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l. Resumo

O presente projeto pretende abordar alguns nds centrais da emergente disciplina
filosofica da estética, abordaremos as mudancas e 0s registros deste novo modo de se
abordar as artes de modo a permitir um tratamento filoséfico delas no século XVIII.
Autores como Baumgarten, Diderot, Winckelmann, Goethe e Schiller, serdo abordados
como o objetivo de compreendermos as mudangas no modo em que se abordaram as
artes nos seculo que viu nascer, como disciplina filosofica autbnoma, a estética e suas
diferencas em relagdo as doutrinas das artes. Como a polémica ¢é base de nosso trabalho,
executaremos leituras comparativas, analisando as diferentes formas de abordagem e os
modos de se pensar 0 campo artistico em torno de dois autores centrais: Winckelmann e
Diderot. Os textos de Winckelmann estabelecem uma visdo das artes que fez a
antiguidade cléssica algcar um novo patamar, um novo modo de concepgao que podemos
chamar de moderno. Investigaremos nesse autor renovacdo do classico, em um
ambiente de reflexdo ja ligado ao modo de pensar permeado pela llustracdo. Diderot €
outro caso singular nesse quadro dos movimentos das reflexdes artisticas no nascimento
da estética. Embora seja um dos mais aguerridos defensores do teatro moderno que
principiava a se livrar das regras e do decoro, da tradicdo das grandes tragedias
francesas — que tinham em Corneille e Racine seus grandes mentores e em Voltaire seu
grande defensor —, tinha uma postura mais classicista em relagédo a pintura e a escultura,

sua posicao singular nos permite vislumbrar os grandes debates estéticos de seu tempo.
1. Objetivos

O objetivo da pesquisa de pos-doutorado proposta aqui é aprofundar o estudo ja
realizado no ambito do doutorado, no qual se procurou abordar passagens que
recolocam a questdo da defesa do classico como modo de figuragdo em um autor,
Winckelmann, e relacionar essa defesa com outros autores fundamentais do ciclo de
Philosophes do iluminismo francés. N&o é gratuita essa escolha. Percebemos a
tendéncia em estabelecer a estética, em terras alemds, como um fruto inédito do
pensamento do século XVIII e dos ciclos intelectuais em terras germanicas,
Mendelsohn, Herder, Lessing e mais tarde Goethe, Schiller, Kant e os idealistas . Duas
injusticas sdo ai feitas, primeiro ignorar Diderot — que nos dizeres de Lessing, “este
homem [deve] encontrar entre n0s maior aceitacdo do que encontrou entre 0S Seus

compatriotas. 1sso pelo menos deve acontecer, se n0s também quisermos pertencer um



dia ao rol dos povos civilizados, cada um dos quais tem o seu teatro.” (Lessing, 2016, p.
674).— e em segundo ignorar todo o tratamento de questdes estéticas que se viu nascer
em torno dos enciclopedistas e em torno da nova configuragéo da querela dos antigos e
modernos. Diante de toda sorte de avango as carateristicas centrais do classicismo se
alteraram e sua relacdo coma reflexdo filosofia também. O intento deste trabalho é
observar essas mudancgas e seus principais autores, Voltaire Diderot, Winckelmann e
Goethe. Estabelecendo maior foco no caso da relacdo dos dois autores mais ambiguos
em tal retomada do classico, Diderot e Winckelmann, pretendemos observar os
movimentos que propuseram a reinvencao do classico. Em paralelo pretende-se fazer
uma traducdo dos ensaios de Winckelmann, indisponiveis ainda em lingua portuguesa,
para que assim como 0s outros autores abordados por nds, a obra de Winckelmann se

torne acessivel ao publico luséfono.

. Apresentacdo das questdes a serem abordadas
1. Introducao

O nascimento dos problemas: das doutrinas a estética

O estudo que relaciona de algum modo o inquérito filoséfico e as manifestacdes
artisticas ndo é uma invencao do século XVIII. As doutrinas das artes, e antes delas os
grandes autores das Poéticas mais reconhecidas da antiguidade, notadamente Aristdteles
e Horéacio, colocaram a reflexdo das artes em um registro que permaneceu, salvo
algumas alteracdes e transbordamentos, sendo utilizado e conferido mesmo poucas
décadas antes do século de que vamos tratar. Esse modo de abordagem anterior a
ilustracdo, onde os discursos se ordenavam de modo a serem ensinamentos acerca de
uma arte, principalmente de sua feitura, comeca a ser alterado pela reflexdo acerca das
artes a que se propuseram alguns autores do século das luzes.

A abordagem da disciplina filosofica da estética em seu periodo de nascedouro,
onde se supera o discurso das doutrinas da antiguidade e do renascimento, coincide com
um momento de rara pregnancia no sentido das abordagens e incorporacGes das artes
no ambito da filosofia. Foi na primeira metade deste século que, tanto quanto possamos
submeter uma coisa ao seu nome, tal modalidade filosofica viu o seu nascedouro. A
titulo de localizagéo, consideraremos 0 momento de fundacdo da disciplina da estética o
nascedouro do proprio termo estetica. Em 1735 o filésofo alemdo Alexander



Baumgarten, de matriz leibniziana, cunhou o termo estética. Embora haja um
aquecimento dos temas filosoficos no ambiente do racionalismo cléssico, é na esteira de
seus seguidores que a matéria comeca a dar seus primeiros passos. Para
compreendermos as mudancas no tipo de reflexdo acerca das artes temos de ter em
mente alguns discursos anteriores que se notabilizaram como Doutrinas das artes. Estes
discursos, que se estendem por uma ampla gama de autores (de Ghiberti a Bellori,
passando por Alberti, Vasari, Lomazzo e outros) se colocam como vinculadas & maneira
de compreender o discurso acerca das artes anterior a construcdo da disciplina da
estética. O segundo livro do Da Pintura de Alberti, € um exemplo claro das doutrinas
das artes, ou seja, de textos onde as condutas e os modos do oficio do artifice serdo
abordados, nas palavras do autor esse livro: “pde a arte na mao do artista, distinguindo
suas partes ¢ demonstrando tudo” (Alberti, 2014, p. 69) .

Vamos ter de passar também por algumas passagens das Vite de Bellori,
principalmente o prefacio, inserido como anexo ao livro Idea: a evolugéo do conceito
de belo, de Panofsky, intitulado a Ideia do pintor, do escultor e do arquiteto, obtida das
belezas naturais e superior a natureza. Nesse texto do bidgrafo italiano entra em cena
um dos mais caros debates da estética em seu nascedouro: a relacdo entre bela natureza
e beleza ideal. Nesse texto, embora ainda sintamos que algo se alterou nos mais de dois
séculos que separam esses textos, o de Alberti e o de Bellori, hd uma espécie de modo
de considerar as artes no ambito da filosofia que ainda ndo se pode considerar uma
estética, enquanto disciplina filosofica. Mas a alteracdo de registro ja parece estar em
curso, posto que sob o nome de ideia, 0 autor dessas vidas ndo deixa de tentar buscar
um denominador comum a todas as artes ditas figurativas:

Essa ideia, ou Deusa da Pintura e da Escultura, uma vez retirado seu véu
pelos grandes espiritos, revela-se a nossos olhos e desce até os marmores e
as telas: originada na natureza, ela ultrapassa sua origem e torna-se ela
mesma origem da arte; medida pelo compasso do entendimento, torna-se
medida da mao operante e, animada pela imaginacdo, da vida as suas
imagens. (Bellori apud Panofsky, 2000, p. 144).

Esse modo de pensar a arte que retoma a ideia platbnica permite, grosso modo, a

aglutinacdo dos discursos que se relacionam com as artes e abrem espaco para o artifice
como criador auténomo, algo que é impensavel nos moldes das doutrinas anteriores,
que se colocavam como discurso que ensinava uma arte, um oficio. A partir de Bellori,
0 caminho para o debate das artes se alterou; no ambiente filoséfico do século XVIII
tais mudancas se tornardo mais claras e se colocardo de modo a ampliar os campos e 0s

modos de se pensar a arte e suas possibilidades.



Ja liberta de certa forma das poéticas e das retoricas que ressoavam nas
doutrinas, a estética comeca a empenhar-se, enquanto disciplina autbnoma e em
formacdo, esta enquanto “Gnoseologia inferior”, enquanto ciéncia ficaria entdo situada a
meio caminho das disciplinas da filosofia, da poética e da retérica. E claro que ndo
podemos encerrar 0 nascimento da disciplina da estética apenas com o avanco
terminoldgico empreendido por Baumgarten. E somente no final deste século que a
batizou que uma consciéncia terminoldgica acerca da disciplina ganha os contornos
pelos quais a conhecemos hoje.

Mas é nesse momento de transicdo que se coloca a meio caminho das doutrinas,
tributérias das poéticas e das retdricas, e da disciplina da estética, consolidada por Kant
e o idealismo alemé&o, que o debate se torna mais rico e marca 0 modo sui generis de
operacdes filosoficas que, de certa forma, nos marcam até hoje. O intuito desta pesquisa
é 0 de avancar nesse periodo tendo como leitura-chave autores centrais ao debate e a
consolidagdo da disciplina. Cassirer, em seu célebre estudo, ndo deu conta da variedade
do debate estético do século das luzes, onde em muito se opuseram alguns autores,
dentre os quais Winckelmann, ao modelo segundo o qual,

0 novo ideal de conhecimento estabelecido por Descartes pretende abarcar
ndo somente todas as areas do saber, mas também todos os lados e
momentos do poder. A nova dire¢do ndo deve abarcar somente as ciéncias,
no sentido estrito do termo, a logica, a matematica, a fisica e a psicologia;
mas também a arte tem de se submeter & mesma exigéncia rigorosa: tera de
se adequar a razdo e ser provada por suas regras, para depois verificarmos se
seu contetdo é genuino, permanente e essencial. (Cassirer, 1997 p., 308)
Pretendemos reforcar a posicdo de que a estética em seu nascedouro, e é claro

em seus subsequentes avancos, nos insere num debate de vario tipo, quer no ambito da
forma quer no ambito de seus conteldos. Se para Cassirer, 0 aspecto sistematico é
central, dada a tendéncia teleol6gica que se coloca como um universo que poderia ser
chamado de pré-kantiano, nés insistiremos que ha ainda outro lado que coloca a obra de
arte como central e que insiste na centralidade da experiéncia estética. Ndo gostariamos
de cometer o erro inverso, ou seja, 0 de desprezar o apelo sistematico de alguns autores
que foram centrais ao desenvolvimento desta disciplina filosofica, mas de insistir na
variedade deste debate num periodo onde, segundo Elio Franzini', “a disciplina [da
estética] vive um momento de extraordindria riqueza e complexidade” (Franzini, 1999,

p. 9). A estética mesma, ao contrario dos postulados de Cassirer, demonstra as fissuras e

! Autor de um belo texto introdutério sobre a estética do século XVI11 onde a insisténcia se d4 sempre no
aspecto variegado das premissas e das conclusdes.
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falta de unicidades dos discursos da chamada Filosofia do iluminismo, conforme nos
indica o proprio Franzini:

A estética do Settecento permite, de facto, subtrair o século XVIII a muitos
lugares comuns historiograficos que, ao identifica-lo com um ‘iluminismo’
fantastico, veem nele um triunfo acritico da razdo. A estética demonstra,
pelo contrério, precisamente a complexidade do periodo: a par da razéo (que,
alias, domina de modo bem mais relevante no século anterior) temos a
obscuridade e a ambiguidade da sensacdo, a indiscricdo das paixdes e 0
espectro do excesso, em todo caso, o olhar sobre uma natureza que recusa
um unico rosto, uma unica expressdo, um unico método. (Ibid, p. 11).

2. As academias e a querela dos antigos e dos moderno

O século XVIII foi um dos mais ricos na historia dos debates das artes. Aquilo que
se oficializou como as Academias das artes no século anterior gerou um espaco de
debate fundamental para que as posices e colocacBes de tedricos e artistas tivessem
circulagdo: “Ainda que [a Academia] ndo tenha logrado cobrar importancia até o século
XVII (...) Exerceu um impacto de desenvolvimento nos séculos XVIII e XIX e sua
influéncia se deixou sentir em muitos campos, convertendo-se também no berco da
teoria da arte.” (Barash, 1996, p. 251)

Um ponto de inflexdo, dentre os produtos destas academias, foi a célebre
Querelle des anciens et des modernes. Mais do que uma ilustre discussdo de arquitetos
no ambiente francés do Ancien Régime, a querela ganhou o mundo e foi de suma
importancia para que melhor se fossem delineando suas partes. Para que entendamos a
importancia desta disputa, que nos baste por ora observar o que diz Habermas em seu
Discurso filosofico da modernidade:

E no dominio da critica estética que pela primeira vez se toma consciéncia
do problema de uma fundamentacdo da modernidade a partir de si mesma.
Isso fica claro quando acompanhamos a histéria conceitual do termo
“moderno”. O processo de distanciamento do modelo da arte antiga foi
introduzido, no inicio do século XVIII, pela célebre Querelle des anciens et
des modernes. (Habermas, 2000, p. 13)

O impasse em que se colocaram as visdes sobre os antigos e modernos possuli,

porém, um grande ponto de fratura. Este ponto se encontra em uma obra de Perrault, o
tratado Sobre as cinco ordens das colunas, de modo muito claro, pois ainda que o
arquiteto, responsavel pela ala leste do Louvre, ndo negue que “os antigos de maneira
acertada acreditavam que as regras que deram as suas construgdes a beleza eram
baseadas nas propor¢des do corpo humano” (Perrault, 1980, p. 47), ele ndo nega a

possibilidade de variagdo entre essas regras, assim como ela existe nos corpos humanos,



e sabe que as ordens, assim como a natureza, podem gerar “regras diferentes que sdao
determinadas pela diversidade das intencOes de fazer uma forma massiva ou mais
delicada” (Ibid.). As ordens, fundamentais a elevacdo do ideal antigo dentre os
modernos, como notava o arquiteto e tradutor de Vitruvio, sdo ligadas ao ornamento,
pois “essas propor¢des diversas juntamente com 0s ornamentos apropriados, sdo 0 que
fazem surgir as diferentes ordens da arquitetura, cujos caracteres nos séo dados pelo
ornamento.” (Ibid.). Sua critica a rigidez das regras de cunho classicista parte de dentro
de uma compreensdo das ordens que visa negar o seu carater metafisico e imutavel
enquanto prescricdes celestes e sua relacdo com a harmonia musical e com a imagem e
semelhanca de Deus. Na insisténcia por ver ruir a ligacdo da arquitetura classica com
regras intransponiveis, o mais agudo dos defensores da modernidade mantém a
imutabilidade das harmonias (Cf. Ibid., p. 49), mas rompe com a noc¢do de que ha uma
ligagdo entre a apreensdo da propor¢do e a evidéncia das harmonias: “Nos ndo podemos
dizer que as proporcGes na arquitetura agradem aos nossos olhos por uma razéo
desconhecida ou que elas se expressam de modo similar ao das harmonias musicais.”
(Ibid., p. 48). Ao separar os modos de recep¢do dos olhos e dos ouvidos o arquimoderno
desvincula o objeto da arquitetura de sua relacdo com regras imutaveis da propria
natureza, ou seja, separa a arte arquiteténica da harmonia do mundo.

Ao derrubar estas analogias entre a harmonia do mundo e as obras classicas, que
se caracterizavam por uma grande carga teolégico-metafisica?, o defensor dos modernos
vai apelar para o arbitrio individual do observador. A questdo aqui se volta para um
certo empirismo, pois “nem a imitacdo da natureza, nem a razdo, nem o0 bom senso
configuram de modo algum a base da beleza que as pessoas alegam ver nas proporgoes
e na ordenada disposicdo de uma coluna, ao contrario, € impossivel encontrar outra
fonte para o deleite advindo delas afora os costumes” (Perrault, 1980, p. 52).

O empirismo artistico de Perrault parece negar qualquer substrato metafisico e
racional & beleza. Mesmo os monumentos da arquitetura classica ndo partem de
qualquer sorte de ordenagdo que se estabeleca previamente que traga a lume o mundo

supralunar por analogias e aproximacgdes. N&o haveria nada fora do artifice que possa

2 Que tinha como defensor mais conhecido o arquiteto de Cordoba, Villalpanda, “cujo vasto comentario
literariamente massivo [do livro de Ezequiel, onde o profeta tem a visdo da reconstrucdo do templo de
Saloméo] fazia a justificativa da origem divina das ordens, ndo apenas como sinal da ordenacéo divina do
corpo humano, mas também em uma visdo muito mais dogmatica na qual elas eram parte dos dons
divinos do templo em seu tipo, seja ele desenhado por Deus ou pelas méos de Salomé&o sob a condugéo
direta de Deus: as proporgdes e seus ornamentos vistos por Ezequiel, eram idénticas aquelas do templo
que Salomao construiu.” (Rykwert, 1980, p. 9)
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garantir os resultados adquiridos. O proprio florescer desta arte na antiguidade ndo pode
salvaguardar o uso irrestrito de suas medidas como regras de edificacdo, “posto que
aqueles que primeiro inventaram essas propor¢fes ndo possuiam outra regra do que sua
fantasia (fantasie) para guia-los, sua fantasia se alterou e foram introduzidas novas
proporgdes, que acabavam por serem tomadas por agradaveis.” (Ibid., p. 53-54).

Ao libertar, conceitualmente, a arquitetura do canone, ou melhor, ao inserir uma
certa arbitrariedade historica na dire¢cdo do classico enquanto canénico, o autor do
Parallele des anciens et modernes, insere uma relatividade ao juizo de gosto que
reafirma a possibilidade da superacdo dos antigos. O magistral do classico reside no
arbitrio e fantasia que se veem inseridos na contingéncia historica. Ao eximir os artistas
de uma regra que se projetava do mundo celeste, que se via praticada na historia, mas
que ndo se fazia nela, Perrault langou as artes num estatuto onde ndo poderia haver
nenhum tipo de necessidade que se colocasse como norte externo e transcendente no
processo historico. N&o haveria nada que pudesse ser aplicado a toda sorte de
monumento de modo indistinto, para isso ele apresentara as formas classicas no
dinamismo da histéria: “as ordens da arquitetura foram, em seus caracteres ¢
proporg¢des, alteradas ao longo da historia”(Ibid., p. 62).

Esse modo ndo ciclico de ver a histéria permite que tanto gregos, quanto
romanos sejam vistos como parte de um processo que estabelece uma motivacgdo que é
apenas histdrica e mesmo “que gostemos com frequéncia das propor¢des que seguem a
regra dos antigos sem saber por qué, jamais deixou de ser verdade que deve haver uma
razdo para esse gostar” (Ibid., p. 50), ndo devemos afastar esse pendor da historia, nada
pode ser instalado para além do costume. Perrault clama por liberdade, acredita, de certo
modo, na perfectibilidade dos artifices: “Eu sustento que um dos primeiros principios da
arquitetura, tal como em todas as artes, € o de que nenhum principio foi completamente
aperfeicoado, mesmo que a perfeicdo em si seja inatingivel, se pode aborda-la mais de
perto toda vez que se tenta alcanca-la” (lbid., p. 51). Esse caminho em direcdo a
perfeicdo vai se ampliando e é sobre este ponto que o louvor aos modernos se vai
instalar, pois existem “inovacdes que sdo frutos de grande inquérito e estudo, que sdo
levadas a cabo por hébeis e inventivos génios para aperfei¢oar essas coisas nas quais a
antiguidade deixou uma série de lacunas” (Ibid., p. 62).

Ao inserir a distancia e o desenvolvimento histérico aos frutos da arte, Perrault
inseriu um grande problema aos representantes do classicismo, que defendiam a

aplicacdo indiscutivel das regras extraidas da antiguidade. A maneira ciclica de encarar
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a historia, vinculada ao classicismo francés, representada com grande expressividade
pelo iluminado Voltaire, tem o seu exemplo mais claro no livro que tanto entusiasmou o
nosso autor e sua relagdo com a histéria: O século de Luis XIV. Neste livro, Voltaire
elegeu “quatro idades felizes (...): aquelas em que as artes se aperfeigoaram, e que sendo
verdadeiras épocas de grandeza do espirito humano, servem de exemplo a humanidade”.
(Voltaire, 1996, p. 7). Ao centralizar a histéria em quatro pontos de grande florescer do
espirito humano, a época de Felipe e Alexandre na Grécia, a época de César e Augusto
em Roma, a era dos Médici em Florenca e o século de Luis XIV na Francga, que teve em
seu seio a celebre Querelle, Voltaire se coloca diante de um classicismo que era
praticado por ele, majoritariamente em suas obras de teatro, que ndo levava em conta a

fratura introduzida por Perrault®.
3. A renovacdo do classico

A posigdo de Winckelmann ndo serd a mesma do autor de Candide. Se Voltaire,
tentando dar dignidade classica a Franga do século XVII, tentou ligar diretamente 0s
grandes autores e artistas do periodo do Rei Sol a antiguidade, seu admirador aleméo
escolheu um caminho na direcdo das formas classicas que nao vai poder se furtar,
através da ciclicidade da histdria, pois Winckelmann investe na distancia, no abismo
que nos separa dos antigos. Portanto ele tem de se haver com o relativismo inserido por
Claude Perrault na Querelle. E na propria ruptura com a estaticidade do classico que
Winckelmann ird se empenhar em fundar um modo novo de se dirigir aos confins da
figuracdo grega, buscando indicar a forma grega como historicamente determinada, mas
ao mesmo tempo exemplar reconhecendo a um s6 tempo a historicidade da beleza e seu
carater universal. Quando Perrault mostra o qudo infundado eram os que clamavam
pelas imutaveis ideias classicizantes e lancou a beleza em um universo onde ela se vé
ligada a arbitrariedade, ndo foi mais possivel que se clamasse por uma metafisica da
beleza.

Winckelmann insere as regras da antiguidade no mesmo dinamismo historico e
é na prépria histdria que ele vai buscar a razdo de sua primazia. O grande exemplo dessa
tentativa sdo os seus Pensamentos sobre a imitacdo dos gregos na pintura e na
escultura. Nesse ensaio, “Winckelmann, em suma, veio dar uma carne, um corpo, um

quadro a essa perfeicdo grega” (Hartog, 2003, p. 169), ou seja, deu ao aspecto de

% Que inclusive ¢ citado entre os artistas cujas “obras levantadas a partir de [seus]desenhos sdo bastante
conhecidas” (Voltaire, 1996, p. 570).
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completude dos gregos o seu lugar na historia, trazendo a transcendéncia da regra
imutavel, a corruptibilidade da histdria. E isso contribui e muito para o declinio imposto
as formas sinuosas dos modernos e 0 novo vigor do classicismo. O que pretendemos
mostrar nessa primeira parte do trabalho é exatamente este caminho que partindo da
conscientizacdo dos modos da historia leve a fundacdo de um horizonte normativo que
se V€ instalado na historia. Winckelmann assume para si a fratura inserida pelo arquiteto
francés e conduz o pendor ao classico para uma dinamica historica.

Esse ambiente fica ainda mais claro com a unido terminolédgica do primeiro
periodo de seu escrito inaugural: “O bom gosto, que se alastra cada vez mais pelo
mundo, comecou a ser formado primeiramente sob o céu grego”. (GNA, P. 13). A
maneira da escrita ndo nos deve iludir, Winckelmann alia em seu discurso duas coisas
que apresentam, ja em suas primeiras linhas publicadas, o que sera central em sua obra
como um todo.

Peter Szondi nédo foi cego ao impacto de tal unido. Em seu texto Antike und
Moderne in der Asthetik der Goethezeit, ele afirma:

Pelo comego e fim desta frase, ou seja, no conceito de bom gosto e na
representacdo do céu grego e seu significado, pode-se ser tentado a ver
representadas duas épocas da estética, nas quais Winckelmann comecou a
tracar a fronteira.(...) Entre o conceito de bom gosto e a representa¢éo do céu
grego encontra-se nem tanto uma sintese destacada do pensamento de
Winckelmann, como uma inconsequéncia, um anacronismo, que marca a
estética do iluminismo. Esta inconsequéncia, por sua vez, imprimiu a
contradi¢do de principio ao classicismo em sua fase ndo normativa uma
aporia da qual o seu pensamento das artes se encerrou em uma fragilidade.”
(Szondi, Op. Cit:, p. 22-24)

Desta unido inconsequente, Winckelmann tentou gerar um tipo de reflexédo

acerca das artes que ndo se prendesse ao aspecto normativo anterior ao que esta
plasmado na obra grega. Mas temos, antes de tudo, de tentar entender
terminologicamente o que pensa Winckelmann quando nos diz gosto. Gosto, e a
tradicdo assim o estabeleceu, é sempre algo pensado como uma faceta individual.
Aquilo que era uma caracteristica individual € expandido a todo um povo.

Se no centro do debate do gosto estava uma nogdo como a de Montesquieu:
“gosto nada mais ¢ sendo a vantagem de descobrir com sutileza e presteza a medida do
prazer que cada coisa deve dar as pessoas.” (Montesquieu, 2005, p. 11). A tal ponto de,
no texto acerca do grupo Laocoonte, em seu Manuscrito Fiorentino, Winckelmann
insere o gosto naquilo que se v€ plasmado: “esta estatua ¢ realmente feita ao Gusto
grego” (Winckelmann, 1995, p. 186). Poderiamos pensar o gosto, e a grafia italiana é

mantida nesta passagem, como algo que remonta a fase renascentista dos tratados sobre
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a arte. Justifica-se este gosto grego da seguinte forma: “os tecidos, 0 cabelo e todo o
carater da figura aparentam ser dos bons tempos dos gregos”. (1bid.).
Indo mais fundo na leitura de Szondi, encontramos algo que nos orienta: ]

Se o conceito de bom gosto na frase introdutdria do escrito de Winckelmann
se refere a poética da ilustracdo, a ideia de céu grego indica uma forma de
consideracdo histérica na qual as obras ja& ndo servem de paradigmas
atemporais de estéticas normativas, se ndo como que vividas de modo
concreto e compreendidas em seu contexto histérico. (Szondi, 1974, p. 23).
O céu grego (natureza) e o bom gosto (arte) é que propiciam o horizonte

historico reproposto como norma. O céu naturalmente levava a uma consideragéo
diferente em relagdo ao resto do mundo: “No pais que, segundo se diz, Minerva, dentre
todos os paises, deu aos gregos por morada gracas a moderacdo do clima das estacdes
do ano que ela encontrou aqui como uma terra que haveria de produzir sabias cabegas”
(GNA, p. 13) . Este céu haveria de cultivar suas artes de outro modo, pois “todas as
invencOes de povos estrangeiros confluiram na Grécia apenas como sementes primeiras,
e adotaram [no solo grego] outra natureza e forma (Gestalt)” (Ibid.). Essa indicacdo do
caso unico dos gregos, € a indicagdo da muatua determinacdo entre a arte e a natureza.
N&o ha um determinismo climatolégico em cena; as construgdes que levam & vigéncia
desta Grécia ndo séo de cunho absolutista.

A intencdo aqui, nos parece, é a de ja desde um principio criar uma condicao que
extraia o ‘“a arte imita a natureza” aristotélico de uma dimensdo atemporal, € 0
mecanismo que nos encaminha para isso é o da criacdo de uma alteridade extrema. Uma
alteridade inatingivel tanto em sua faceta natural, como artistica. Nao se trata aqui da
imita¢do da natureza, debate comum acerca da imitagdo a seu tempo: “o primeir0o fim
das artes ¢ imitar a natureza”, dizia Hemsterhuis (Hemsterhuis, 2000, p. 23). Trata-se da
eleicdo de um modelo. A nocdo mimética é reproposta em clara ligacdo com seu modelo
e exempla. A unido entre estes dois pontos é fundamental para entendermos o
tratamento dado. Essa imitacdo racional, ndo deve buscar acrescentar algo e reunir
aquilo que esta particularizado. A prépria obra de arte ndo configura uma espécie de
ilustracdo de uma teoria, a obra é fruto desta unido; o horizonte histdrico é fornecido por
uma sorte de teoria das artes que busque transpor essa alteridade extrema.

O posto da alteridade grega néo é superado, mesmo quando a imitagdo se da sem
nenhuma sorte de censura, como era o caso dos romanos: “Uma estatua de uma mao
romana sempre se comportara diante de uma imagem primordial (Urbild) grega como o
Dido de Virgilio diante da Nausica de Homero, que aquele procurou imitar” (GNA, p.

14). Essa alteridade se manifesta no carater primordial da arte grega; ela se coloca no
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momento grego como acontecimento que exige uma sociedade com as especificidades
da sociedade grega que a gerou. O aspecto histérico e contingencial formou essas
imagens que sdo quase que arquétipos da beleza.

Ha uma unidade entre a regra, 0 gosto e a objetividade das obras mesmas. No
interno da teoria artistica de Winckelmann se fundem a estética e a historicidade do que
foi plasmado entre os gregos; nos dizeres de Testa, “a historia toma o posto de um
fundamento, o fundamento é representado em forma de historia: uma teoria normativa
do belo que se transcreve no ambito de uma histéria da arte como repertério de
modelos.” (Testa, 1999, p. 307).

4. A eloquéncia do caso singular: Winckelmann e Diderot

Diante de uma heterogeneidade absoluta o que nos restara € a proximidade mais
plena possivel em relacdo ao objetos. O valor dado a experiéncia direta — que em
Winckelmann ganha o estatuto de maxima: “ndo ¢ possivel professar tudo por escrito
(...). Aqui se afirma: va e veja.” (Winckelmann, 2009, p. 233) — é 0 que encadeia a
movimentacdo de ambos os autores que aqui comparamos e ddo cabo da incompletude
de suas forcas e aparatos em relagdo aos seus objetos. A aposta sera na sensibilidade,
mesmo que emm plena consciéncia de que ela ndo esgota seus objetos!

Num fragmento escrito quando Winckelmann esbogava seus primeiros textos
escritos apds sua mudanca para Roma, chamado Gedanken Uber der Kunst, que na
verdade é composto de alguns fragmentos independentes, podemos perceber uma
atuacdo dupla de Winckelmann que ird tomar forma:

Acontece com 0s juizos acerca das obras de arte 0 mesmo que com a leitura
de livros: acredita-se entender aquilo que se 1€, e ndo se entende nada
quando os devemos esclarecer. Uma coisa é ler Homero, outra coisa € ler e
ao mesmo tempo traduzir. Observar uma obra de arte com gosto e com 0
entendimento sdo duas coisas totalmente diferentes e um pensamento correto
sobre as artes ndo se encerra no conhecimento. (Ibid., p. 147)

Esse modo de pensar, que da voz ao caso particular parece ter por tras nao so

uma critica ao protocolo prescritivo das artes, mas toda uma visdo que recusa qualquer
sorte de sistematizacdo prévia ao objeto que se busca abordar. O clamor pela observagéo
direta anterior a teorizacdo faz com que unam-se dois autores centrais do século XVIII,
Winckelmann e Diderot. Ha em ambos a tendéncia a valorizar as singularidades em
detrimento de qualquer sorte de sistema, metafisico ou néo; nas palavras de Cassirer
sobre Diderot: “Somente o experimento, a observacao fiel e concreta da natureza nos
pode fornecer a realidade empirico-concreta, mas para que sua metodologia possa dar

conta de toda sua fecundidade temos de desenvolvé-la até a sua plena independéncia,
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libera-la de toda tutela.” (Cassirer,1997, p. 93). Diderot escreveu que era “necessario
dar liberdade a experiéncia”( Diderot, 1967, p. 90).

Nesse sentido 0 que podemos pensar é na independéncia da experiéncia direta
com os objetos, artisticos ou naturais, no sentido trazer a luz a dignidade epistemologica
do objeto em oposicdo a onipresenca de qualquer sorte de sistema. Ambos 0s
pensadores possuem um pensamento movente, e por vezes movedigo, ndo por capricho,
mas por tentar dar conta da mobilidade da propria experiéncia e da validade peculiar dos
casos singulares. Ambos lutam contra o espirito metafisico de seu tempo. Diderot, em
seus Pensamentos sobre a interpretacdo da natureza, nos diz:

Recolher e enlagar os fatos sdo duas ocupac¢des muito penosas, e assim tém
sido divididas entre os filosofos. Uns passam a vida recolhendo materiais,
(...) outros, orgulhosamente, se ocupam em ordena-los. Porém o tempo
derrubou até hoje todos os edificios da filosofia racional” (Ibid., p 55).
Todo o apelo sistematico dos grandes sistemas ordenados ndo estara no

horizonte de nenhum dos dois autores que aqui vamos trabalhar. Podemos pensa-los
como que encarando uma misséao filosofica muito ligada a seu tempo, onde, como nos
descreve Franklin de Mattos,

“uma formula célebre do tempo, acolhida pela Encyclopédie, [que] afirma que o
filésofo ‘¢ um homem de bem que quer agradar e se tornar util’. [...] o século XVIII
inclinou-se a ver nessa figura menos o tedlogo, o metafisico ou o sabio do que o
honnéte homme atualizado com os avancos da ciéncia, imiscuido na vida politica,
interessado por todas as querelas que envolvem a sociedade.” (Mattos, 2001, p. 20).

Seguindo-se essa espécie de missao filoséfica de seu tempo ambos os autores
que aqui estudamos ndo pretendem partir de um raciocinio linear, ao modo do
racionalismo classico dos grandes sistemas do século anterior. A ordem é mdvel e é
diante do objeto que vamos poder trabalhar. Winckelmann, quando convidado a fazer
uma espécie de catalogo de um nobre colecionador colocou o seu modo de operar da
seguinte maneira: “eu me sinto lisonjeado por poder tirar destas obras tudo que elas me
possam ensinar e dizer sobre elas tanto quanto for possivel, sem me propor a formar um
sistema” (Winckelmann, 1960, p. 220). Qualquer sorte de sistematizacdo seria
enfraquecedor daquilo que aqui optamos de chamar de “eloquéncia do caso singular”.

A sistematizacdo, além de fadada ao fracasso ndo da conta da maneira de se
organizar as singularidades. Winckelmann estaria, de modo afinado ao de \Diderot,
dando a experiéncia direta o papel central de sua constru¢do mas sem nenhum intento de

esgotar as possibilidades dadas pela riqueza do objeto estudado, os sistemas, as
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classificacbes e as regras sdo sempre insuficientes para que o objeto se apresente de
forma plena. Seria inutil imprimir limites, quer ao objeto artistico, quer a natureza. “Ha
assim na obra de Diderot uma dimenséo propriamente experimental, que passa pelo
exame de casos singulares e de situacdes concretas, forcando o filésofo a pensar
conjuntamente o geral e o particular.” (Pujol, 2015, p. 57).

E exatamente nessa relagdo entre o geral e o particular que o aleméo e o francés
parecem ter certa concordancia, pois em nenhum dos dois trata-se de um modo de se
estabelecer essa relagdo com vistas nas matematicas, ou ainda, no modelo geométrico.
O compasso do matematico ndo da acesso a luminosidade que emana das realidades
singulares, portanto ndo se trata de deduzir as realidades de um postulado anterior. Esse
método que avanca na direcdo da esséncia e a partir dela deduz uma série de conceitos
ndo € possivel, como exemplo tomemos a passagem da Historia da arte da antiguidade
onde no estudo da beleza acontece

como na maioria dos problemas filoséficos, ndo podemos proceder a
maneira da geometria, que vai do geral ao particular e singular, e da esséncia
das coisas segue para seus atributos e os encerra. N6s devemos nos contentar
aqui em tirar de pecas particulares conclusdes provaveis.” (Winckelmann,
2009, p. 250).

Diderot nos aponta que

Uma grande licdo que se tem tido ocasido de dar frequentemente é a
confissdo da propria insuficiéncia. Nao é preferivel adquirir a confianga
alheia com a sinceridade de um ‘nada sei’ a balbuciar palavras vas
procurando explicar tudo? Aquele que confessa livremente que ndo sabe o
que ignora , me prepara a crer aquilo que me procura explicar.” (Diderot,
1967, p. 49).

E com base na propria insuficiéncia de nossa capacidade que avangos devem ser

feitos, longe de um esquema totalizante, que pretenda tudo explicar e deduzir que
devemos avangar entre os singulares. Diderot “concebe a natureza como uma realidade
infinitamente variada, em incessante transformag¢ao” (Delon, 2015, p. 33). Nao é dada
por ele nenhuma possibilidade totalizante, pois a natureza “€¢ uma mulher a quem agrada
coquetear e cujas diferentes travessuras, deixando descobrir tdo prontamente quer uma
parte quer outra, ddo alguma esperancga aos que a seguem assiduamente desejosos de a
conhecer um dia completamente. (Diderot, 1967, p. 51).

Para ndo mais que aproximar o editor da Enciclopédia e o autor de Historia da
arte da antiguidade vejamos o que este ultimo escreve sobre o Apolo de Belvedere:

A contemplagdo desta maravilha da arte me faz esquecer todo o resto. Eu
mesmo procuro adotar uma postura digna para admirar tal obra do modo que
ela merece. (...) E me parece que o objeto de minha contemplagéo, como o
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de Pigmalido, cobra vida e movimento. Como pinta-lo, como descrevé-10?
Teria de ser guiado pelas méos das artes para dar conta do que comecei a
esbogar aqui. S6 me resta ofertar aos pés da estatua os conceitos dela
extraidos e aqui esbocados, tal qual a coroa dos que decidem cingir as
cabecas dos deuses e ndo as podem alcancar. (Winckelmann, 2009, p. 780).
O que podemos ver é que mesmo um todo aparentemente encerrado e limitado

como o Apolo de Belvedere traz a carga da infinitude da experiéncia estética. Ainda que,
segundo Winckelmann, o observador possa, diante desta obra, ser “elevado ao reino das
belezas incorporeas e intente ele mesmo ser criador de uma natureza celestial para
encher seu espirito de belezas que se elevam por sobre a natureza” (Ibid.), ndo h4d como
0 receptaculo humano poder encerrar tal atividade. Este voo na direcdo do imaterial é
um caminho que ndo tem fim. Analogo as obras, o observador deve tentar se elevar para
além da materialidade, ou “tomar da materialidade apenas o necessario” (Ibid.).

Tanto no ambito das ciéncias naturais quanto da arte figurativa a eloquéncia dos
objetos ndo se deixa captar em sua totalidade. E na aplicagdo aos particulares que uma
estrutura conjectural vai ser construida de modo a dar conta de uma infinita variedade
de particulares. Diderot “¢ materialista por sua recusa da hipotese divina e criacionista,
mas a escolha das formas dialégicas ou descontinuas Ihe permite evitar qualquer
materialismo constituido, qualquer sistema da natureza.” (Delon, 2015, p. 39).
Winckelmann ndo iria tdo longe nesse sentido, sabe do caos dos particulares, mas ainda
assim tenta avancar:

Frequentemente uma conjectura é alcada a verdade por meio de uma
descoberta posterior. Mas as conjecturas que se prendam ao menos por um
fio a algo firme, em escritos como este, sd0 pouco sujeitas a banimentos,
como as hip6teses nas ciéncias naturais. S0 como o0s andaimes em um
edificio, e podem sim ser imprescindiveis quando ndo se quer, gracas as
lacunas no conhecimento da arte antiga, dar saltos sobre muitos lugares
vazios. Algumas coisas que estabeleci, e que ndo sdo claras como o sol, em
separado somente expressam apenas probabilidades, mas coletadas e
interligadas expressam uma evidéncia. (Winckelmann, 2009, p. XXXII)

E no constante trabalho em relacdo aos particulares que o destino em relago as

artes. Aqui temos um dos aspectos mais criticados por uma série de sucessores de
Winckelmann no campo das artes: o seu pendor em relagdo as conjecturas. Temos de
pensar que diante da missdo de elevar o seu edificio, ha uma permissdo dada, uma
permissdo na dire¢cdo da conjectura. Se pensarmos no contexto do século XVIII, este era
um método mais do que utilizado, para nao dizer disseminado.

Ainda que Diderot e Winckelmann possam ser pensados como pilares da cultura
que se viu crescer na Alemanha no século da llustracdo, ndo serd exclusivamente esta

via, ignorada por todos aqueles que introduzem o debate estético alemdo como uma
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reacdo ao espirito das doutrinas francesas, pois na base de ambos esses autores as
mudancas em referéncia ao pensamento das artes e de outras matérias fez surgir formas
muito singulares de se pensar a relacdo entre arte e pensamento, de tal forma que
mesmo que pensemos ambos o0s autores ligados a fundacdo da histéria da arte e da
critica de arte, em ambos vemos o carater estético infundir-se de maneira que em muito
se afasta do modo das preceptivas da arte.

Esses autores buscaram estabelecer modos de se pensar as artes de modo livre a
qualquer poética ou preceptiva pré-estabelecida. Diderot, no verbete enciclopédia, ja
apontava seus dardos para qualquer sorte de formulario estabelecido em relacdo as artes
e as ciéncias:

E preciso calcar todas as velhas puerilidades; derrubar os obstaculos que a
razdo nao tiver levantado; dar as ciéncias e as artes uma liberdade que lhes é
tdo preciosa. Era preciso um tempo raciocinante, onde ndo se procurasse
mais as regras nos autores, mas na natureza, e onde se sentisse o falso e o
verdadeiro de tantas poéticas arbitrarias. Uso o termo poética na sua acepgao
mais corrente, como um sistema de regras dadas... (Diderot e D’Alembert,

2015, v. 2, p. 213)
Winckelmann também vai apontar seus dardos em relagdo as regras:

Oposto ao pensar por si estd a copia (Nachmachen) e ndo a imitagdo
(Nachahmung), sendo a primeira entendida como o seguir servil, a segunda,
porém, pode dar aquilo que imita, quando guiada pela razdo, uma outra
natureza e se tornar algo unico. Copiar, nomeio eu, indo mais longe,
trabalhar sobre um formulario ja conhecido, sem que se perceba que ndo se
esta a pensar. (Winckelmann, 2002, p. 151).

A querela do antigo versus moderno se vé entdo reconduzida a um novo tipo de

reflexdo filosofica no século XVIII. E traz em seu seio, tanto o esforco de
sistematizacdo das sensagOes, quanto a consciéncia de uma distancia. Esse debate ndo
poderia encerrar-se nos dizeres que abrem a Estética de Baumgarten, onde a estética é
apresentada nos seguintes termos: “teoria das artes liberais, teoria do conhecimento
inferior, arte do belo pensamento, arte do andlogo da razao” que seria “a ciéncia do
conhecimento sensivel” (Baumgarten, 2007, p. 12-13).

Tomaremos a célebre querela para que os temas caros a estética, em sua fase de
consolidacdo e de superagdo das doutrinas da arte, para que a gama dos assuntos se
possa apresentar de modo mais ilustrativo. Essa renovacdo da polémica entre 0s
defensores do mundo antigo e moderno se desloca para um campo fundamental para a
estética, a disputa entre a regra e a desordem dos sentidos que estd na base das
discussbes de Winckelmann e Diderot, autores que atuardo como nds centrais de nosso
trabalho de pesquisa. E é exatamente na busca por ordenar os sentidos, e sua relagao

com o belo, que o primeiro esfor¢o no sentido de uma estética teve lugar. Com base nos
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textos destes dois autores, 0 universo que fez com que a estética florescesse no seculo
das luzes vai se tornar mais claro, além de romper com leituras que veem nesse longo
trajeto o debate entre Alemanha, como representante da nova maneira de se pensar as
artes, e a Franca como representante das preceptivas e da regra. O antigo e 0 moderno se
renovam no mundo da ilustracdo e esses dois autores parecem ter fundamentado a
mudanca que viria a ocorrer quando o debate se transformou em ingénuo e sentimental,

em cléssico e romantico.

I11.  Metodologia
Diante do exposto, 0s objetivos desta pesquisa sao:

1) Revisar o percurso inicial da estética com base na bibliografia priméria selecionada.
2) Investigar os registros do nascimento da estética no Sec. XVIII, tendo por base a
Querelle des anciens et des modernes e suas consecutivas transformacoes.
3) Tendo por base este histdrico, tentar encontrar o lugar central de Winckelmann e
Diderot para a discusséo estética florescente em terras aleméas no Goethezeit.
4) Traduzir alguns textos de Winckelmann, posto que ndo ha nada deste autor em lingua
portuguesa a ndo ser uma traducéo parcial de seu primeiro ensaio publicado.
5)Apresentar cursos e seminarios com os alunos de pds-graduacdo da instituicdo sede
(USP)

IV.  Plano de trabalho e Cronograma

A atual pesquisa foi pensada para ser desenvolvida no prazo de dois anos, embora ndo
se exclua totalmente a possibilidade de ser estendida por mais um ano. Pretende-se
também uma estadia no exterior, pois as obras destes autores e seus manuscritos estao
na Biblioteca Nacional de Paris e na Winckelmann Gesellschaft em Stendal.

Além das leituras dos textos propostos abaixo, pretende-se também desenvolver
algumas atividades relacionadas mais diretamente ao exercicio de docéncia, tais como
as de tutoria junto aos alunos de graduacéo no Departamento de Filosofia da USP, assim
como um mini-curso. Além disso, ha a intengdo de organizar um coléquio em torno
desse mesmo tema na Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da USP:

e (de maio a dezembro de 2017): tradugcdo completa, ou seja dos trés ensaios que
compdem a edicdo final da obra, de Gedancken Uber die Nachahmung der Griechischen
Wercke in der Malerey und Bildhauer Kunst. Leitura de Obras de Diderot sobre as artes,
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principalmente aquilo que esta contido nos Saldes. Confecgdo do primeiro ensaio sobre
Winckelmann e Diderot.

e (de Janeiro de 2018 a marco de 2018): revisdo da traducdo de Gedancken Uber die
Nachahmung der Griechischen Wercke in der Malerey und Bildhauer Kunst e reviséo
do ensaio. Bem como a organizacdo de um evento sobre o tema dos antigos e modernos.
e (de abril a Julho de 2018):Leitura dos trabalhos de Diderot de viés mais cientifico
como contido no Volume IX da edicdo de suas obras pela Hermann e comparagdo com
0 método de Winckelmann.

e (de julho de 2018 a janeiro de 2019): Estagio no exterior, onde se pesquisara acerca
das possiveis ligacGes entre os dois autores centrais de nossa pesquisa.

o (fevereiro de 2019 a maio de 2018) Elaboracdo do material e redacdo de um ensaio no

qual se procurara expor os resultados obtidos.
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