outras que a luz e
o ar, esses dois harmonistas universais, mal podem tornar suportdvel a

sua proximidade imediata.

180

O ensaio sobre a pintura de Diderot (1798)

Uma vez que nao foi possivel chegar aos fundamentos da har-
monia das cores, todavia teve de se aceitar cores harmoniosas e
desarmoniosas, mas a0 mesmo tempo se observou que a luz mais forte
ou mais fraca parecia dar ou tirar alguma coisa das cores e, desse modo,
parecia fazer uma certa mediagio, e uma vez que se observou que o ar,
na medida em que envolve os corpos, produz certas modificacées sua-
ves e inclusive harmoniosas, viu-se entio ambos como os harmonistas
universais e misturou-se com ambos novamente, de uma maneira inad-
missivel, o claro-escuro mal separado do colorido. Introduziu-se as
massas na discusséo, falou-se da perspectiva aérea, com o dnico intuito
de evitar um esclarecimento sobre a harmonia das cores. Observemos
apenas o capitulo de Sulzer'** sobre o colorido e como 14 a questao
sobre o que seja a harmonia nao é ressaltada, mas soterrada e encober-
ta entre outras coisas estranhas e aparentadas. Esse trabalho, portanto,
ainda est4 por ser feito e talvez se mostre que uma tal harmonia, assim
como existe independente e originariamente no olho e no sentimento
do homem, também pode ser produzida externamente mediante a com-
binagdo de objetos coloridos.

Duvido que algum pintor entenda melhor dessa questdo do que
uma mulher um tanto vaidosa ou uma florista que conhece a sua pro-
fissdo.

Uma mulher encantadora e uma florista vivaz sabem, portan-
to, lidar com a harmonia das cores, uma sabe o que lhe cai bem e a
outra como tornar agradavel seu produto. E por que o filésofo, o
fisilogo, ndo entra nessa escola? Por que ele ndoge esforca um pou-
co para observar como procede uma criatura amével a fim de ordenar
a seu favor esse circulo elementar? Por que ele nio observa o que ela
toma para si € o que despreza? A harmonia das cores foi reconheci-
da, o pintor esta referido a ela, cada um a exige dele e ninguém lhe
diz o que ela é. O que ocorre? Seu sentimento natural em muitos
casos o conduz ao caminho correto, em outros ele nio sabe o que

124 Alusao a Teoria geral das belas artes, 1771, [N. T.]
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fazer. E. como ele entdio se comporta? Ele se afasta da prépria cor, ele
a enfraquece e acredita com 1ss0 harmonizé-la, na .medlda em que
tira a forca dela e coloca vivamente a luz sua oposigao contra uma
outra cor. ‘

O tom geral da cor pode ser fraco, sem que a harmor'zia seja
destruida, pelo contrdrio, a forga do colorido dificilmente se deixa unir
com a harmonia.

Nio concordamos de maneira alguma que é mais facil tornar
harmonioso um colorido fraco do que um forte. Mas certamente qua}n-
do o colorido é forte, quando as cores aparecem vivas, entao também
o olho sente a harmonia e a desarmonia muito mais vivamente. Mas
quando enfraquecemos as cores, empregamos no quadro algum.as
claras, outras misturadas e ainda outras sujas, entao cs:rtamente nin-
guém sabe se vé um quadro harmonioso ou desaprmomoso. Sabemos
em todos os casos dizer que é sem efeito, insignificante.

Pintar o branco e pintar claramente sdo duas coisas distintas.
Se, ademais, entre duas composicdes distintas tudo ¢ igual, entdo a
mais luminosa certamente agradard mais; é como a diferenga entre o
dia e a noite.  *

Um quadro pode corresponder a todas as exigéncias do colo-
rido e todavia ser perfeitamente claro e luminoso. A cor clara alegra
o olho e essas mesmas cores em sua plena forga, tomadas em seu
estado mais escuro, irdo produzir um efeito sério pleno de pressenti-
mento. Mas certamente um claro pintado é diferente do que repre-
sentar uma imagem branca como cal.

Mais uma coisa! A experiéncia ensina que as imagens alegres,
mais claras, nem sempre sio privilegiadas as imagens de efeito fortes
e plenas de energia. Se ndo como poderia Spagnoletto'? em sua
época superar Guido Reni?

125 Jusepe de Ribera, chamado Lo Spagnoletto (1591-1652), tratava de temas son%bnos
com cores predominantemente escuras. Ele pintava para o vice-rei de Napoles. [N. T.]
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Existe um encanto ao qual dificilmente se resiste, exercido pelo
pintor que sabe dar a sua imagem uma certa disposicdo. Eu ndo sei
como posso vos expressar nitidamente meus pensamentos! Aqui sobre
o quadro hd uma mulher, vestida de cetim branco. Cobri o resto do
quadro e olhai somente a vestimenta: esse cetim vos parecerd talvez
sujo, fosco, pouco verdadeiro; mas veja novamente essa figura rodeada
de objetos e, imediatamente, o celim e sua cor retomardo seu cfeito. E
isso que faz o todo ser moderado, e como cada objeto perde algo pro-
porcionalmente, o defeito de ambos passa-vos despercebido: a concor-
déncia salva a obra. E a natureza vista ao anoitecer.

Ninguém duvidara que uma tal imagem pode ter verdade e
concordancia, particularmente, porém, grande mérito no tratamento.

Fundamento da harmonia: eu certamente ndo tenho a intengdo
de destruir na arte a ordem do arco-fris. O arco-iris é na pintura o que
é o baixo fundamental na misica.

Finalmente Diderot aponta para um fundamento da harmo-
nia: ele quer encontra-lo no arco-iris e se trangiiiliza com o que sobre
1550 pode ter dito a escola francesa de pintura. Na medida em que o
fisico'?® fundamentou toda a teoria das cores sobre os fenémenos
prisméticos, assumiu-se aqui e ali esses fendmenos igualmente na
pintura como o fundamento das leis harmoniosas, que se deveria ter
diante dos olhos na coloragéo, tanto mais quanto nio se podia negar
nesse fendmeno uma evidente harmonia. Mas a falha que o fisico
cometeu perseguiu também o pintor, com suas influéncias prejudi-
ciais. O arco-iris, assim como os fendmenos prisnfiticos, sio apenas
casos singulares dos fenémenos harmoniosos das cores muito mais
amplos, mais abrangentes, a serem mais profundamente fundamen-
tados. Nao existe uma harmonia porque o arco-iris e o prisma nos
mostram, mas esses chamados fendémenos sao harmoniosos porque

126 Alusdo a Optica de Newton, combatida por Goethe na Teoria das cores ao refutar a
teoria da natureza composta da luz. [N. T.]
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existe uma harmonia universal mais elevada, sob cujas leis também
eles se colocam.

O arco-iris nao pode de modo algum ser comparado ao baixo
fundamental na misica, pois aquele nem sequer abrange todos os
fendmenos que percebemos na refragéo, ele é tampouco o baixo geral
das cores assim como um acorde maior no ¢ o baixo geral da misi-
ca. Mas um acorde maior é harmonioso porque existe uma harmonia
dos sons. Se prosseguirmos na investigacao, encontraremos também
um acorde menor, que nio estd compreendido no acorde maior, mas
em todo o circulo da harmonia musical.

Enquanto também n3o estiver claro na teoria das cores que a
totalidade dos fendmenos ndo pode ser comprimida sob um fenéme-
no restrito e seu eventual esclarecimento, mas que cada fenémeno
deve colocar-se, ordenar-se e subordinar-se no circulo com todos os
restantes, entio também ird durar essa indeterminagao, essa confu-
sao na arte. Aqui sente-se no ambito pratico muito mais vivamente
essa caréncia, de modo que o teérico nao pode afastar silenciosamen-
te a questdo e afirmar de modo egofsta: tudo J4 esta esclarecido!

Mas meu grande receio é que os pintores pusildnimes tenham
partido desse fato para reduzir ainda mais os limites da arte de uma
maneira pobre e constituir para si uma pequena maneira fdcil e limita-
da, aquilo que chamamos entre nés de protocolo.

Diderot censura aqui uma pequena maneira na qual podem
ter caido diferentes pintores que se ligaram muito proximamente a
teoria limitada do fisico. Eles dispuseram, ao que parece, as cores na
ordem de como surgem no arco-iris e assim nasceu uma seqiiéncia
inegavelmente harmoniosa. Eles chamaram isso de protocolo, por-
que aqui estava, por assim dizer, designado tudo o que poderia e
deveria ocorrer. Mas uma vez que eles apenas conheciam as cores na
seqiiéncia do arco-iris e do fantasma prismatico, eles ndo ousaram
destruir essa série em seu trabalho ou maneja-la de modo que com
isso se perdesse aquele conceito elementar. Pelo contrério, era possi-

184

O ensaio sobre a pintura de Diderot (1798)

vel reencontrar o protocolo por todo o quadro. A cor permaneceu
tanto no quadro quanto na paleta apenas matéria, material, elemento
e nio era entretecida organicamente em um todo harmonioso por
meio de um tratamento genial. Diderot ataca esses artistas com vee-
méncia. Nao conhego os seus nomes e ndo vi nenhuma dessas telas,
mas acredito poder imaginar bem o que Diderot pensa.

De fato, existem tais protocolistas na pintura, servos tdo devo-
tados do arco-iris que sempre pode-se adivinhar o que irdo fazer. Se
um objeto tem essa ou aquela cor, pode-se ter certeza de que o objeto
vizinho serd de tal ou tal cor. Se a cor de um canto é langada sobre sua
tela, prevé-se todo o resto. Durante toda a sua vida, ndo fazem mais
do que transferir esse canto. E um ponto mével, que passeia sobre uma
superficie, que se detém e se coloca onde lhe aprouver, mas que sempre
se faz acompanhar da mesma comitiva. Ele se assemelha a um grande
senhor que sempre aparece com seus criados com a mesma vestimenta.

Auténtico colorido: ndo é assim que agem Vernet ou Chardin.
Seu impetuoso pincel se compraz em ligar, com a maior ousadia, a
maior multiplicidade com a mais nobre harmonia, e assim representar
todas as cores da natureza com todas as suas gradagées.

Aqui Diderot comega a misturar o tratamento com o colorido.
Mediante tal tratamento perde-se sem divida tudo o que é estofo,
elementar, rude, material, na medida em que o artista sabe represen-
tar a verdade miiltipla do singular, ocultada em uma bela harmonia
unificada do todo e, com isso, terfamos voltado aos pontos principais
dos quals partimos, para a verdade na concordareia.

Muito importante é o ponto seguinte, sobre o qual queremos
primeiro ouvir Diderot e entio abriremos igualmente o nosso pensa-
mento.

Entretanto, Vernet ¢ Chardin possuem uma espécie prépria e
limitada de tratamento da cor! Nao duvido disso e descobri-la-ia, se
me desse ao trabalho; é que o homem ndo é Deus e o atelié do artista
ndo ¢ a natureza.
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Apés ter combatido vivamente os maneiristas, ter apontado
suas deficiéncias e ter oposto a eles seus artistas prediletos, Vernet e
Chardin, Diderot chega ao ponto delicado de que também estes pro-
cedem em suas obras com um certo modo de tratamento determina-
do, cujo culpado poderia bem ser algo préprio, algo restrito, de tal
modo que ele mal vé como deve distingui-los dos maneiristas. Se ele
tivesse falado dos maiores artistas, irla cair na tentagio de dizer o
mesmo; mas ele se torna justo, ele ndao quer comparar os artistas com
Deus, a obra de arte com um produto da natureza.

Em que se distingue, portanto, o artista que percorre o cami-
nho correto daquele que assumiu um falso caminho? No fato de que
ele segue reflexivamente um método, em vez daquele que se prende
levianamente a uma maneira.

O artista que sempre intui, sente, pensa, ira observar os obje-
tos em sua suprema dignidade, em seu efeito mais Vivo € em suas
relagdes mais puras. Um método sobre o qual ele mesmo refletiu,
herdado da tradigo, ir facilitar o trabalho na imitagdo. E embora
na execugio desse método entre em jogo sua individualidade, ele ir4,
todavia, por meio dela, sempre ser elevado ao universal, assim como
por meio da aplicagdo a mais pura de suas foras supremas dos sen-
tidos e do espirito, e pode, assim, ser conduzido até os limites da
produgio possivel. Por esse caminho, os gregos se elevaram até a
altura na qual conhecemos particularmente sua arte pléstica; e por
que suas obras de diferentes épocas e de diferentes valores possuem
uma certa impressdo comum? Certamente apenas porque na pro-
gressdo seguiram o Gnico método verdadeiro e o qual nao puderam
abandonar inteiramente, mesmo ao retrocederem.

Ao resultado de um método auténtico denominamos estilo,
em oposicdo a maneira.'”’ O estilo eleva o individuo ao ponto supre-

127.) assunto desse paragrafo é desenvolvido no ensaio Imitagdo simples da natureza,

maneira e estilo (1789). [N. T.]
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mo do que o género é capaz de alcancar, por isso todos os grandes
artistas se aproximam um do outro em suas melhores obras. Assim,
Rafael coloriu como Ticiano, quando teve a maior felicidade em seu
trabalho. A maneira, ao contrario, individualiza, se assim podemos
dizer, o individuo. O homem que se prende inexoravelmente aos seus
impulsos e tendéncias se afasta sempre mais da unidade do todo,
inclusive daqueles que talvez ainda pudessem ser-lhe semelhantes,
ele ndo faz nenhuma exigéncia 2 humanidade e, assim, ele mesmo se
separa dos homens. Isso vale tanto para o ético quanto para o artisti-
co, pois uma vez que todas as agdes dos homens provém de uma
tnica fonte, elas também se assemelham em todas as suas conse-
giiéncias.

E assim, nobre Diderot, queremos nos apoiar em sua senten-
¢a, na medida em que a reforcamos.

Que o homem ndo queira ser igual a Deus, mas aspire a se
consumar como ser humano. Que o artista aspire a produzir nio
uma obra da natureza, mas uma obra de arte consumada.

E'rros e deficiéncias

Caricatura: existem tanto caricaturas da cor como de desenho e
toda caricatura é de mau gosto.

Como uma tal caricatura é possivel e em que ela se distingue
de uma coloragdo propriamente desarmoniosa apenas se deixa sepa-
rar nitidamente quando concordamos com a har:honia das cores e
com o fundamento sobre o qual ela repousa. Pois, isso pressupde que
o olho reconheca uma concordancia, que sinta uma desarmonia e
que se possua informagdes sobre a procedéncia de ambas. Apenas
entdo se reconhece que pode existir uma terceira espécie, que se colo-
ca entre ambas. Podemos nos desviar mediante entendimento e pro-
pésito da harmonia e entio produzimos o caracteristico. Mas se
progredirmos e exagerarmos com esse desvio ou ousarmos, sem um
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sentimento correto e uma reflexdo conscenciosa, entdo nasce a cari-
catura que, por fim, torna-se o grotesco [Fratze]'*® e uma completa
desarmonia, diante da qual todo artista deveria se precaver cuidado-

samente.

Colorido individual: mas por que hd tantos coloristas quando
existe apenas uma tinica mistura de cores na natureza?

N3o se pode propriamente dizer que existe apenas um nico
colorido na natureza, pois com a palavra colorido sempre pensamos
ao mesmo tempo no ser humano que vé a cor e que, por meio do
olho, a acolhe e lhe d4 uma coesao. Mas isso se pode e se deve
aceitar, para niocair na incerteza do raciocinio de que todos os olhos
saudaveis e estimulavels véem sem problemas como concordantes to-
das as cores e sua relacdo. Pois, sobre essa crenga da concordancia
de tal apercepcio repousa toda comunicagao da expernéncia.

Mas que também nos érgaos se encontre uma grande variagao
e diversidade no que se refere as cores, podemos ver da melhor ma-
neira no pintor que deve produzir algo analogo ao que vé. Podemos,
portanto, a partir do que foi produzido, deduzir o que foi visto e
dizer com Diderot:

A disposicdo do érgdo contribui, sem didvida, muito para isso.
Um olho suave e fraco ndo serd amigo das cores vivas e fortes, e um
pintor ndo ird querer introduzir em seu quadro os efeitos que o chocam
na natureza. Ele ndo ird amar nem os vermelhos gritantes nem os
brancos puros. Como a tapecaria com que cobrird as paredes de sua
casa, sua tela colorir-se-d de um tom esmaecido, suave e delicado, e
comumente ird substituir, por meio de uma certa harmonia, aquilo que
vos recusard em forga.

Esse colorido fraco e suave, essa fuga das cores vivazes pode

em geral decorrer, como Diderot aqui aponta, de uma fraqueza dos
nervos. Nés vemos que nagdes fortes e saudéveis, que o povo em

128 Fraize significa literalmente: “careta”. [N. T.]
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geral, que criancas e pessoas jovens se alegram com cores vivazes.
Mas também vemos que a parte mais formada [da populagso] se
afasta das cores, em parte porque o seu érgio estd enfraquecido, em
parte porque evita aquilo que se distingue, o caracteristico.

No artista muitas vezes a incerteza e a deficiéncia da teoria sio
culpadas por seu colorido ser insignificante. A cor mais forte encon-
tra o seu equilibrio, mas somente de novo em uma cor forte, e apenas
quem tiver muita certeza do que estd fazendo ousaria coloca-las lado
a lado. Quem nesse caso confia em seu sentimento e em sua intuigio
produz facilmente uma caricatura, a qual ele ird evitar caso tenha
gosto. Por isso surge a suavizacio, a mistura e o esmaecimento das
cores, a aparéncia de harmonia que se dissolve em nada em vez de
abranger o todo.

Mas por que o cardter, até mesmo a disposicdo do espirito do
pintor ndo influenciariam seu colorido? Se seu pensamento habitual é
triste, sombrio e tenebroso, se sempre permanece noite em sua cabeca
melancélica e em seu ligubre atelié, se ele expulsa de seu quarto a luz,
se ele busca a soliddo e as trevas, ndo esperareis uma representagdo
que ¢ certamente vigorosa, mas ao mesmo tempo escura, embagada e
sombria? Como um ictérico, que vé tudo amarelado, ndo deixard de
langar sobre sua imagem o mesmo véu que seu 6rgdo defeituoso lanca
sobre os objetos da natureza e que o aflige quando compara a drvore
verde que uma experiéncia anterior imprimiu em sua imaginagdo com
a drvore amarela que vé diante de seus olhos?

Sem sombra de ditvida, um pintor mostra-se em sua obra tanto
ou mais do que um escritor na sua. Suceder-lhe-d libertar-se alguma
vez de seu cardter, vencer a natureza e a inclinagdo de seu érgdo. Ele
é como o homem taciturno e calado que por uma vez levanta sua voz:
terminada a explosdo, cai novamente em seu estado natural, o si-
léncio. O artista triste, com um 6rgdo sensivel de nascenga, produzird
certamente uma vez um quadro de cor vivaz, mas ndo tardard em
voltar ao seu colorido natural.
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Entrementes j4 é uma grande satisfagido quando um artista
percebe em si uma tal deficiéncia e devemos apoia-lo sem restrigao
quando se esforca para superé-la mediante seu trabalho. Muito rara-
mente encontramos um artista desse tipo e quando o0 encontramos
seu esforco ser certamente recompensado. E eu ndo iria ameaga-lo,
como faz Diderot, com uma recaida inevitavel, pelo contrério, ina
prometer a ele, se bem que ndo uma finalidade a ser alcangada intei-
ramente, a0 menos um progresso duradouro e feliz.

Em todos os casos, se o 6rgdo é doente, seja de que modo for, ele
ird espalhar um vapor sobre todos os corpos, donde a natureza e a sua
imitagdo devem sofrer extremamente.

Apés Diderot ter chamado a atengao do artista sobre o que ele
tem de combater em si mesmo, ele ainda mostra os perigos que en-
contra na escola.

Influtncia do mestre: mas o que torna raro o verdadeiro colorista
¢é que o artista costumeiramente se entrega a um iinico mestre. Por um
longo tempo o aluno copia os quadros do tinico mestre, sem olhar para
a natureza, ele se acostuma a ver por meio de olhos estranhos e perde
a utilidade dos seus. Pouco a pouco desenvolve uma habilidade artis-
tica que o aprisiona e da qual ndo pode libertar-se nem se afastar; é um
grilhdo que colocou em seus préprios olhos como o escravo em seu pé.
Eis a causa de tantos coloridos falsos se espalharem; aquele que copiar
& maneira de La Grenée se acostumard ao brilho e ao sélido; aquele
que copiar @ maneira de Le Prince fd-lo-d avermelhado e cor de tijolo;
aquele que copiar @ maneira de Greuze, cinzento e violdceo; aquele
que estudar Chardin ¢ verdadeiro! Desse fato provém essa divergéncia
nos juizos sobre o desenho e a cor, até mesmo entre os artistas. Um vos
dird que Poussin é austero; o outro, que Rubens ¢ exagerado; quanto a
mim, sou o liliputiano que lhes bate delicadamente ao ombro ¢ observa
que disseram uma tolice.

Nzo ha divida que certos defeitos, certas diregoes falsas se
deixam comunicar com facilidade quando particularmente a idade e
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a reputacio conduzem o aprendiz por caminhos incorretos e cémo-
dos. Todas as escolas e seitas comprovam que se pode aprender a ver
com outros olhos. Mas assim como um ensinamento falso traz maus
frutos e propaga o maneirismo, do mesmo modo também é favoreci-
do, por meio dessa receptividade das naturezas jovens, o efeito de
um método auténtico. Pedimos novamente a vocé, valente Diderot,
como no capitulo anterior: ao alertar seu aprendiz diante da pseudo-
escola, ndo torne também suspeita para ele a auténtica escolal

Incerteza na aplicagdo das cores: o artista, ao tomar sua cor da
paleta, ndo sabe sempre que efeito ela produzird no quadro. De fato,
com o que ele compara essa cor, essa tinta em sua paleta? Com outras
tintas isoladas, com cores origindrias. Faz mais: olha-a, ld onde a
preparou, ¢ a transporta, em pensamentos, para o lugar onde deve ser
aplicada. Mas quantas vezes ndo lhe sucede enganar-se nessa avalia-
gdo! Ao passar da paleta para a cena inteira de sua composicdo a cor
¢ modificada, enfraquecida, realgada, ela modifica completamente o
seu efeito. Entdo o artista tateia, lida de diferentes manciras com a sua
cor ¢ se atormenta de todos os modos. Nesse trabalho, sua tinta torna-
se um composto de diversas substdncias que reagem em maior ou me-

nor grau (quimicamente) umas sobre as outras e cedo ou tarde
desarmonizam-se.

Essa incerteza decorre do fato de que o artista niio sabe muito
bem o que deve fazer e como deve fazé-lo. As duas coisas, em parti-
cular a segunda, podem ser transmitidas em um grau elevado. Os
corpos de cores que tém de ser utilizados, a seqiién®a na qual tém de
ser utilizados, desde a primeira preparag@o até a dltima consumaggo,
podemos transmitir cientificamente, ali4s, quase manualmente. Quan-
do o pintor de esmalte tem de aplicar tintas inteiramente falsas e vé o
efeito apenas no espirito, que primeiramente é produzido pelo fogo,
o pintor a 6leo, do qual se trata aqui principalmente, deveria antes

saber o que tem de preparar e como tem de executar em etapas a sua
imagem.
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Genialidade grotesca.'”? Que Diderot nos perdoe por termos
de apresentar sob essa rubrica o comportamento do artista que ele

elogia e favorece.

Agquele que possui um sentimento vivaz para a cor tem s.cus
olhos fixos na tela, sua boca estd entreaberta, ele arqueja (suspira,
suplica), sua paleta é uma imagem do caos. Nesse caos ele mergulha
seu pincel e dai extrai a obra da criagdo. Ele lcvanta.-sc, afasta.-sc,
langa um olhar sobre sua obra. Torna a sentar-se e vereis nascer viva-
mente os objetos da natureza em sua tela.

Talvez seja somente ridiculo para a concepgao alema ver um
artista comportado farejar seu objeto com a boca aberta, tal como um
cio de caga acalorado atrés de um animal selvagem. Em vao tentel
expressar a palavra francesa “haleter” (arquejar) em todo o seu sig-
nificado, mesmo as vérias palavras empregadas ndo a apreen.dem
inteiramente em seu niicleo. Entretanto, parece-me sumamente inve-
rossimil que Rafael na Missa de Bolsena, Correglo diante.de Sao
Jersnimo, Ticiano diante de Szo Pedro, Paolo Veronese dlante' de
uma Boda de Cannd estivessem sentados com a boca aberta, farejan-
do, sequiosos, gemendo e arquejando. Trata-se certamente de um
desses saltos caricaturais, que essa nagao vivaz nem sempre consegue
evitar de fazer, mesmo nas mais sérias ocupagdes.

O que se segue nio é muito melhor.

Meu amigo, entrai num atelié e olhai o artista trabalhar. Se o
virdes arrumar bem simelricamente suas tintas e meias-tintas em volta
de toda a sua paleta, ou se em um quarto de hora de trabalho n&o. tiver’
desfeito toda essa ordem, proclamai decididamente que esse artista é
frio e que ndo produzird nada significativo. Ele se compara a um lento
¢ desamparado erudito que necessita de uma passagem de um autor.

129 Fyatzenhafte Genialitit também pode significar: “genialidade dos trejeitos/das care-

tas”. [N. T.]
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Ele sobe sua escada, pega e abre o livro, vem d sua escrivaninha,
copia a linha que precisa, torna a subir a escada e recoloca o livro no
lugar. Com efeito, ndo é esse o caminho do génio.

Nés mesmos haviamos anteriormente colocado ao artista o dever
de eliminar por meio de uma mistura bem pensada a aparéncia mate-
rial da cor dos pigmentos separados, de individualizar e, por assim
dizer, organizar a cor de acordo com os seus objetos. Mas, se essa

- operagdo tem de ser feita de maneira selvagem e tumultuosa, disso

duvida naturalmente um alemio prudente.

Tratamento justo e puro das cores

Em geral, portanto, a harmonia de uma composicdo serd tanto
mais duradoura quanto mais seguro estiver o pintor do efeito de seu
pincel, quanto mais astuta e livre for a sua aplicagdo, quanto menos
tiver remancjado e atormentado a cor e quanto mais simples e pura-
mente a tiver empregado. Vemos quadros modernos perderem sua har-
monia em muito pouco tempo; vemos quadros antigos que conservaram
o seu frescor, harmonia e vigor, apesar do tempo decorrido. Essa van-
tagem parece-me dever-se anltes a uma recompensa do bom procedi-
mento do que a melhor qualidade de suas cores.

Unma palavra bela e auténtica sobre uma questio importante e
bela. Por que vocé, velho amigo, ndo concorda sempre com o verda-
deiro e consigo mesmo? Por que vocé nos forca a dncluir com uma
mela verdade, com um periodo paradoxal?

Ah, meu amigo, que arte é a pintura! Executo em uma linha o
que o pintor mal executa em uma semana, e sua desgraca é que sabe,
vé e sente como eu, e ndo consegue representd-lo a contento. O senti-
mento, impelindo-o, engana-o quanto ao que é capaz de fazer e leva-o

a arruinar uma obra-prima, pois ele estava, sem suspeitar, no limite
extremo da arte.
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Sem divida a pintura est4 muito afastada da oratéria [Rede-
kunst],'® e mesmo que se pudesse também supor que o artista plas-
tico vé os objetos como o orador, nele, contudo, é suscitado um impulso
inteiramente diferente do que neste. O orador se apressa de um ob-
jeto a outro, de uma obra de arte a outra, a fim de pensar sobre eles,
apreendé-los, vé-los por alto, ordena-los e expressar suas caracteristi-
cas. O artista, ao contrario, repousa sobre o objeto, ele se associa
com ele no amor, comunica a ele o melhor de seu espirito, de seu
coragdo e novamente o produz. Na agao da produgao o tempo néo é
levado em conta, porque o amor constitui a obra. Qual é o amante
que percebe o tempo passar na proximidade do objeto amado? Que
artista auténtico sabe algo do tempo quando esta trabalhando? O
que angustia vocé, orador, faz a felicidade do artista; ali onde vocé
sem paciéncia tem pressa, ele sente o mais belo agrado.

E. quanto ao seu outro amigo que, sem saber, chega ao topo da
arte e mediante um trabatho continuado novamente destréi sua exce-
lente obra, a esse é preciso, por fim, certamente ainda ajudar. Se ele
realmente avancou tanto na arte, se ele de fato € tdo aplicado, entdo
nio sers dificil também dar a ele a consciéncia de sua habilidade e
esclarecé-lo sobre o método que ele ja exerce no escuro, que nos ensi-
na a fazer o melhor e a0 mesmo tempo nos adverte para ndo querer-
mos fazer nada mais do que o melhor.

Que esteja dessa vez concluida essa conversa. Por ora o leitor
tome com inclinagio o que alcangamos nessa forma, até que possa-
mos comunicar-lhe e transmitir-lhe, numa forma e ordem mais apro-
priadas, o melhor que temos e somos capazes de ter tanto sobre a
teoria das cores em geral quanto sobre o colorido pictérico em parti-
cular.

130 Redekunst significa literalmente: “arte do discurso, da fala”. [N. T]
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(1808)

A ARTE AUTONOMA é colocada universalmente a exigéncia de
que ela deve servir. A massa humana, que se denomina de ptblico,
os grandes, os ricos, os sacerdotes, os moralistas, os romancistas, os
amigos de jornais, os cientistas naturais e outros mais pedem em
conjunto que a arte deve, segundo o seu sentido, segundo as suas
manias, entregar-se 3 promogao de seu fim e utilidade particulares.
Como é dificil, alids, como é quase impossivel que diante de tais
pretensoes o artista plastico possa fazer-se verdadeiramente livre, as-

pirar autonomamente para alcangar, mediante o trabalho, o fim su-

|
premo! .

A arte tem uma origem ideal, pode-se dizer que ela nasceu da
religido e com a religido. Nos tempos mais antigos a arte sempre
serviu a religido, ao configurar certas representacdes rigorosas, nebu-
losas, estranhas e violentas. Por isso, a arte plastica ndo comegou do
natural, e sim por todos os lados com uma espécie de sentido e gosto

13! Einige einzelne Gedanken und Betrachtungen cines Kunstfreundes. [N. T.]
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1818

A ARTE E uma ocupagdo séria e a mais séria de todas quan-
do se ocupa com objetos nobres sagrados. Mas o artista estd acima

176 Maximen und Reflexionen. Do total de 1400, Goethe publicou em vida somente 800
maximas e reflexdes, espalhadas em diferentes obras como, por exemplo, no romance Os
anos de peregrinagdo de Wilhelm Meister e na revista Sobre Arte e Antigiiidade. Primeira-
mente publicadas em conjunto em 1840 por Eckermann e Riemer, com o titulo Aforis-
mos em prosa [Spriiche in Prosa), foi somente em 1907 que esses escritos receberam o
titulo Mdximas e reflexées, na edigao de Max Hecker, que também numerou cada uma
delas. Em edigtes recentes, optou-se pela ndo numeragdo, em que foram agrupadas ora
segundo assuntos teméticos ora segundo o aparecimento cronolégico (€ o caso da nossa
edigdo utilizada, a Schriften zur Kunst). Aqui, porém, seguiremos a opgdo de Hecker,
quando possivel, j4 que algumas reflexdes dos Schrifien zur Kunst nio foram localizadas
segundo a sua numeragio. Para a datagdo também nos serviremos de uma outra edigéo
alema: Gedichte/Reflexionen. In: STAPF, Paul (Org.). Goethes Werke. Berlin/Darmstadt:
Deutsche Buchgemeinschaft, 1956. As méximas e reflexdes aqui traduzidas siao somente
as que se referem ao tema da arte, embora nio seja fcil fazer esse recorte, ja que, em
suma, h4 uma comunicagio reciproca entre todas as méximas e reflexdes. Muitas delas,
que nio incluimos em nossa selegdo, embora tratando de literatura ou da natureza, refe-
rem-se indiretamente 3s artes plasticas. Por fim, cabe ressaltar que o termo “méxima” nao
é de todo correto para os “apontamentos” ou “reflexdes” que aqui encontramos, pois ndo
se trata de “regras de conduta, preceitos ou sentengas, férmulas etc.”, de caréter univer-
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da arte e do objeto: acima daquela porque a emprega para os seus
fins, acima desse porque o emprega segundo um modo préprio (58).'77

A arte plastica est4 referida ao visivel, & aparicio exterior do
natural. O puramente natural, na medida em que é eticamente agra-
déavel, chamamos de ingénuo. Objetos ingénuos sdo, portanto, o
ambito da arte, que deve ser uma expressio ética do natural. Objetos
que apontam para os dois lados sdo os mais apropriados (59).

O ingénuo como natural ests irmanado com o real. O real sem
relagdo ética denominamos ordinario (60).

A arte é nobre em si e para si mesma; por isso, o artista nio
teme o que é ordindrio. Alids, quando o acolhe, ele j4 est4 enobreci-
do, e assim vemos os maiores artistas exercerem com audicia o seu
direito de majestade (61).

Em cada artista reside um germe de audécia, sem a qual ne-
nhum talento € pensavel. Esse torna-se particularmente ativo quan-
do se pretende restringir aquele que é capaz e usa-lo e subordina-lo
para fins unilaterais (62).

Dentre os pintores da época moderna, Rafael é também aqui
certamente o mais puro. Ele é completamente ingénuo, nele o real
nao entra em luta com a eticidade ou mesmo com o sagrado. A tela
em que estd pintada A adoragdo dos Reis Magos, uma composico
insuperavelmente magnifica, mostra todo um mundo, desde o rei mais
velho em adoragdo até os mouros e os macacos que, sobre os came-

sal e vélidos intemporalmente. Pelo contrério, muitas delas sdo apenas compreensiveis &
luz dos escritos sobre arte de Goethe, motivo pelo qual as publicamos somente ao fim de
nosso volume. Pois nada mais contrario ao pensamento estético de Goethe do que a
expressdo do saber por meio de afirmagGes universais, destituidas da base sensivel e da
experiéncia. [N, T.]

77 As méximas ou reflexdes de n. 58-66 apresentam na edicio alema Schriften zur Kunst
o titulo: Ingenuidade ¢ humor e foram publicadas pela primeira vez na revista Sobre arte ¢

Antigiiidade, v. I, cad. 3, 1817. [N. T\
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los, se deliciam com macas. Também aqui Sao José pode ser caracte-
rizado de forma completamente ingénua como pai adotivo que se
alegra com os presentes oferecidos (63).

A figuragio de Sao José era um dos temas preferidos dos artis-
tas. Os bizantinos, dos quais nao se pode dizer que empregassem um
humor superficial, representam o Santo sempre contrariado perante
a Natividade. O menino repousa no presépio; os animais olham para
tudo aquilo, surpreendidos por encontrarem, em vez da sua forragem
seca, uma crianga viva, celestialmente graciosa. Os anjos adoram o
Recém-vindo, a mie ests sentada quieta ao lado. Sao José, porém,
senta-se afastado com a cabega voltada de ma vontade para a cena
extraordinaria (64).

O humor é um dos elementos do génio. Mas tao logo prevale-
ce, torna-se apenas um mero sucedaneo daquele. Ele acompanha a
arte declinante, a destréi e, por fim, a aniquila (65).

Sobre isso pode esclarecer-nos de modo encorajador um trabalho
que preparamos: tomar um conjunto de artistas que ja nos sdo conheci-
dos em diversos aspectos, a seguir observa-los exclusivamente pelo lado
ético; desenvolvé-los por meio dos objetos e pelo tratamento dado as suas
obras; considerar o que foi contributo da época, do lugar, da nagao, do
mestre e da prépria individualidade nao devastada; forma-los para o que
se tornaram e conserva-los no que foram (66).

1821

O prazer dos alemées no que é incerto nas artes provém do
que é mal feito; pois quem faz mal as coisas ndo pode deixar que
valha o que é apropriado. Doutro modo ele néo seria nada (75).

Na arte e na ciéncia, bem como no atuar e no agir, tudo de-

pende do fato de os objetos serem apreendidos puramente e tratados
de acordo com a sua natureza (153).
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1823

O assim chamado romantico de uma paisagem é um sentimento
silencioso do sublime sob a forma do passado, ou o que soa 0 mesmo, da
solidao, da auséncia, do isolamento (181).

O belo é uma manifestacio de leis naturais secretas, que sem a
sua apari¢io terlam permanecido eternamente ocultas (183).

Dizemos: “estude a natureza, artista!” Mas nao é nada facil de-
senvolver o nobre a partir do ordinério, o belo a partir do informe (191).

Devemos suportar com benevoléncia a impertinéncia dos jovens
diletantes: eles serdo na velhice os mais verdadeiros adoradores da arte e

do mestre (194).

O particular est4 submetido eternamente ao universal. O univer-
sal tem de acomodar-se eternamente ao particular (199).

Aquele para quem a natureza comega a desocultar o seu segredo
revelado sente uma nostalgia irresistivel por sua intérprete mais digna, a

arte (201).

Em toda obra de arte, grande ou pequena, tudo depende da con-
cep¢ao, mesmo no minimo detalhe (224).

1824

Ninguém pode estimular a arte sendo o mestre. Os mecenas
estimulam os artistas, o que é correto e bom; mas, desse modo nem
sempre a arte é estimulada (250).

A beleza nunca pode tornar-se clara acerca de si mesma (256).

1826

Todo mundo vé& a matéria diante de si, o conteddo [Gehalt]
encontra apenas aquele que tem algo a acrescentar, e a forma é um
mistério para a maioria (289).
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O verdadeiro simbolismo ocorre quando o particular repre-
senta o que é mais universal, mas ndo como sonho e sombras, como
revelacio viva e instantinea do que é imperscrutavel'’® (314).

Os caracteres muitas vezes tornam em lei a fraqueza. Conhe-
cedores do mundo disseram: “a esperteza por detras da qual se es-
conde o medo é insuperével”. Os homens fracos tém freqgiientemente
mentalidade revolucionéria: eles pensam que lhes iria bem nio serem
governados e nio sentem que ndo poderiam nem governar a si mes-
mos nem a outros (342).

Os novos artistas alemaes estao precisamente no mesmo caso:
o ramo da arte que eles ndo possuem declaram-no prejudicial e que

deve ser cortado (343).

A todas as outras artes ha alguma coisa a perdoar. Somente a
arte grega se fica eternamente devedor (361).

Devemos afastar a beleza e o espirito, caso nao queiramos ser

seus servos (368).

No dominio da estética ndo se age bem ao dizer: a idéia do
belo. Dessa maneira singulanizamos o belo que, todavia, ndo pode
ser pensado de modo singularizado. Podemos ter um conceito do
belo e esse conceito pode ser transmitido (376).

A manifestacio da idéia do belo € tao fugidia quanto a mani-
festagao do sublime, do espirituoso, do aprazivel, do ridiculo. Esta é
a causa pela qual é tio dificil falar dela (377).

Quando vemos homens cultos, achamos gue eles apenas séo
receptivos a uma manifestacio da esséncia originaria [Urwesen] ou

178 Para Goethe, o simbolo se opde 2 alegoria: no simbolo vemos o universal no particular,
na alegoria o particular é um exemplo ilustrativo do universal. Essa dicotomia néo esta
apenas presente em Goethe, mas em toda a estética de sua época, em Kant, em Schelling,
nos irmaos Schlegel, em Solger, em Schopenhauer e em Hegel. E interessante notar que
no romantismo, pelo menos em Friedrich Schlegel, h4 uma preferéncia ao termo alegoria,
ao passo que Goethe privilegia a nogio de simbolo (cf. SK, p. 868; sobre os dois concei-

tos, cf. as maximas de n. 569, 1112 e 1113). [N. T\]
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entdo apenas a algumas poucas pessoas e isso )4 é bastante. O talen-
to desenvolve tudo no que é prético e nio precisa tomar conhecimen-
to de detalhes teéricos: o misico pode, sem prejuizo para si mesmo,
ignorar o escultor e vice-versa (379).

Devemos pensar tudo sob o ponto de vista pratico e, por isso,
também procurar fazer com que manifestacdes aparentadas da grande
idéia, na medida em que vém 2 aparigio por meio da atividade humana,
tenham um efeito reciproco de maneira apropriada. A pintura, a escultu-
ra e a mimica estio numa imbricagio inseparavel. Todavia, o artista que
se dedica a uma delas deve guardar-se de ser prejudicado pelo outro. O
escultor pode deixar-se seduzir pelo pintor; o pintor pelo mimico e todos
os trés podem confundir-se mutuamente de tal modo que, por fim, ne-
nhum deles possui mais os pés no chao (380).

A arte da danga mimica faria propriamente sucumbirem todas as
artes plasticas, e com razao. Felizmente, a excitacio dos sentidos que ela
provoca é muito fugitiva e ela tem de exagerar para que excite. Por sorte,
isso amedronta imediatamente os artistas restantes. Todavia, estes, se
forem espertos e cautelosos, podem aprender muito com ela (381).

1827

A primeira e a tGltima coisa que se exige do génio € o amor

pela verdade (382).

A arte é uma mediadora do indizivel.'” Por isso, parece ser
uma tolice querer medi-la novamente por palavras. Todavia, en-
quanto nos esforgamos por fazé-lo, o entendimento encontra nisso
muitos ganhos, que novamente se colocam também a favor da facul-

dade exercitante (384).

7% A definigéo da arte como mediagio do indizivel e do mundo da aparéncia constitui um
tépico comum da estética da época de Goethe. Encontramos a mesma definigdo no ro-
mantismo e no jovem Hélderlin (no romance Hipérion, de 1796). [N. T.]

Maiximas e reflexoes (1826)

1822

Diante dos fendmenos originarios, quando aparecem desvela-
dos aos nossos sentidos, sentimos uma espécie de timidez, que chega
a ser angtistia. Os homens sensiveis refugiam-se na admiragéo; rapi-
damente, porém, aparece o ativo intermediario “entendimento” e quer
mediar, ao seu modo, o que ha de mais nobre com o que hé de mais
ordinario (412).

A verdadeira mediadora ¢ a arte. Falar sobre a arte significa
querer mediar a mediadora e, todavia, segue-se disso tanta coisa de-
liciosa para nés (413).

1829

O:s diletantes, quando fizeram o mais que lhes é possivel, cos-
tumam dizer, para se desculpar, que o trabalho ainda nio est4 pron-
to. Certamente que ndo pode estar pronto porque nunca comegou de
fato. O mestre, com poucas pinceladas, apresenta a sua obra como
pronta; executada ou nio com detalhe, ela ja estd consumada. O
mais habil dos diletantes tateia no incerto, e & medida em que a
execugéo avanga, torna-se cada vez mais evidente a inseguranca das
primeiras realizagdes. Bem no fim se descobre somente o que havia
sido feito de errado e que nio € suscetivel de ser reparado. E assim,
certamente a obra nio pode ficar pronta (447).

O que a mio final pode fazer, a primeira®mio j4 deve ter ex-
pressado de maneira decisiva. Aqui j4 deve ter sido determinado o
que tem de ser feito. '8¢

Na verdadeira arte ndo ha nenhuma pré-escola, mas certa-
mente preparagdes. A melhor destas, porém, é a participacio do

'80 Essa maxima apenas foi acrescentada no manuscrito, segundo nota da edigéo alema,

SK, p. 984. [N. T.]
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aluno mais insignificante na oficina do mestre. De aprendizes que
raspavam telas safram excelentes pintores (448).

Outra coisa é a macaqueagio, para a qual é excitada casual-
mente a atividade natural e universal do homem por meio de um
artista significativo, que realiza o dificil com leveza (449).

Estamos suficientemente convencidos da necessidade de que
o artista plastico faga estudos segundo a natureza e do valor de tais
estudos em geral. Mas nao desmentimos que nos perturba freqgiiente-
mente quando percebemos o mau uso de um esforgo tio louvavel

(450).

Segundo a nossa convicgio, o jovem artista deveria iniciar pou-
cos estudos da natureza ou mesmo nenhum, sem pensar ao mesmo
tempo como poderia tornar acabada cada folha desenhada como um
todo, como poderia oferecer de modo atraente ao amante e conhece-
dor da arte essa singularidade transformada numa imagem agrada-
vel, encerrada em uma moldura (451).

Muito do que € belo est4 isolado no mundo, porém, o espirito
tem de descobrir as ligacdes e, com isso, produzir obras de arte. — A
flor ganha apenas o seu encanto com o inseto que nela paira, com a
gota de orvalho que a umedece, com a vasilha, da qual, de qualquer
modo, tira o seu derradeiro alimento. Nao h4 arbusto, ndo h4 arvore
a qual ndo se possa dar significado mediante a proximidade de um
rochedo, de uma fonte; a qual, pelo simples fato de se achar um
pouco afastada, nio se possa emprestar um encanto maior. O mesmo
se passa com figuras humanas e com animais de qualquer espécie

(452).

A vantagem que o jovem artista obtém por essa via é miltipla.
Ele aprende a pensar, a unir adequadamente o que é apropriado. E
quando ele desse modo compde com riqueza de espirito, nio lhe
poderé faltar, por fim, também aquilo que se chama invencio, o de-
senvolvimento do miiltiplo a partir do singular (453).
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Ainda que ele tire proveito verdadeiro da pedagogia artistica
propriamente dita, nem por isso deixa de ter, paralelamente, o gran-
de e ndo desprezivel ganho de ter aprendido a apresentar a0 amante
de arte desenhos vendéveis, graciosos e bonitos (454).

Um tal trabalho néo precisa ser executado e acabado no grau
supremo. Quando é bem visto, bem pensado e pronto, fregiiente-
mente é mais excitante ao amante da arte do que uma obra grandiosa

e executada (455).

Que todo jovem artista veja os seus estudos em livrinhos ou em
portfélios e considere quantas folhas deles ele dessa maneira poderia
ter feito tornaram-se agradaveis e atraentes (456).

Naio se trata do que é o mais elevado, do qual certamente
ainda se poderia tratar, mas apenas deve ser dito como adverténcia,
que chama de volta de um descaminho e aponta para o que é mais

elevado (457).

Que o artista se exercite por meio ano de modo prético e nio
aplique nem o seu carvdo nem o seu pincel sem uma intengio de
encerrar numa imagem um objeto natural presente diante de si. Se
ele tiver um talento inato, em breve se tornara manifesto que propé-
sito nés tinhamos com essas indicacdes (458).

Quando eu pergunto a pintores alemées mais jovens, mesmo
aqueles que passaram algum tempo na Itélia, porque usam, especial-
mente em suas paisagens, tons tdo repulsivos e acentuados, e porque
parecem fugir a toda a harmonia, eles responde;;i, com todo o des-
plante e seguranga, que eles véem a natureza exatamente deste modo

(467).

Kant chamou-nos a atengio para a existéncia de uma critica da
razio e que esta suprema faculdade que 0 homem possui tem um motivo
de vigiar-se a si mesma. Que cada um comprove em si mesmo quio
grandes vantagens nos trouxe essa voz. Eu, porém, gostaria no mesmo
sentido de propor como tarefa a necessidade de uma critica dos sentidos,



Eseritos sobre arte

caso a arte em geral, especialmente a alemd, deva de algum modo recu-
perar-se e avangar para diante num ritmo alegre de vida (468).

O ser humano nascido para a razao precisa ainda de uma gran-
de formagio, que pode revelar-se-lhe pouco a pouco pelos cuidados
dos pais e dos educadores, por meio de um exemplo amigavel ou de
uma rigorosa experiéncia. Do mesmo modo nasce o artista princi-
piante, mas nio o artista consumado. Seu olho vem fresco para o
mundo, ele possui uma visio feliz para a forma, a proporgao, o movi-
mento: mas para uma composi¢io mais elevada, para a atitude, a
luz, a sombra, as cores, pode faltar-lhe a disposi¢ao natural sem que

ele se dé conta disso (469).

Mas se o jovem nao é inclinado a aprender, de autores mais
avangados de épocas anteriores e da sua prépria, o que lhe falta para
se tornar um artista de fato, ele ficaré atras de si mesmo, atolado num
falso conceito do que é a verdadeira originalidade. Pois ndo s6 aquilo
que nasceu conosco, mas também aquilo que podemos adquirir nos
pertence e nés o somos (470).

A relagio das artes e das ciéncias com a vida é muito diferente
consoante a relagdo de estdgios que elas ocupam, consoante a dispo-
si¢io dos tempos e milhares de outras contingéncias. Por isso é que
ninguém se torna completamente perito nesta matéria.

A poesia é geralmente ativa no comego dos estados, sejam
ainda completamente rudes, semi-cultivados ou na alteragdo de uma
cultura, em que uma cultura descobre uma cultura estranha, de modo
que se pode dizer que o efeito da novidade se realiza inteiramente
(484).

A misica, no melhor sentido, pouco precisa da novidade, pelo
contrério ela atua tanto mais quanto mais antiga é, quanto mais se
lhe est4 acostumado (485).

A dignidade da arte aparece talvez na misica de um modo o
mais eminente, porque ela ndo tem matéria alguma que tivesse de ser
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descontada (da forma). Ela é completamente forma e contetddo e
eleva e enobrece tudo quanto exprime (486).

A musica é sagrada ou profana. O sagrado € perfeitamente
conforme 2 sua dignidade e é aqui que ela tem o maior efeito sobre a
vida, o qual permanece igual a st mesmo ao longo dos tempos e das
épocas. A musica profana deveria ser absolutamente alegre (487).

Uma misica que mistura o caréter sagrado e profano é impia
e uma miisica medfocre que tem prazer em exprimir sentimentos dé-
beis, deploraveis, miseros, é insipida. Pois ela ndo €é suficientemente
séra para ser sagrada e falta-lhe o carater principal do que é oposto:

a alegria (488).

A sacralidade da misica eclesiastica, o carater jovial e gracejante
da melodia popular sdo os dois eixos em volta dos quais gira a verda-
deira miisica. Sobre estes dois pontos ela comprova a todo instante
um infalivel efeito: a devogio ou a danca. A mistura desorienta, o
enfraquecimento débil torna-a insipida; e se a misica pretende vol-
tar-se a poemas didaticos ou descritivos ela torna-se fria (489).

A plastica s6 atua propriamente em seu estagio supremo. Tudo
o que é mediano pode impor-se por mais de uma causa, mas todas as
obras de arte medianas dessa espécie desorientam mais do que ale-
gram. A arte do escultor deve ainda buscar um interesse dotado de
materialidade e encontra-o nas figuragdes dos homens importantes.
Mas também aqui ela ja deve atingir um grau elevado se quer ser
verdadeira e digna ao mesmo tempo (490). .

A pintura é a mais leve e comoda de todas as artes. A mais
leve porque nela, por causa do material e do objeto, mesmo quando
é s6 trabalho manual ou quase uma arte, achamos coisas boas e nos
alegramos; e também, em parte, porque uma execugao técnica, em-
bora destituida de espirito, causa admiragiio as pessoas tanto incultas
quanto cultivadas, pelo que ela precisa elevar-se apenas em certa
medida ao nivel da arte para ser acolhida num grau mais elevado.
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Verdade nas cores, nas superficies, nas relagdes miituas dos objetos
visivels j4 é algo agradavel e, como os olhos, mesmo sem 1sso, estao
habituados a ver tudo, uma deformagio e, portanto, também uma
desfiguracio, nao lhes é tao contrario do que ao ouvido um som desa-
finado. Permitimos as mais feias reprodugdes porque estamos habi-
tuados a ver objetos ainda mais feios. O pintor precisa ser artista, s6
em certa medida, para obter um piiblico maior do que o misico que
esteja no mesmo nivel artistico. Pelo menos o menor dos pintores
pode operar por si mesmo, a0 passo que o menor misico tem de
associar-se a outros a fim de, por meio da execugiio conjunta, produ-
zir algum efeito (491).

A questio se se deve ou nao fazer comparagdes na considera-
¢do de realizagbes artisticas, gostarfamos de responder da seguinte
maneira: o conhecedor da arte completamente formado deve compa-
rar. Pois ele tem a idéia e aprendeu o conceito do que podia e devia
ter sido feito. O amante de arte a caminho da formagéo favorece-se a si
mesmo da melhor maneira se ndo compara, antes considera isolada-
mente cada mérito: assim vai se formando aos poucos o sentimento e a
sensibilidade para o mais universal. J4 a comparagao dos ndo-conhece-
dores é propriamente apenas uma comodidade que, de bom grado,
gostariam de dispensar a formulagio de um juizo (492).

O que da obra de arte interessa mais aos homens do que o
como.'8! Aquele podem-no apreender isoladamente; este nao podem
captar no todo. Dai procede o realgar das partes, em que, por fim, se
se repara bem, nao fica ausente o efeito da totalidade, mas para cada
um ele € inconsciente (505).

A imaginacio é somente regrada pela arte, particularmente
pela poesia. Nao ha nada mais assombroso do que a imaginagao sem

gosto (507).

1810 “que” [Was] e o “como” [Wie] remetem aos conceitos de conteddo e forma.

[N. T]

Miximas ¢ reflexdes (1826)

O amaneirado é um ideal malogrado, um ideal subjetivado;
por conseguinte, nao lhe falta facilmente o que é rico de espirito (508).

“Le sens commun est le génie de humanité” ' (538).

O que é o universal? O caso singular. O que é o particular?

Milhées de casos (558).

O universal e o particular coincidem: o particular é o universal
aparecendo sob diversos condicionamentos (569).

A suprema tarefa consiste em compreender que tudo o que é
fatico ja é teoria. O azul do céu revela-nos a lei fundamental da cro-

mética. Que nio se procure nada atras dos fendmenos: eles mesmos
sao a doutrina (575).

O espirito receptivo para as criagdes poéticas e figurativas sen-
te-se, diante da Antigiiidade, situado num estado natural o mais gra-
cioso e ideal, e ainda nos dias de hoje os cantos homéricos possuem a
forga de, pelo menos por instantes, nos libertar do peso terrivel que a
tradigdo langou sobre nés durante mithares de anos (662).

Naio existe nem uma arte patridtica e nem uma ciéncia patrig-
tica. Ambas pertencem a todo o mundo, como tudo o que é elevada-
mente bom, e podem apenas ser estimuladas por meio do efeito
reciproco de tudo o que vive a0 mesmo tempo, levando-se sempre em
conta o que nos resta e é conhecido do passado (690).

A peculiaridade da expressao é o inicio e o fim da arte. Entre-
tanto, cada nagdo possui uma peculiaridade particular que se afasta
das peculiaridades universais da humanidade. kssta peculiaridade
pode certamente no inicio nos ser repulsiva, mas por fim, caso a per-
mitamos, caso nos entreguemos a ela, ela é capaz de sufocar e de
pressionar nossa natureza prépria caracteristica (739).

182 E'm francés no original: “o senso comum é o génio da humanidade”. [N. T.]
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Do espélio de Goethe!™?

Cléssico é o que é sio, romantico o que é doente'® (1031, do

ano de 1829).

A perfeigdo ja existe quando o necessario é realizado, a beleza
quando o necessario ¢ realizado, mas se encontra oculto (1109, en-

tre os anos de 1795 e 1800).

A perfeigdo pode subsistir com a desproporcio, a beleza so-
mente com a proporgao (1110, entre os anos de 1795 e 1800).

Quem atualmente quiser escrever sobre arte ou mesmo discu-
tir sobre ela deveria ter alguma nogio do que a filosofia realizou e
continua a realizar em nossos dias (1064, do ano de 1801).

Unm artista que produz trabalhos valiosos nem sempre é capaz
de explicar suas préprias obras ou as obras de estranhos (1069, do

ano de 1801).

Natureza e idéia néo se deixam separar sem que a arte bem
como a vida sejam destruidas (1070, do ano de 1801).

Quando os artistas falam da natureza, subentendem sempre a
1déia, sem terem uma consciéncia nitida disso (1071, do ano de 1801).

O mesmo ocorre com todos que exaltam com exclusividade a
experiéncia; eles nao refletem sobre o fato de que a experiéncia é
apenas metade da experiéncia (1072, do ano de 1801).

'8 As méximas ou reflexes que se seguem possuem diferentes datas de origem, mas
todas néo foram publicadas por Goethe em vida. Optamos, quando foi possivel fazer a
localizagdo, por indicar o ano de surgimento logo apés o ndmero de cada maxima ou
reflexdo. [N. T.]

184 As relagGes reais que Goethe tinha com o romantismo s&o mais complexas do que essa
condenagio sumaria permite entender. E necessario situar essa méxima no contexto pos-
terior a 1810, quando a arte e a literatura roméntica comegam a ter um certo domfnio na
Alemanha, mas ela ndo se aplica ao periodo anterior a 1800. No entanto, sempre fica a
questdo de saber quem precisamente ¢ visado aqui com o termo romantico, uma vez que
ele pode ser aplicado a muitas pessoas, tendo em vista que houve uma disseminagio do
romantismo em diferentes escolas. {N. T.]

Miximas ¢ reflexoes (1826)

Primeiramente ouve-se falar da natureza,
entdo deve haver uma bela natureza. Deve-se egf
mente o melhor! E em que se deve reconhecé-

segundo que norma? E onde est4, pois, a norma
bém ndo na natureza? (1073, do ano de 1801),

E, suponhamos que o objeto esteja dado, &
da floresta, que também seria reconhecida pelo gu
perfeita segundo a sua espécie! Em seguida, para
vore numa imagem, vou rodeé-la e procurar o lado mi
me o suficiente para apercebé-la num sé olhar}
favoravel e, mesmo assim, ainda é omitido no papel uf

te da 4rvore natural! (1074, do ano de 1801).

O leigo pode acreditar nisto: que o artista pléstico
mais esclarecido sobre os bastidores de sua obra (|f07§ ,

1801).

Precisamente o que as pessoas nao instrufdas aparece como
natureza na obra de arte, nio  natureza (vinda do exterior), mas sim
o ser humano (natureza vinda do interior) (1076, do ano de 1801).

Nada sabemos acerca de um mundo senéo em rehglo com o

ser humano. Nio queremos nenhuma arte que n&o seja & marca des-
sa relagao (1077, do ano de 1801).

Quem pela primeira vez projetou numa imagem para o hori-
zonte os pontos de convergéncia do miiltiplo jogo de linhas horizon-
tais descobriu o principio da perspectiva (1078,sdo ano de 1801).

Quem primeiramente a partir da sistole e da diéstole, em fungéo
das quais a retina é formada, quem primeiramente a partir desta sfncrise
e dicrise, para falar como Platio, desenvolveu a harmonia das cores,
esse descobriu o principio do colorido (1079, do ano de 1801).

Procurai em vés mesmos e encontrareis tudo. E alegrai-vos sc,
14 fora, seja como sempre o chamareis, reside uma natureza que diz
sim e amém a tudo o que encontraste em v6s! (1080, do ano de 1801).

e
]



[iseritos sobre arte

E tdo dificil aprender alguma coisa a partir de modelos, como &
a partir da natureza (1082, do ano de 1801).

A forma quer ser tdo bem digerida como a matéria; alias, dige-
re-se muito mais dificilmente (1083, do ano de 1801).

Muitos estudaram segundo os antigos e nio conseguiram apro-
priar-se completamente da sua esséncia: serdo porventura dignos de

reprimenda? (1084, do ano de 1801).

As mais elevadas exigéncias sdo, j4 por si s6, mais valiosas, mes-
mo que ndo se cumpram, do que as exigéncias mediocres, que se cum-
prem inteiramente (1085, do ano de 1801).

O seco-ingénuo, o rigidamente honesto, 0 medrosamente corre-
to e outros adjetivos com os quais se pretende caracterizar a mais anti-
ga arte alema, pertence a cada est4gio inicial, mais simples, do modo
de ser artistico. Os antigos venezianos, florentinos, e assim por diante,

também tém tudo isso (1086, do ano de 1801).

E nés, alemies, devemos entio nos considerar apenas origi-
nais, se ndo conseguimos elevar-nos para além dos comecos? (1087,

do ano de 1801).

Pelo fato de Albrecht Diirer, apesar do seu incomparével talen-
to, nunca se ter podido elevar a idéia da eurritmia da beleza e mesmo

ao pensamento de uma conformidade a fins acertada, teremos nés tam-
bém de ficar sempre colados a terra? (1088, do ano de 1801).

Albrecht Diirer foi estimulado por uma intui¢io sumamente
intima e realista, por um compassivo amor humano de todos os esta-
dos atuais. O que o prejudicou foi uma fantasia nebulosa, informe e

insondével (1089, do ano de 1801).

O modo como se coloca Martin Schongauer'®s ao lado dele
(Diirer), e como o mérito alemio ali se restringe, seria interessante

" Martin Schongauer (14301491), pintor e gravador alemdo, atuante em Colmar, na
Alsacia. Foi provavelmente o artista mais famoso de sua época em toda a Alemanha; era

[
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mostrar, e também seria Gtil mostrar que ali nem todos os dias eram

noite (1090, do ano de 1801).

Em todas as escolas italianas a borboleta libertou-se da crisali-

da! (1091, do ano de 1801).

Teremos nés de rastejar eternamente como lagartos, porque
alguns artistas do norte tiram lucro disso? (1092, do ano de 1801).

Sejamos, pois, multifacetados! Nabinhos da marca de Bran-
deburgo sio deliciosos, principalmente se misturados com castanhas,
e ambos esses frutos nobres crescem bem longe um do outro (1094,

do ano de 1801).

Deixem aos poetas alemies o piedoso desejo de serem tam-
bém como os homéridas! Escultores alemies, nio vos prejudicaria
esforcar-vos pela gléria dos dltimos praxitélidas! (1097, do ano de

1801).

O que ¢ que tem de estudar um pintor até ser capaz de ver um
péssego, como o viu Huysum?'® E nao devemos perguntar sobre se é
possivel ver o homem como um grego o via? (1098, do ano de 1801).

Aaquele que tem de tomar a proporgio (o comensuravel) dos
antigos, ndo nos devia ser odioso sé porque nés desejamos tomar dos
antigos o incomensuravel (1099, do ano de 1801).

Escolheis um modelo e misturais com ele a vossa individuali-
dade: esta é toda a vossa arte! Nao se pensa af em nenhum principio,
em nenhuma escola, em nenhuma conseqiiéncia; tudo é arbitrério e
como agrada a cada um. Que uma pessoa se liberte de leis que mera-

em sua oficina que o jovem Diirer pretendia estudar quando se dirigiu a Colmar em
1492, nio chegando, porém, a tempo de encontrar o mestre em vida. Em 1798, J. H.
Meyer planejou um artigo sobre a série de gravuras sobre a Paixao, feitas por Schongauer.
[N.T]

18 Jan van Huysum (1682-1749), pintor e desenhista holandés, conhecido por suas pin-
turas de flores e frutas (naturezas-mortas), com fundo claro. Juntamente com Rachel
Ruysch (1686-1750), era o mais bem-sucedido pintor de flores da época; sua obra era
conhecida e muito estimada por toda a Europa. [N. T.]

&
-



Eseritos sobre arte

mente estio consagradas pela tradigdo, contra isso nada h4 a dizer.
Mas sobre o fato de que tem de haver leis que decorrem da natureza
de cada arte, sobre isso ninguém pensa (1102, do ano de 1788).

Toda obra de arte, boa e m4, uma vez que nasceu, pertence &
natureza. A Antigiiidade pertence  natureza e, sem divida, quando
nos fala, & mais natural das naturezas! E nao devemos estudar esta
nobre natureza, mas sim a natureza ordinaria! (1103, do ano de

1801).

Pois o ordinario é propriamente o que para os senhores signt-
fica a natureza! Criar a partir de si mesmo, pode querer dizer, ocu-
par-se com o que nos é comodo! (1104, do ano de 1801).

Arte: uma outra natureza, também misteriosa, mas compreen-
sivel; pois ela decorre do entendimento (1105, do ano de 1832).

A natureza opera segundo leis, que ela prescreveu a si mesma,
em harmonia com o criador; a arte opera segundo regras acordadas
com o génio (1106).

A arte repousa sobre uma espécie de sentido religioso, sobre
uma seriedade profunda inabalével; por isso ela adora tanto unir-se
com a religido. A religido nio necessita de nenhum sentido artistico,
ela repousa sobre sua prépria seriedade; mas ela também nao em-
presta nenhuma seriedade tampouco oferece algum gosto (1107).

A realidade na sua mais elevada utilidade, finalidade, tam-

bém é bela (1108).

A perfeicdo ja esta af quando o necessario € efetuado, a beleza
quando o necessario é efetuado, mas permanece oculto (1109).

A perfeigdo pode subsistir com desproporgio; a beleza somente
com proporgio (1110).

Obras de arte sdo destruidas tio logo o sentido artistico desa-
parega (1111).

A alegoria transforma o fendmeno em conceito, o conceito em
imagem, mas de tal modo que o conceito continua ainda necessarta-

Miaximas e reflexaes (1826)

mente tomado e contido pela imagem, de maneira limitada e comple-
ta e sendo expresso por ela (1112).

O simbélico transforma o fenémeno em idéia, a idéia em ima-
gem, de tal modo que na imagem a idéia permanece sempre infinita-
mente atuante e inacessivel, mesmo que seja exprimida em todas as
linguas (1113).

Na excelente gravura de Rembrandt A expulsdo dos compra-
dores e mercadores do templo (1635) a gléria que de costume envolve
a cabeca do Senhor foi deslocada para a mao que age, projetada
para a frente, a qual, num ato divino, rodeada de esplendor, golpeia
vigorosamente. Em torno da cabeca, como do rosto, h4 escuniddo

(1114).

Todo grande artista nos arrebata e incendeia. Tudo o que em
nés tem a mesma capacidade se excita, e como temos uma represen-
tacio do que é grandioso e uma inclinagéo a ele, facilmente imagina-
mos que o germe do grandioso se esconde dentro de nés (1115).

Uma mente tem cada um; talento alguns, mas conceitos artfs-

ticos sdo raros (1116, do ano de 1826).

Em todas as artes existe um certo grau que se pode, por assim
dizer, alcangar sozinho com as disposi¢des naturais. Mas ao mesmo
tempo é impossivel ultrapassar esse grau se a arte nio vem ao auxilio

(117).

Diz-se em louvor ao artista: ele tem tudo de si mesmo. Espero
néo ter de ouvir isso novamente! Visto de modo atento, as produgdes
de um tal génio original sio geralmente reminiscéncias; quem tem
experiéncia pode em geral indica-las uma a uma (1118, do ano de

1829).

O assim chamado criar a partir de si mesmo habitualmente
forma os falsos artistas originais e maneiristas (1119).

Porque censuramos tanto o amaneirado, porque acreditamos
que é impossivel retornar dele para o reto caminho? (1120).
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ISseritos sobre arte

A arte nio deve representar o que é penoso (1121).

Produzir a partir de muitos esbogos, por fim, um todo, ¢ algo
que nem mesmo o melhor consegue sempre realizar (1124, do ano

de 1830).

Mesmo o talento mediano tem sempre espirito na presenca da
natureza; por isso, desenhos relativamente cuidadosos desse género
sempre causam prazer (1125, do ano de 1830).

A\ causa do diletantismo: fuga da maneira, desconhecimento
do método, empreendimento tonto de justamente sempre querer rea-
lizar o impossivel, o qual exige a arte suprema, caso pudéssemos em
algum momento dela nos aproximar (1126).

187

O erro dos diletantes: querer unir de modo imediato'®’ a fan-

tasia e a técnica (1127).

Ha uma tradig¢io de que Dédalo, o primeiro artista plastico,
teve inveja da invencdo do torno do oleiro. Certamente nao resultou
nada da inveja; mas o grande homem provavelmente pressentiu que
a técnica por fim teria de ser danosa na arte (1128).

A técnica, em assoclagio com o mau gosto, é a mais terrivel
inimiga da arte (1129).

Chodowiecki'®® é um artista muito respeitavel e nés dizemos
um artista ideal. Suas boas obras sdo um testemunho completo de
espirito e de gosto. No circulo em que ele trabalhava nao era possivel
exigir nada que fosse mais ideal (1131, do ano de 1801).

Unm nobre fil6sofo falou da arquitetura como uma miisica pe-
trificada,'® e teve de suportar em troca muitos acenos negativos de

'8 Unmittelbar significa aqui tanto uma agdo imediata, instantanea quanto uma agio que
desconsidera o meio, a mediagéo entre duas partes, no caso, a fantasia e a técnica. [N. T.]

188 Daniel Nikolas Chodowiecki (1726-1801), xilégrafo e gravador, diretor da Academia de
Anrte de Berlim. Goethe cita também esse pintor no ensaio Antigo e moderno (1818). [N. T.]
18 Goethe se refere sem divida a Schelling, que em sua Filosofia da arte (1802-1804) definiu
a arquitetura como “miisica petrificada” (na tradugéo brasileira de Mércio Suzuki. Sio Paulo:

Miximas e reflexdes (1826)

cabeca. Acreditamos que a melhor maneira de introduzir novamente
esse belo pensamento é denominando a arquitetura uma arte muda dos
sons.

Pense-se em Orfeu que, ao receber um grande terreno deserto
de construgio, sentou-se sabiamente no lugar mais excelente e, com
os sons vivificantes de sua lira, construiu o espagoso mercado a sua
volta. As pedras dos rochedos, tomadas rapidamente por sons vio-
lentamente dominadores, mas amigavelmente aliciantes, foram ar-
rancadas de sua totalidade de massas compactas e tiveram de se
configurar com arte e oficio, ao se aproximarem entusiasticamente, a
fim de se ordenarem convenientemente em camadas e paredes ritmi-
cas. E assim uma rua foi se juntando a outra! E também nio falta-
ram as muralhas de protegio.

O:s sons se perdem, mas a harmonia permanece. Os cidadios
de uma cidade como esta passeiam e negociam em meio a melodias
eternas; o espirito nao pode decair, a atividade nao pode adormecer,
o olho assume a fungdo, a obrigagdo e o dever do ouvido, e mesmo
nos dias mais comuns os cidadaos se encontram em um estado ideal:
sem reflexéo, sem perguntar por sua origem, participam da fruicio
ética e religiosa a mais alta. O costume que adquirimos de andar de
um lado a outro na Basilica de Sao Pedro fara com que se sinta um
anélogo disso que ousamos exprimir aqui.

Ao contrério, o cidaddo de uma cidade mal construida, onde o
acaso juntou sofrivelmente as casas como a vassousa amontoa os detri-
tos, vive inconscientemente no estado de sede em um deserto; para o
estrangeiro, no entanto, é como se ouvisse gaita, pifaros e tamborins, e
tivesse de se preparar para assistir a danga dos ursos e os saltos dos

macacos (1133, do ano de 1827).

Edusp, 2001, p. 219). Ja Hegel, em seus Cursos de estética, emprega a expressio “miisi-
ca congelada” para definir a arquitetura, atribuindo erroneamente a autoria da definigao

a Friedrich Schlegel (cf. a trad. bras. Sao Paulo: Edusp, v. II, p. 65). [N. T.]
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[seritos sobre arte

Os templos antigos concentram o Deus no homem; as igrejas

da Idade Média aspiram por Deus nas alturas (1134, anode 1821).

O supremo propésito da arte é mostrar formas humanas, de
maneira tao sensivel e significativa quanto for possivel (do ano de

1789).

Porque cada obra de arte estabelece a exigéncia de agradar de
maneira universal, ela nao deve pressupor outra condig¢io sendo con-
digdes universais. Todas as notas determinadas (histéricas ou cienti-

ficas), porém, sao condigées particulares.'®

Natureza orginica: viva no que é menor; arte: percebida no

que é menor (dos anos 1798/99).

Os monumentos antigos dos chineses, dos indianos, dos egip-
clos sio sempre apenas curiosidades; é muito bom para nés mesmos
e parao mundo conhecé-los; mas para uma formagéo ética e estética
eles trardo poucos frutos.

Nio podemos negar que o mundo alemao, adornado com mui-
tos espiritos bons e excelentes, é sempre desunido e desconjuntado
na arte e na ciéncia, que ele sempre mais se perde e se confunde no
caminho histérico, tedrico e pratico.

Se nao olhdssemos com adoragdo a arte e a ciéncia como algo
eterno, em st mesmo pronto € vivo, que no decurso do tempo apenas
mistura os méritos e os defeitos, nés mesmos irfamos nos enganar e
nos entristecer pelo fato de que a riqueza pode nos colocar em um tal
apuro.

Avrtistas perfeitos devem agradecer mais ao ensino do que a
natureza.

N3o se consegue escapar mais seguramente do mundo senéo
pela da arte e ndo se consegue unir-se mais seguramente ao mundo

190 Reflexdo do ano de 1798 que se refere ao ensaio Sobre os objetos das artes pldsticas

(1797). [N. T
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Maximas ¢ reflexoes (1826)

sendo pela arte (maxima do diario de Otilia. As afinidades eletivas,

1809).

Mesmo no instante da maior felicidade e da maior caréncia
necessitamos do artista (maxima do diario de Otilia. As afinidades

eletivas, 1809).

A arte se ocupa com o que ¢ dificil e com o bem (maxima do

didrio de Otilia. As afinidades eletivas, 1809).

Tratar de maneira leve o que ¢ dificil nos fornece a intuicio do
impossivel (maxima do di4rio de Otilia. As afinidades eletivas, 1809).

Tudo o que é pregnante, o que é unicamente excelente em
uma obra de arte, nio é reconhecido, tudo o que é frutifero e estimu-
lante é afastado. Nem todo mundo consegue apreender facilmente
uma sintese profundamente abrangente (do ano de 1831).



